EXAMEN DE METAFORAS

YOLANDA ORTIZ PADILLA

Universidad de Jaén

Resumen: El presente trabajo realiza un anélisis del papel que desempefia la metafora en la denominada poesia
moderna y, muy especialmente, en la “Generacién del 27”. Consideramos que la evolucién que se produce en
el uso de esta “herramienta poética” encarna, claramente, el punto de giro en este grupo de poetas: desde una
poesta que busca la pureza y la autonomia del arte, hasta unos versos que se ven invadidos por la impureza y las
circunstancias historicas y politicas.

Resumo: O presente traballo realiza unha analise do papel que desempefia a metafora na denominada poesia
moderna e, moi especialmente, na “Xeracidn do 27”. Consideramos que a evolucién que se produce no uso desta
“ferramenta poética” encarna, claramente, o punto de xiro neste grupo de poetas: desde unha poesia que busca
a pureza e a autonomia da arte, ata uns versos que ven invadidos pola impureza e as circunstancias histdricas e
politicas.

Abstract: This essay tries to analyse the important role played by metaphor in the Spanish modern poetry, es-
pecially in the group of poets known as “Generacién del 27”. We consider that the development in the use of
this poetic instrument means the strong point of these writers: they abandoned a kind of literature that looked
for purity and independence in art, and all of them started to write an impure poetry worried about social and
historical circumstances.
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1. EL PRIMER 27: POR UNA POESIA PURA'

Este grupo de jovenes poetas, que se ha llamado “Generacion del 277,
si es cierto que alguna vez formoé una generacidn, debid ser en la Esparia de
los afios veinte. En dicha época, estos autores se encontraban unidos por una
misma forma de entender la poesia, una misma actitud estética y un mismo
afan de renovacion. Esta joven literatura protagonizo la vuelta al orden de
“las vanguardias”, es decir, lo que podemos denominar como “la segunda
vanguardia”, en la que, lejos ya del afan de novedad y ruptura, se buscaba
la libertad dentro los moldes clasicos y una interpretacion vanguardista de
la tradicion. Junto a este principio poético, en el primer veintisiete estara
también el deseo de conseguir una poesia pura. Una poesia pura, cercana a

la de Paul Valéry que, como afirma Jorge Guillén, no es la copia de nada

'El titulo de este articulo ha sido tomado de los articulos publicados por Borges en la
revista Alfar (1924), que seran citados en las paginas subsiguientes.
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preexistente, sino la creacion de una realidad nueva mediante un sistema de

relaciones entre palabras:

No hay mas poesia que la realizada en el poema, y de ningin modo pue-
de oponerse al poema un “estado” inefable que se corrompe al realizarse y
que por milagro atraviesa el cuerpo poematico [...] Poesia pura es matemati-
ca, quimica -y nada mas-, en el buen sentido de esa expresion lanzada por
Valéry [...] Poesia pura es todo lo que permanece en el poema después de
haber eliminado todo lo que no es poesia.?

Esta concepcion estética que circulaba entre los jovenes del veinti-
siete es, siguiendo la perspectiva literaria de J. C. Rodriguez, una de las
multiples versiones de lo que denominamos poesia moderna que, desde el
siglo XIX hasta hoy —el Simbolismo francés, el Modernismo, las Vanguar-
dias, etc.—, aparece como una estructuracion literaria que insiste una y otra
vez en la consideracion de que la poesia es algo puro, incontaminado y sélo
relacionado consigo mismo.?

Esta poesia moderna, de la que participan nuestros autores, es cons-
truida tedricamente por la ideologia positivista que penetra en el incons-
ciente colectivo. El Positivismo establece la division estricta de los saberes
y, por lo tanto, la especializacion técnica de cada uno de ellos. Dentro de
este sistema, politica y literatura, por ejemplo, tenderian a su especializa-
cidn, a su disociacion absoluta.* Estamos pues ante la separacion poesia /
vida, en la que la poesia, como un saber especializado, debe replegarse sobre
st misma, vaciarse de la vida, para ser cada vez mas pura. La musica es la
mas pura de todas las artes y la poesia, en su afan por encontrar la pureza,
tratara de aproximarse a la musica. Esta idea lleva aparejada una actitud es-

tética “formalista” —fonocentrista—, pues es en la “forma” donde la poesia

*Apud. Anthony Leo Geist, La poética de la generacion del 27y las revistas literarias: de
la vanguardia al compromiso (1919-1939), Madrid: Guadarrama, 1980, pp. 120-121.

3Juan Carlos Rodriguez y Alvaro Salvador, Introduccién al estudio de la Literatura His-
panoamericana, Madrid: Akal, 2005, pp. 199.

+Ibid., p. 186
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puede acercarse a la musica, es en la “forma”, por lo tanto, donde reside la
pureza.’ En “Moral y estética” (1969), nos dira Gerardo Diego: “Todo esta
en la forma, porque solo la forma nos da la totalidad, puesto que en ella
esta contenido el fondo, que por eso se llama moderadamente ‘contenido’.
Una forma vacia de sustancia no puede existir. No seria una forma, sino un
molde, una vasija”.¢

Pero no podemos obviar otra de las caras de la poesia pura del pri-
mer veintisiete y es aquella en la que ésta se nos ofrece como matematica,
estructura logica y arquitectura intelectual. Una poesia que se realiza con la
inteligencia y a la que se accede desde la inteligencia. Esta concepcién in-
telectual del poema nos lleva hacia las ensefianzas de Ortega que considerd
la poesia como “el mediodia de la inteleccion”, ya que para entenderla no
era necesario el corazon, sino el intelecto. Nos dice el filosofo que el sujeto-
lector no debia participar del objeto-poesia, sino contemplarlo con distancia
para asi poder gozar de él, pues de otro modo estaria gozando de sus propios
sentimientos —los que le produce ese objeto-poesia— y no del hecho estéti-
co en si. Por lo tanto, el sujeto-lector debe contemplar el objeto-poesia desde
una perspectiva “inhumana” y el objeto-poesia debe caminar hacia la pureza
“deshumanizandose”. Para conseguirlo debemos sacar de la poesia todo lo
que no es poesia, todo lo que la hace impura. En ella quedaran prohibidos

los sentimientos y las pasiones humanas; es mas, quedara prohibida la vida,

SEl profesor Miguel Angel Garcia, en su libro El Veintisiete en vanguardia (2001), sefiala
que esta tendencia “formalista” de la poesia, que estara presente en Valéry, las vanguardia y
el primer veintisiete, en la cual “ la forma” se identifica con “lo trascendental” y “lo puro”,
hunde sus raices en la “Estética trascendental” de Kant:

Valéry habla claro: como en la “Estética trascendental” kantiana, las formas de la sensi-
bilidad preceden a las impresiones, ordenan su materia. Ese es el sentido, fuera de cualquier
tono moral, que adquiere el término “puro” en las vanguardias. La poesia acaba por remi-
tirse al nivel trascendental, donde juegan las formas frente al nivel empirico, manchado de
contenidos [...] Los contenidos son desterrados o, mejor dicho, s6lo funcionan en tanto
que forma [...] La forma se ha hecho contenido (p. 27).

*Gerardo Diego, “Moral y estética, (1969)”, Diez de Revenga (ed), Obras completas,
Madrid: Alfaguara, 1989, vol. VI, p. 362.
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con todos sus avatares politicos, ideoldgicos y sociales. Y con estas palabras
—que entroncan con la raigambre positivista de la poesia moderna— llega-
mos a la deshumanizacion del arte de Ortega y la separacion entre poesia y
vida que este filésofo propone, en la que “el poeta empieza donde el hombre

acaba”y’

Aunque sea imposible un arte puro, no hay duda alguna de que cabe una
tendencia a la purificacion del arte. Esta tendencia llevar a una eliminacion
progresiva de los elementos humanos, demasiado humanos, que dominaban
en la produccion romantica y naturalista. Y en este proceso se llegard a un
punto en que el contenido humano de la obra sea tan escaso que casi no se
vea. 8

Salvando todas las distancias con Ortega, que se iran acrecentando
con el paso del tiempo, Gerardo Diego separara la poesia, esencialmente pu-
ra —especialmente la poesia de creacion—, no sélo de la vida, sino también
del reino mezclado e impuro de la literatura, ya que considera que la lite-
ratura es negacion misma de la poesia. La literatura utilizara la vida como
argumento, mientras que la poesia es “contemplacion luminosa e irreal en
que las concreciones de lo existente se le han tornado intima arquitectura de
abstracciones”.?

Esta separacion entre el arte y la vida que propone Gerardo Diego
nos remite de nuevo a la poesia pura de Valéry, a las ensefianzas de Ortega
y a la herencia creacionista, ya que todos ellos coinciden en que la autono-
mia del arte se consigue con la creacion de una realidad poética, diferente
a la realidad “objetiva”. Esta realidad poética, que solo existe en el poema,
se construye mediante metaforas multiples o polipétalas, mediante conste-
laciones de metaforas puras, que unen dos realidades totalmente distintas.

Estas ultimas palabras nos conducen al centro de este trabajo: el entusiasmo

7José Ortega y Gasset, “La deshumanizacion del arte (1925)”, Obras completas, Madrid:
Alianza Editorial, 1983, vol. IIL, p. 371

8José Ortega y Gasset, Op. cit., p. 359

9Gerardo Diego, “Poesta y Literatura (1947),” Op. cit., vol. VI, pp. 245-247
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por la metdfora que se generd en esta primera etapa de la generacion del vein-
tisiete, porque estaba presente en su base ideoldgica y en todas las influencias
que recibieron: la poesia de Paul Valéry, las vanguardias y la filosofia de Or-

tega y Gasset.

2. EL ENTUSIASMO POR LA METAFORA

En las vanguardias, la metafora se erigié como el recurso principal
de la lirica. Una imagen creada o multiple llevada al extremo con la que se
aspiraba a conformar una nueva realidad, que diferenciase el poema tanto
de la poesia tradicional (con su base mimética), como del mundo prosaico
circundante. La metafora que usan los autores de la “Generacion del 277,
con gran acierto y mayor moderacion, es esencialmente la forjada por el
Ultraismo y el Creacionismo. Estos jovenes poetas heredan una concepcion
de la metafora como proceso magico que consigue el acercamiento de dos
objetos alejados entre si y crea una relacion nueva inexistente en el mundo
natural. Ahora bien, frente al misticismo de los simbolistas, en las metaforas

del veintisiete, prima el intelecto, como les habia ensefiado Ortega.

Cierta parte de la critica —Antonio Machado, por ejemplo— ha afir-
mado que la lirica espafiola del momento tenia un caracter netamente inte-
lectual, ya que el poeta intentaba excluir la emocién humana y buscaba re-
sortes cerebrales, y no sentimentales, para sus versos. A la “Generacion del
27" se la tildé de fria y aséptica, olvidando quizas el importante papel que
la intuicidn ejercia en sus versos. La metafora del veintisiete se levanta sobre
una paradoja, la mezcla entre intelectualismo e irracionalidad. El poema da
expresion por medio de construcciones l0gicas a una esencia que resulta, en
tltimo término, impenetrable por via puramente intelectiva. Diez-Canedo'™
sefiala la ininteligibilidad de gran parte de esta poesia si se quiere acceder a

ella tan solo desde la compresion légica. El intelecto solo es capaz de llevar-

°Apud. Anthony Leo Geist, Op. cit., p. 89
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nos hasta cierto punto y alli la légica falla, nos dira el tedrico. Se requiere,
entonces, una “penetracion intuitiva”, un salto de la imaginacion."

La metafora sera el elemento primordial en la lirica de los afios vein-
te.”> Primero, como arma de combate contra la tradicidn, en las manos de
los vanguardistas; después, mas moderada y cargada de nuevos sentidos, en
los versos de los poetas del veintisiete. Pero la metafora siempre se manten-
dra fiel a su propésito original: crear, si no nuevos objetos, al menos, nuevas
perspectivas en la poesia.

Veremos a continuacién algunas de las ideas que propician este am-
biente de entusiasmo por la metafora, ideas que influyen en los jévenes poe-
tas de este primer 27 y configuran su “nueva sensibilidad estética”.

2.1. José Ortega y Gasset

En “Ensayo de estética a manera de prologo” al libro de Moreno Vi-
lla, Ortega, tomando como ejemplo un verso del poeta catalan Lopez Pico,
nos hace ver que la metafora se logra mediante un doble desplazamiento de
dos realidades nada compatibles entre si, en un proceso de “irrealizacién”
hacia un espacio de encuentro en el que se produce la “realizacion” del obje-
to artistico: el espacio del sentimiento del poeta. Es, por lo tanto, la creacion
de una “realidad nueva” en un “lugar sentimental”.”

A partir de los afios veinte se produce un giro en la linea tedrica de
Ortega: ya no se trata de vincular el arte al campo de los sentimientos —“el
arte es el reino del sentimiento”, decia en Addn en el paraiso (1910)— o de
lo humano —“la poesia y todo arte versa sobre lo humano y s6lo sobre lo
humano”, afiadia en Meditaciones del Quijote (1914)—, sino de examinar las

abstracciones que no consideran a la vida como objeto del arte.

"' Ibid.

2 Anthony Leo Geist, “La metafora, elemento primordial de la lirica del 277, Francisco

Rico (ed.), Historia y Critica de la Literatura Espariola. V. ;. Epoca contemporinea: 1914-1939,
Barcelona: Editorial Critica, 1984, pp. 281-285.

3José Ortega y Gasset, “Fragmento de ‘Ensayo de estética a manera de prélogo (1914)"”,
Revista de Occidente, 36-87 (1988), pp. 11-22.
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“El poeta empieza donde el hombre acaba”, dice Ortega en La deshu-
manizacion del arte (1925), y mientras que el destino del hombre es vivir su
itinerario humano, la mision del poeta es inventar lo que no existe, aumen-
tar el mundo, afiadiendo a lo real, que ya esta ahi por st mismo, un irreal
continente. Nos dice Ortega que fue Mallarmé el primer hombre que quiso
ser poeta y, para ello, rechaz6 los materiales naturales y compuso pequefios

objetos liricos, diferentes a la fauna y la flora humanas.™

¢Y como inventar lo que no existe, aumentar el mundo con un irreal
continente? Mediante la metafora, dira Ortega, porque “la poesia es hoy el
4 : 4 » 4 « e
algebra superior de las metaforas”. La metafora como “actividad metal que
consiste en suplantar una cosa por otra, no tanto por afan de llegar a ésta

como por el empefio de rehuir aquella”. s

Ante esta definicién de metafora, Ortega establece una relacién en-
tre ésta y el tabt, como frutos del instinto que induce al hombre a evitar
realidades. Asi dira en sus notas sobre “Gongora, 1627-1927” que la poesia
es eufemismo, eludir el nombre cotidiano de las cosas.’® Obtenida la me-
tafora de forma tabuista, se emplearia con fines diversos. Su funcién en el
arte fue siempre la de ennoblecer un objeto real a través de una imagen simi-
lar, con una intencion decorativa. En el arte de hoy la metafora deja de ser
mero ornamento para convertirse en sustancia del poema y, generalmente,
no ennoblece la realidad sino que la denigra, porque —segtin Ortega— en la
nueva sensibilidad estética el arma lirica se revuelve contra las cosas natu-
rales y las vulnera o asesina. La metafora es “el mas radical instrumento de

» 17

deshumanizacion”.

4José Ortega y Gasset, Op. cit., p. 372

51bid., p. 372-373

1 Apud. Vctor Garcfa de la Concha (ed.), Op. cit., p. 56
7José Ortega y Gasset, Op. cit., p. 373- 174

Hesperia.Anuario de filologia hispinica XI-1 (2008)
pp-37-56 ISSN: 1139-3181



52 YOLANDA ORTIZ PADILLA

Nos habla el filésofo del “suprarrealismo de la metafora”,'s que sa-
tisface el instinto de fuga y evasion de lo real, porque la metafora permite la
ascension poética, es decir, permite al poeta crear una realidad estética supe-
rior, una realidad poética diferente de la realidad real que debe estar ausente
de toda obra de arte. Con la metafora se logra la ansiada autonomia del arte:

La metafora el probablemente la potencia mas fértil que el hombre po-
see. Su eficiencia llega a tocar los confines de la taumaturgia [...] Todas las
demas potencias nos mantienen inscritos dentro de lo real, de lo que ya es.

Lo mas que podemos es sumar o restar unas cosas de otras. S6lo la metafo-
ra nos facilita la evasién y crea entre las cosas reales arrecifes imaginarios,

florecimiento de islas ingravidas.™

Pero la metafora que construye una poesia pura que promulga Ortega
no es la metafora borrosa y evocadora del simbolismo, sino aquella que
posee contornos bien definidos, aquella que es pulida y clara. Una metafora
matematica y logica. Porque, recordemos, la poesia es hoy “el medio dia de
la inteleccion”, para entender el arte nuevo no es necesario el corazon sino
el intelecto.

2.2. Jorge Luis Borges

Los ultraistas habian invertido, por principio, todas sus energias poé-
ticas en la creacion de metaforas que suponian inauditas, quizas porque, in-
genuamente, creian que para componer un poema solo era necesario juntar
varias imagenes sorprendentes. Un buen ejemplo de poesia ultraista seria
Hélices, de Guillermo de la Torre.

La primera formacion literaria de Borges estuvo muy ligada a Espafia
y al Ultraismo, aunque después renegé de dicha etapa de su poesia. En los
afios 1919 y 1920, Borges entra en contacto con los jévenes poetas que se
agrupan entorno a la revista Grecia, de caracter ultraista. A pesar de sus
ironias respecto a ellos, él se sentira, en este tiempo, muy identificado con
el Ultraismo.

81bid., p. 374
9Ibid., p. 373
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Publicara en la revista Ultra (1921) un articulo titulado “Anatomia
de mi Ultra’, en el que nos describe el tipo de poesia que busca en esta
época: “Yo anhelo unarte que traduzca la emocién desnuda, depurada de los
adicionales datos que la preceden”.” Una poesia que muestre “la sensacion
en si” y de la que desaparezca la causa que la produjo o la inspird. Una poesia
que, respondiendo a la “estética activa de los prismas”, rehuya la comunica-
cidn, la sentimentalidad y la vida. Una poesia en la que sélo importe su
efecto. Y para lograr dicho efecto en los versos son indispensables el ritmo y
la metéfora. La metafora —dira el poeta— “es esa curva verbal que traza casi
siempre entre dos puntos ‘espirituales’ el camino mas breve”.?" El interés de
Borges por la metafora no es solo un capricho de sus versos de juventud,
sino que es una verdadera obsesién que ocupara toda su vida.

También en la revista Ultra publicara el poema “Prismas”, que con-
tiene un buen ejemplo de metaforas ultraistas y creacionistas, que tratan de

ser cada vez mas radicales:

PRISMAS

Amanecen temblando las guitarras
mi alma péjaro oscuro ante su cielo
Ya se murié la lampara en la urna
mas todavia

clama el silencio de las manos

como una herida abierta

Por la noche blindada

vamos abriendo como ramas las calles
En los ciegos aljibes

se habian colmado de suicidio las manos
Las esquilas recogen la tristeza
dispersa de la tardes La luna nueva

es una vocecita alld en el cielo.?

*°Jorge Schwartz, Las vanguardias latinoamericanas. Textos programdticos y criticos, Mé-
xico: Fondo de Cultura Econdmica, 2002, p. 132

> Ibid.

22José Luis Borges, “Prismas”, Ultra, 4 (1921), p. 3
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2.3. Vicente Huidobro

“Y HE AQUI que una buena marfiana, después de una noche de pre-
ciosos suefios y delicadas pesadillas, el poeta se levanta y grita a la madre
Natura: Noz serviam”.>> Y el poeta dejo de ser su esclavo y cred sus propios
arboles y rios y montafias y cielos con estrellas... que no tenian que parecer-
se a los de la madre Natura. Se acabd el tiempo en el que se pensaba que no
habia otra realidad, sino la que nos rodea. El poeta tiene ahora que utilizar
el don que la propia Naturaleza le ha dado: la capacidad de “crear realida-
des”.** Ahora bien, ¢cudl es el lugar de esta nueva realidad? La respuesta es

el poema:

[El poema creado, en el que] cada parte constructiva, y todo el conjun-
to, muestra un hecho nuevo, independiente del mundo externo, desligado de
cualquler otra realidad que no sea la propia, pues toma su puesto en el mun-
do como un fenémeno singular, aparte y distinto de los demas fenémenos.
Dicho poema es algo que no puede existir sino en la cabeza del poeta. Y no
es hermoso porque nos recuerde a algo, no es hermoso porque nos recuerde
cosas vistas, a su vez hermosas, ni porque describa hermosas cosas que poda-
mos llegar a ver. Es hermoso en si y no admite términos de comparacién. Y
tampoco puede concebirse fuera del libro.*s

Para lograr esa realidad poética independiente de la realidad objeti-
va, nos dice el autor, el poema debe estar compuesto por imagenes creadas,
situaciones creadas, conceptos creados.?® La imagen sera el procedimiento
poético por el cual el poema consiga su independencia de la realidad: la me-
tafora creada, la metafora radical que hace coincidir dos realidades muy leja-
nas, que produce un chispazo en el que nace el elemento creativo. Quedan
expuestos, en estas lineas, los principales preceptos del manifiesto creacio-

nista: Non serviam, publicado por Huidobro en 1914. Las ideas de este poeta

»Vicente Huidobro, “Non serviam”, Jorge Schwartz (ed.), Op. cit., pp. 101- 102

24]bid,

5“No hay mas poesia que la realizada en el poema”, decia Guillén, siguiendo las palabras
de Paul Valéry.

*6Vicente Huidobro, “El creacionismo”, Jorge Schwartz (ed.), Op. cit., pp. 105-106
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chileno, que tan profunda huella dejaron sobre el Ultraismo y en algunos
jovenes autores del veintisiete, no hacen mas que incidir en el camino esté-
tico que venimos exponiendo desde el comienzo de este trabajo: el poema
como una realidad auténoma que se crea a través de la metafora. “Espejo de
agua” es un ejemplo de este “mundo nuevo”, cuya realizacion sélo es posible

dentro del poema.

EL ESPEJO DE AGUA

Mi espejo, corriente por las noches

Se hace arroyo y se aleja de mi cuarto.
Mi espejo, mas profundo que el roble
Donde todos lo cisnes se ahogaron.

Es un estanque verde en la muralla

Y en medio duerme tu desnudez anclada.
Sobre sus olas, bajo cielos sonambulos,
Mis ensuefios se alejan como barcos.

De pie en la popa siempre me veréis cantando.
Una rosa secreta se hincha en mi pecho
Y un ruisefior ebrio aletea en mi dedo.””

2.4. Gerardo Diego

Gerardo Diego es el autor del 27 mas cercano al Ultraismo. El Crea-
cionismo le llega de la mano de Huidobro, lo descubre junto a Larrea y
ambos autores quedaran admirados por su poesia y su forma de concebir-
la. Gerardo Diego vera en el Creacionismo algo especial que lo diferencia
del Ultraismo: si el Ultraismo es “género y voluntad”, el Creacionismo es
“especie y afirmacion estética”. El Creacionismo es el camino que lleva a la
poesia hacia la musica —la mas pura de todas las artes, como ya sefialamos
mas arriba— y lo hace en la “superficie” —la forma— y mediante las meta-
foras. El Creacionismo quizas no sea la llegada, pero si es el buen camino y

Gerardo Diego no tardara en ponerse en este buen camino.

?7Vicente Huidobro, “Espejo de agua”, José Olivio Jiménez (ed.), Antologia de la poesia
hispanoamericana contemporinea (1914-1970), Madrid: Alianza Editorial, 1981, pp. 130-131.
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El poema que abre, a modo de manifiesto, Evasion (1918-1919) perte-
nece a la estética ultraista; el poema “Creacionismo” que cerrara este poema-

rio, enlaza ya con la escritura creacionista de Imagen miltiple (1919-1921):8

Imagen multiple. No reflejo de algo, sino apariencia, ilusion de si propia.
Imagen libre, creada y creadora Nueva célula del organismo auténomo. Y
sin embargo, nada de esqueleto, nada de entrafias. Todo superficie, porque la
profundidad estd en al superficie cuando la superficie es plastica.

Las palabras no dicen nada, pero lo cantan todo; y se engarzan en una
l1bre melodia de armonias. Poesia —esto es— Creac1on Que la obra viva por
si sola y resucite en cada hombre una emocién distinta. No buscar las cosas
en nosotros, sino a nosotros en las cosas.

Y que sea el simbolo (—“Crear un poema como la naturaleza hace un
arbol”— dice Vicente Huidobro) el arbol que arraigado misteriosamente —
pudor de la técnica— abre sus brazos infinitos y canta en todas sus hojas al
son voluble de los vientos.>

Huidobro descubre que el orden secuencial de un poema permite
que una imagen engendre otra, de la que, a su vez, nazca una tercera vy, asi,
sucesivamente: el conjunto puede configurar elipticamente una imagen sim-
bolica, no cifrada de modo expreso en palabras, pero claramente connotada
en la secuencia filmica o en la constelacion de imagenes. Es la imagen poli-
pétala, de la que Gerardo Diego hablara en “Posibilidades creacionistas”.

En este articulo Diego reformula las palabras de Apollinaire “el cu-
bismo es a la pintura tradicional lo que la Misica a la Literatura”, diciéndo-
nos que “cubismo es a pintura tradicional lo que a la Poesia tradicional es
X”, siendo X Poesia = Musica. Esta Poesia = Musica ya habia sido realizada
o presentida por el Creacionismo, portico o umbral de todo un Arte Nue-
vo. “El creacionismo habia dado el paso decisivo purificando y extrayendo
de la sucia mezcla retdrica la imagen, como instrumento nico, como célula

primordial e integra”.>°

8Evasion (1918-1919), Imagen mitltiple (1919-1921) y Estribillos (1919-1921), forman el
libro Imagen

»Gerardo Diego, “Imagen multiple (1919-1920)”, Op. cit., vol. I, p. 97

°Gerardo Diego, “Posibilidades creacionistas (1919)”, Op. cit., vol. VI, pp. 167-170
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Después el poeta nos presentara una escala gradual de imagenes. La
primera, la imagen bdsica: equivale a la palabra, pero el poeta afirma que hoy
es dificil desnudar las palabras ya tan resabidas. La segunda sera la imagen
refleja o simple: imagen estudiada tradicionalmente en las retdricas que es ya
un terreno explorado y agotado. A partir de la tercera imagen de la clasi-
ficacién comienzan las imagenes creacionistas. Asi, la que ocupa el puesto
numero tres es la imagen doble: imagen que representa, a la vez, dos objetos.
Esta contiene en si una doble virtualidad: disminuye la precisiéon y aumenta
el poder sugestivo. La hallamos de manera aislada en los clasicos y seran los
creacionistas los que la prodiguen constantemente. Afirma el poeta que en
la cuarta y quinta imagen nos alejamos atin mas de la tradicion, para entrar
de lleno en el Creacionismo. Con esta imagen triple, cuddruple..., que une
mas de dos realidades muy distantes, el poeta-creador-dios ya no describe,
sino que construye, no evoca sino que sugiere. La obra va, mediante estas
imagenes, aspirando a la propia independencia; pero a pesar de todo, aun se
prestan a una interpretacion logica y esto hace que sigamos en un terreno
equivoco, el del acertijo cerebral, en el que puede naufragar la emocién.?'
“La imagen debe aspirar a su definitiva liberacién, a su plenitud en tltimo
grado”.?” La verdadera imagen creacionista es la que ocupa el quinto puesto,
la imagen maltiple:

No explica nada; es intraducible a la prosa. Es la poesia, en el més puro
sentido de la palabra. Es también y exactamente, la Musica, que es substan-
cialmente el arte de las imagenes multiples; todo valor dlsuaswo escolastico,
filoséfico, anecdético, es esencialmente ajeno a ella. La musica no quiere de-
cir nada (a veces parece que quiere; es que no sabemos despojarnos del hom-
bre 16gico, y hasta a las obras bellas, desinteresadas, les aplicamos el porque )

Cada uno pone su letra interior a la Musica, y esta letra imprecisa, varia se-

gun nuestro estado emocional. Pues bien: con palabras podemos hacer algo
muy semejante a la Musica, por medio de las imagenes multiples.??

3'“Yo anhelo un arte que traduzca la emocién desnuda”, decia Borges en “Anatomia de
mi «Ultra»”.

32Gerardo Diego, “Posibilidades creacionistas (1919)”, Op. cit., vol. VI, pp. 167-170

3 Ibid.
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La reduccion de la poesia a la imagen cumple con la pureza de inten-
cion del Creacionismo. El Creacionismo consigue la autonomia del arte por
medio de la imagen més depuradora, la imagen multiple. Lo importante es
la imagen, que tiene finalidad en si misma: todo lo disuasivo, anecdético o
histdrico es ajeno a esta poesia pura, dird Gerardo Diego en una clarisima
exposicion de la division estricta de los saberes que impone el Positivismo.

No duda Gerardo Diego de la dificultad de llevar esta teoria a la
practica, de acertar a vaciar nuestras emociones en estos moldes diafanos
impalpables. “Triunfo” es un ejemplo de esta dificil —¢imposible?- practica
poética, en el que, consideramos, la emocion ha naufragado. Las imagenes,
en su empefio por ser completamente libres, se han convertido en puro
juego verbal, en “acertijo cerebral”, en el que no esta presente la emocion

desnuda, la sensacion en si, de la que hablaba Borges.

TRIUNFO
Si
Del oriente al ocaso
estalla un arco de triunfo
Elefantes atonitos
pastan en los oasis de mis ojos
Y el viento se ilumina
en el fondo del mar
Mi pecho no se cansa de disparar
La vida
ciudad maldita
empieza a arder
Hagamos de todos los gritos
una sola mujer.>*

Sefialamos, para terminar, que el entusiasmo por la metafora que do-
minaba a buena parte de los del 27 estuvo intimamente relacionada con su

renovada admiracién a Gongora y con la creacion de su Gongora particu-

3*Gerardo Diego, “Imagen multiple (1919-1920)”, Op. cit., vol. I, p. 130
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lar, como poeta deshumanizado y puro: “nuestra generaciéon ama a Gongo-
ra, pero reclama el derecho a ‘su Géngora’, que no es exactamente el nos
habian legado”.?s Asi nos dira Gerardo Diego que si hay versos en Gongo-
ra que hacen las delicias del sector simbolista por su vaguedad y sugestion,
también los hay que conectan con sus actuales simpatias y opiniones, versos
que no sugieren nada sino que inventan, crean.*® Lorca, en su conferencia de
1926: “La imagen poética de D. Luis de Géngora”, llamara al poeta “caza-
dor” de imagenes, “sin sentido de la realidad real, pero duefio absoluto de la
realidad poética”. Y acabamos con la definicién que de metafora dara Lorca:
la imagen es “un cambio de trajes, fines u oficios entre objetos o ideas de
la naturaleza. Tiene sus planos y sus Orbitas. La metafora une dos mundos

antagonicos por medio del salto ecuestre que da la imaginacion”.?”

3. LA IMAGEN CREACIONISTA: UN CALLE]()N SIN SALIDA

El entusiasmo por la metafora condujo al abuso de la misma, a la
construccion artificial de imagenes pretendidamente multiples y a creer que
en el poema todo se reduce a imagen, a una sola imagen. Ante la obra de
Guillermo de la Torre, el critico francés Emile Malespine advirtié que “en
la lirica moderna la imagen a ultranza ha sido solo una etapa. No puede
ser otra cosa, ya que repetida se transforma en un truco. El resultado es
la monotonia y la sistematizacién del poema; la metafora por si sola no
puede sostener el poema”.’8 Malespine apuntara también la necesidad de
incorporar la anécdota, tan rechazada por los ultraistas, o, al menos, una
pequefia descripcion que permita ligar las imagenes entre si y al motivo
original de su creacidn, es decir, al objeto real que las inspiro.

La imagen creacionista refuerza, en el lector, el “espejismo” de la au-

tonomia del arte, porque el “poema creado” sdlo puede explicarse dentro de

3Gerardo Diego, “Un escorzo de Gongora (1924)”, Op. cit., vol. VI, pp. 792y 767
3 Ibid.

37 Apud. Victor Garcia de la Concha (ed.), Op. cit., p. 62

38Apud. Anthony Leo Geist, Op. cit., pp. 83-84
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la logica de la obra poética, dentro de la gramatica especifica que ésta elabo-
ra. El Creacionismo crea un metalenguaje poético. Pero este hecho puede
resultar contraproducente, ya que se esta estableciendo una nueva retOri-
ca, un nuevo sistema analogico, restringido a un poeta o a un movimiento
determinado. Si la imagen es ininteligible, no nos conducira hacia ningin
sentido, no producird en nosotros ninguna emocion y no sera, por lo tanto,
“til” poéticamente. La imagen creacionista corre el riesgo de que la emo-
cidn naufrague al no poder ser comunicada.

El fracaso de esta metafora pone, también, de manifiesto un hecho
que no habiamos citado hasta ahora: la denominada poesia pura es un dis-
curso ideoldgico?® mas que hunde sus raices en la Historia, aunque opte por
eludirla, en lugar de nombrarla, asf nos lo indica Miguel Angel Garcia,* en

la linea tedrica de la “radical historicidad”, abanderada por Juan Carlos Ro-

Jean-Paul Sartre, en su obra sQué es literaturas, afirma que la literatura en el s. XIX
“se sittia como independiente por principio de toda especie de ideologia [...] No ha com-
prendido todavia que ella misma es ideologia; no cesa de afirmar una autonomia que nadie
discute” (p. 255)

“Miguel Angel Garcia, en su libro El Veintisiete en vanguardia (2001), nos habla de las
contradicciones de la poesia pura:

"Porque la ‘pureza’, en efecto, implica una serie de contradicciones. ¢Existe alli donde
sea un discurso puro, queremos decir, desvinculado de unas relaciones sociales, de unas
condiciones materiales de existencia? [...] Vanas preguntas que adquieren su perfeccion
retdrica si analizamos, punto por punto, el purismo poético como una ideologia artistica
que, como cualquier otra, constituye un conjunto de representaciones que aluden / aluden
lo real; y tiene, en tanto que actividad material, la funcidn social de servir a unas relaciones
politicas y de produccién. Hasta hace poco no podiamos imaginar el ‘bello engafio’ de la
ideologia en la literatura, ni muchisimo menos en la ‘poesia pura’, la hermosa hija del aire,
la consecucién de que al fin el arte se hubiese hecho auténomo [...] No hay poética puras
(ni impuras), sino funcionamiento objetivo del arte en una coyuntura histdrica determi-
nada. No hay arquitectura alada que logre zafarse de ese ‘cemento’ de la ideologia que se
introduce por todos los intersticios del edificio de una formacion social, dandole coheren-
cia. Lo que ocurre con la poesia pura es que, siendo como es una ideologia como otra mas
-s6lo que “artistica” y “literaria”, como las hay religiosas, morales, juridicas, filosoficas-,
en ella su capacidad de ilusién, o de elusion de la realidad, se ha desarrollado despropor-
cionadamente con respecto a la capacidad de alusion a esa misma realidad. De ello deriva
una inevitable paradoja. La poesia pura, la autonomia del arte de vanguardia en general,
constituia a decir verdad un ‘sistema orientado y falseado’ de representaciones que abocaba
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driguez.*" Y sera éste tltimo quien sefiale que la Literatura, como discurso
ideologico que es, sélo tendra “éxito” si el escritor se mantiene “en contac-
to, mas o menos directo, con la realidad por la que la ideologia transita”.
Quizas por ello, la imagen creacionista —empefiada en crear una realidad

auténoma— se convirtid en un callejon sin salida:

El hecho de que el escritor se conciba ahora como el “hombre que Gni-
camente escribe”, que Gnicamente imagina o construye “fantasia” no es mds
que la constatacién de su impotencia [...] [porque] la hteratura es ideolo-
gia, y la ideologia no puede reproducirse satisfactoriamente a si misma en el
proceso literario [...] la literatura para ofrecer un producto valido, acabado,
lo que hoy conocemos como de calidad, es reproduccion 1deolog1ca que se
cuestiona a si misma, que rompe consigo misma, mostrando sus propias fa-
llas y sus contradicciones. Para que este resultado se produzca es inevitable
que el escritor esté en contacto, mas o menos directo, con la realidad por la
que la ideologia transita. La “Torre de Marfil” en sentido estricto no existe,
puesto que su supuestamente aislado habitante ya esta mostrando desde ahi
una actitud hacia el mundo que le rodea, ya esta tomado partido por un total
rechazo o por una total identificacion.*?

3.1. Jorge Luis Borges

Jorge Luis Borges, dedicado durante toda su vida al estudio de la me-
tafora, llegara a la conclusion de que ésta no aporta nada, especialmente la
metafora creacionista, aquella que pretende unir dos realidades totalmente
distintas. La metafora tal y como la queria la vanguardia no funciona por-
que hace que la poesia pierda toda su referencialidad lingiiistica, pierda su
capacidad de comunicar. Las Ginicas metaforas que poseen cierta eficacia son
la de caracter tradicional y con ellas estamos ante el peligro de caer en el

topico.

mucho mas al desconocimiento que al reconocimiento de las reales condiciones sociales,
politicas o culturales de la Espafia del momento"(pp. 30-31).

+'Juan Carlos Rodriguez, La norma literaria, Granada: Diputacién Provincial de Grana-
da, 1994.

#Juan Carlos Rodriguez y Alvaro Salvador, Introduccién al estudio de la Literatura hispa-
noamericana, Madrid: Akal, 2005, p. 137.
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En 1924 publica en la revista Alfar dos articulos titulados “Examen
de metaforas”. En el primero, realizara efectivamente un examen de metafo-
ras en el que desentrafia distintos tipos de imagenes, llegando a la conclusion
de que cada una de ellas es referible a un arquetipo, del cual pueden dedu-
cirse a su vez pluralizados ejemplos. Sefiala, con mucha ironia, como ciertos
libros parecen un mero lucimiento metaférico y, entre ellos, la obra de Gon-
gora. Sus sonetos son “almacigas de tropos”,** dira Borges.

En el segundo articulo, también titulado “Examen de metaforas”, de-
fiende, frente a gran parte de la critica, la casi inexistencia de metaforas en la
lirica popular. Lo que realmente abunda en dicha poesia son las hipérboles.

Borges nos describe asi las metaforas de los cantares:

[...]todas las traslaciones populares estin en esas equivalencias sencillas
que confunden la novia con la estrella, la nifia con la flor, los labios y el
clavel, la mudanza y la luna, la dureza y la piedra, el gozamiento de un querer
y el vifiedo. Claras imagenes ante cuya lisa evidencia es décil todo corazdn y
cuyo inicial pecado de hallazgo fueron ungiendo y perdonando los siglos.**

Y el poeta se pregunta: ¢por qué son asi estas metaforas? Porque el
“cantaor” popular que esta acostumbrado no solo a ciertos temas, sino al
tratamiento que da la tradicién a ciertos temas, no puede interesarle una
metafora nueva cuyo principal efecto es la turbacién y el desconcierto. Las
pasiones mas basicas, mas humanas, como el dolor, el amor o la muerte, son
la Gnicas poetizables para su instinto: “le atafie lo sobresaliente que hay en
toda aventura humana, no las parciales excepciones. El coplista verifica lo
individual, el poeta culto lo meramente personal”.*

Borges habia llegado a la misma conclusion que Antonio Machado:
en la poesia popular —la mas eficaz y duradera— no hay apenas metaforas,

sino hipérboles, y las que aparecen, estan llenas de sencillez, conectan con

“Jorge Luis Borges, “Examen de metéaforas”, Alfar, 40 (mayo 1924), pp. 11-12
#Jorge Luis Borges, “Examen de metaforas”, Alfar, 41 (junio-julio 1924), pp. 4-5
+Jorge Luis Borges, “Examen de metaforas”, Alfar, 41 (junio-julio 1924), pp. 4-5
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lo mas esencial del hombre y, por eso, son capaces de conmover cualquier
corazén humano. Por lo tanto, la metifora eficaz es la que pertenece a la
tradicion. Es dificil crear metaforas nuevas que resulten igual de efectivas. La
excepcidn seria lograr la gran metafora creada por un semidios, pero lo que
suele ocurrir es que las metaforas sin tradicion no funcionan porque carecen
de un sistema de analogia. Estas imagenes de la lirica popular alguna vez

46—, pero fueron consagradas

fueron nuevas —“inicial pecado de hallazgo”
por los afios.

También en Historia de la eternidad (1952) dedica un capitulo a la
metafora, en el que existe una visibn muy negativa de la misma, especial-
mente de aquellas que son creadas por los poetas barrocos. Estas metaforas
si algun dia, entretejidas en el verso, llegaron a asombrarnos, hoy se tornan
laboriosas e inutiles ya que no existe una emocién que las justifique. En la
metafora barroca, Borges vera “la reductio ad absurdum de cualguier propo-
sito de elaborar metaforas nuevas”, porque el autor no busca analogias ni en
las cosas ni en el lenguaje y la imagen se convierte en mera combinacién de
palabras, que nada revelan, que nada comunican: objetos verbales puros e
independientes.*

3.2. Antonio Machado

En Reflexiones sobre la lirica (1924), que Antonio Machado escribe a
proposito del libro Coleccion, de José Moreno Villa, el poeta sevillano se-
fiala la existencia de dos clases de imagenes que se engendran en dos zonas
diferentes del espiritu: “imagenes que expresan conceptos y no pueden te-
ner sino una significacion logica e imagenes que expresan intuiciones y su

valor es preponderantemente emotivo”.*8 Ambas seran necesarias en la poe-

*Jorge Luis Borges, “Examen de metaforas”, Alfar, 41 (junio-julio 1924), pp. 4-5

+7Jorge Luis Borges, “La metafora”, Historia de la eternidad [1952], Obras completas, Bue-
nos Aires: Emecé Editores, 1954, vol. II, pp. 69-74

48 Antonio Machado, “Reflexiones sobre la lirica”, Revista de Occidente, VIII (junio

1925), pp. 359-377
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sia, ahora bien, el valor lirico reside en las segundas. Seran los simbolistas,
nos dice Machado, los que descubran que aquellas imagenes que contienen
intuiciones son las que aportan al poema todo el lirismo vy, ante ello, optan
por expulsar de sus versos todo empleo 16gico o conceptual de la palabra. El
resultado sera que los citados poetas simbolistas quedan atrapados, a causa
de su verdad a medias, en una subjetividad solipsista, en una “mazmorra sim-
bolista”.#* Habian olvidado que el poema es, ante todo, un objeto para ser
contemplado por el otro y que, en el caso de que “no estuviese construido
sobre el esquema del pensar genérico, si careciese de 10gica, si no respondie-
se, de algin modo, a la comun estructura espiritual del multiple sujeto que
ha de contemplarlo”,’* el poema se convertiria en un objeto ininteligible y

perderia su sentido primero.

Ahora bien, una vez satisfechas las exigencias 16gicas, hay que resol-
ver el problema lirico, ya que estas imagenes conceptuales nunca tendran
por si solas un valor emotivo. Son elementos constructivos que deben que-
dar ocultos. El poema precisa de las imagenes que expresan las intuiciones
del poeta y que son, por asi decirlo, “la carne y sangre de su propio espiritu”.
“No es la logica lo que el poema canta, sino la vida, aunque no es la vida lo

» 51

que da estructura al poema, sino la légica”.

Afios antes de estas reflexiones liricas, cuaando Gerardo Diego publica
Imagen, Antonio Machado hace una interpretacién interesada de este poeta:
lo aparta de “la nueva lirica”, considerandolo como el joven poeta que ha-
bia conseguido escapar de la mazmorra simbolista, por vias de la objetividad
lirica, es decir, como el autor que explicitaba en sus poemas “los puntos de

coincidencia del pensar individual (del multiple pensar individual) que for-

Y Ibid.
s°Ibid.
s Ibid.

Hesperia.Anuario de filologia hispinica XI-1 (2008)
pp-37-56 ISSN: 1139-3181



EXAMEN DE METAFORAS 65

man el pensar genérico”.’* Asi alabara sus imagenes “vivas, con luz propia,
como conscientes de si mismas, maultiples y variables: la imagen sugestiva
o sujeto-imagen, la imagen creada o creadora de que nos habla el poeta” y
considerara la lirica creacionista como el camino de vuelta hacia la poesia
integral totalmente humana. Aunque para llegar a ésta sera necesario aban-
donar el supersticioso culto a la imagen lirica, porque, como es sabido, los
medios no nos pueden hacer olvidar los fines. Vera en Gerardo Diego “la sa-
na nostalgia de elementalidad lirica, de retorno a la inspiracién popular”.’?
Pronto se dara cuenta Machado de que los jovenes poetas de los afios
veinte iban a continuar la linea mallarmeana, es decir, no iban a escapar
de la mazmorra simbolista, sino a intelectualizarla conceptualmente. Estos
autores ya no seran hondos y turbios como los simbolistas, sino claros y
dificiles como Valéry. Y esto nos lleva de nuevo al mismo punto de partida,
una poesia, a veces, ininteligible. En su Proyecto de discurso de ingreso en la

Academia Espariola dira:

Parece como si la lirica se hubiera emancipado del tiempo. Los poe-
mas modernos estan excesivamente lastrados de pensamiento conceptual, lo
que quiere decir que las imagenes no navegan, como antafio, en el fluir de
conciencia psicologica. Nunca, en verdad, la lirica ha sido mas fecunda en
imagenes; pero estas imdgenes, que revisten conceptos y no sefialan intui-
ciones, que nunca reflejan experiencias vitales, carecen de raiz emotiva, de
savia cordial. El nuevo barroco literario, como el de ayer mal interpretado
por la critica, nos da una abigarrada y profusa imagineria conceptual. Hoy
como ayer conceptistas y culteranos tienen el concepto, no la intuicion, por
denominador comun.

Cuando leemos a algin poeta de nuestros dias [Jorge Guillen] [...] bus-
camos en su obra la linea melddica trazada sobre el sentir individual. No la
encontramos. Su frigidez nos desconcierta y, en parte, nos repele. ¢Son poe-
tas sin alma? Yo no vacilaria en afirmarlo, si por alma entendemos aquélla
calida zona de nuestra psique que constituye nuestra intimidad, el himedo
rincodn de nuestros suefios humanos, demasiado humanos, donde cada hom-
bre cree encontrarse a st mimo al margen de la vida césmica y universal. Esa

52 Antonio Machado, “Encuesta a los directores culturales de Espafia. ¢Cémo ven la nue-
va juventud espafiola? (En letras, artes y ciencias)”, Op. cit., p. 590
53 Antonio Machado, “De mi cartera. Gerardo Diego, poeta creacionista”, Op. cit., p. 496
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zona media que fue mucho, si no todo, para el poeta de ayer, tiende a ser el
campo vedado para el poeta de hoy [...].

Y ahora podemos emplear la expresion poesia pura, conscientes, al me-
nos, de una marcada intencion en el poeta: empleo de las imagenes como
puro juego del intelecto. Bajo multiple y enmarafiada apariencia es esto lo
que se descubre en la poesfa actual. El poeta tiende a emanciparse del hic et
nunc, del tiempo psiquico y el espac1o concreto en que se produce su vida in-
dividual; pretende que sus imagenes alcancen un valor algebraico, como sim-
bolos conceptuales de un arte combinatoria mas o menos ingeniosa y sutil.
Esta lirica desubjetivizada, destemporalizada, deshumanizada, para emplear
la certera expresidn de nuestro Ortega Gasset, es producto de una actividad
mas logica que estética y solo una critica superficial no atinara a descubrir
en ella la madeja de conceptos que encierra su laberinto de imagenes. Porque
hoy, como ayer; las imagenes sefialan intuiciones o revisten conceptos ter-
tium non datur, pero toda intuicion es imposible al margen de la experiencia
vital de cada hombre.>*

El poeta esta en desacuerdo con los jovenes del 27 porque destempo-
ralizan la lirica —para Machado la poesia es “palabra en el tiempo”, no lo
olvidemos— con su esfuerzo por crear sus imagenes fuera de la experiencia
vital. La metafora intelectual congela el tiempo, afirmara Machado.

En una entrevista acerca de su vision sobre la joven poesia espafiola,
Machado nos hablara de la nueva mazmorra simbolista —ahora de caracter
intelectual— que encierra a estos autores: “ni un Pedro Salinas, ni un Jorge
Guillén, [...] han de aspirar a ser populares, sino leidos en la intimidad, por
los mas capaces de atencién reflexiva”,’s dira Machado. Y ¢por qué?, nos
preguntamos. Porque en su obra no existe “la linea melddica trazada sobre
el sentir individual”, porque estos poetas tienden a emanciparse del hic et
nunc, el tiempo y el espacio en el que se produce su vida individual. An-
te esta posicion estética, Machado considera que es necesario recuperar la
objetividad lirica que permitia expresar en el poema un “pensar genérico”,

encarnado, precisamente, en la lirica popular —eficaz y duradera— que co-

*Antonio Machado, “Proyecto de discurso de ingreso en la Academia Espafiola”, Op.
cit., pp. 700-701

55 Antonio Machado, “Encuesta a los directores culturales de Espafia. ¢Cémo ven la nue-
va juventud espafiola? (En letras, artes y ciencias)”, Op. cit., p. 590
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necta con las emociones del hombre porque esta hecha de material humano.
Por esta razon, Machado considera que Guillén y Salinas nunca seran poetas

populares.

En lo dicho hasta aqui las ideas de Machado convergen con la esté-
tica borgiana y, concretamente, con estas palabras: “El coplista verifica lo
individual, el poeta culto lo meramente personal”.*® Porque, como hemos
visto hasta ahora, los puntos de conexion del pensar individual conforman
el pensar genérico y la poesia que participa de este pensar genérico recu-
pera su caracter de comunion-comunicacion. Mientras que aquellos poetas
que “verifican” en sus versos s0lo “lo meramente personal”, se sumergen en
esa subjetividad solipsista, que hace que muchas veces su obra sea incom-
prensible para los “no iniciados”. Tanto Machado, como Borges, creen que
la poesia debe recuperar “el fondo de imagenes genéricas y familiares” en
las que el poeta pueda engastar su sentir singular, para que dicho sentir sea
plenamente comunicable a los demads. Frente a la vision de ambos poetas,

tenemos las siguientes palabras de Ortega y Gasset:

A mi juicio, lo caracteristico del arte nuevo, “desde el punto de vista
somologlco es que divide al pablico en estas dos clases de hombres: los que
lo entienden y los que no lo entienden. Esto implica que unos poseen un
6rgano de comprension negado, por tanto, a otros; que son dos variedades
distintas de la especie humana. El arte nuevo, por lo tanto, no es para todo el
mundo, como el romantico, sino que va desde luego dirigido a una minoria
especialmente dotada.s’

Obviamente, Machado, Borges y Ortega percibian una misma situa-
cidn en el “arte nuevo”, ahora bien, mientras que para los primeros tenia

una caracter negativo, para el tltimo era el camino estético acertado.

s¢Jorge Luis Borges, “Examen de metaforas”, Alfar, 41 (junio-julio 1924), pp. 4-5
57José Ortega y Gasset, Op. cit., p. 355
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3.3. César Vallejo
También Vallejo reclama un timbre humano para la “poesia nueva”
y lo hara en su manifiesto homénimo publicado el 1 de julio de 1926 en el

primer nimero de Favorables-Paris-Poema:

Poesia nueva ha dado en llamarse a los versos cuyo léxico esta formado
de las palabras “cinema, motor, caballos de fuerza, avion, jazz-band, telegra-
fia sin hilos” [...] Pero no hay que olvidar que esto no es poesia nueva ni
antigua, ni nada. Los materiales artisticos que ofrece la vida moderna, han
de ser asimilados por el esp1r1tu y convertidos en sensibilidad [...] Muchas
veces un poema no dice “cinema”, poseyendo, no obstante, la emocién cine-
matica, de manera oscura y técita, pero efectiva y humana. Tal es la verdadera
poesia nueva.

En otras ocasiones el poeta apenas alcanza a cambiar habilmente los
nuevos materiales artisticos y logra asi una imagen o un rapport mas 0 menos
hermoso y perfecto. En este caso, ya no se trata de una poesia nueva a base
de palabras nuevas como en el caso anterior, sino de una poesia nueva a
base de metaforas nuevas. Mas también en ese caso hay error. En la poesia
verdaderamente nueva pueden faltar imagenes o rapports —funcién ésta de
ingenio y no de genio—, pero el creador goza o padece alli una vida en que
las nuevas relaciones y ritmos de la cosas se han hecho sangre, célula, algo en
fin, que ha sido incorporado vitalmente en la sensibilidad.

En la poesia nueva a base de palabras o de metaforas nuevas, se distingue
por su pedanteria de novedad y, en consecuencia, por su complicacién y
barroquismo. La poesia nueva a base de sensibilidad nueva es, al contrario,
simple y humana.’8

Su palabra critica se dirige contra algunas vanguardias y contra aque-
llos poetas del 27 tan influidos por éstas, porque considera que su desapego
hacia la realidad les hace tener una vision superficial, artificial, de la misma.
Para lograr una verdadera poesia nueva es necesario que el poeta se funda,
se confunda, con aquello que lo rodea, de tal manera que las cosas pasen a
formar parte de su “sangre” y su “sangre” quede impregnada por esta nueva
sensibilidad. S6lo asi nacera la verdadera poesia nueva, aquella en la que esta
presente el hombre y el tiempo que le tocé vivir, aquella que esta hecha de
metaforas simples y humanas, y no de las imagenes que Vallejo considera

como pedantes piruetas del ingenio. Por esta razon, en “Se prohibe hablar

58César Vallejo, “Poesia nueva (1926)”, Jorge Schwartz (ed.), Op. cit., p. 478
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al piloto” Cesar Vallejo grita: “{Hacedores de imagenes devolved las palabras
a los hombres!”.5?

En el articulo “Contra el secreto profesional acerca de Pablo Abril de
Vivero”,® observamos que la poética de Vallejo conecta en algunos puntos
con el pensamiento de Borges y Machado: “la objetividad lirica”, que estos
autores reclamaban para la poesia, se convierte en Vallejo en “un timbre
humano, un sabor vital y de subsuelo, que contiene, a la vez, la corteza
indigena y el sustractum comun a todos los hombres al cual propende el
artista”.®!

3.4. Gerardo Diego

Afirmaba Geist que la imagen, tal y como la formul6 la vanguardia,
estara presente en los del veintisiete en, practicamente, toda su trayectoria
poética, ahora bien moderada y perfeccionada. Ademas —sefiala el critico—,
la mayoria de estos poetas acabaran afiadiendo a la metafora, si no la anéc-
dota, rechazada por los ultraistas, si la pequefia descripcion, que pedia el
critico francés Malespine. Esta descripcion les iba a permitir ligar las image-
nes entre si y al motivo original de su creacion, es decir el objeto real que
las inspird.

Aunque este estudio no pretende hacer un repaso de la evolucion
imaginistica de los poetas del veintisiete, puesto que escogimos a Gerardo
Diego como ejemplo de imagen multiple en su obra de juventud, cabe ahora
preguntarnos cual es el papel de la imagen en su obra de madurez.

La poesia de este autor se caracteriza por su fecunda variedad. La
poesia es para Diego, pureza y libertad, libertad creadora que le permite dar

a cada emocion la diccidn que le corresponde. Se adhiere tanto a la tradicion,

99 Apud. K. McDuffie, “Todos los ismos el ismo: Vallejo rumbo a la utopia socialista”, A.
Merino (coord.), En torno a César Vallejo, Madrid: Ediciones Jtcar, 1988, p. 217

6oCésar Vallejo, “Contra el secreto profesional acerca de Pablo Abril de Vivero”, Jorge
Schwartz (ed.), Op. cit., p. 554

¢ Ibid.
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como a la vanguardia; tanto a la “poesia creada”, como a la “poesia relativa” o
“poesia de expresion”. Pero en esta obra tan heterogénea hay un elemento de
conexion: el impulso vanguardista que todo lo impregna y revoluciona con
su avanzado lenguaje. Para Gerardo Diego la vanguardia no sera una simple
etapa, como en la mayoria de los poetas, sino que ocupara toda su vida,
porque es una faceta esencial de su creacion. Quizas sea esta permanencia
en la vanguardia lo que ha hecho del poeta un maestro de la imagen, ya
que para él no sera un experimento de juventud, sino un recurso que estara
presente a lo largo de toda su obra. Su obsesion por la metafora llega hasta
“Biografia continuada” (1971-1982), en la que encontramos “La sombra del
nogal”, poema de creacion, construido sin signos de puntuacion y mediante
imagenes superpuestas. Ahora bien, si esto es lo que encontramos desde el
punto de vista expresivo, no podemos pasar por alto que en estos poemas

existe un especial calor humano, que no aparecia en sus primeros versos.

Su imagen poética: absoluta, libre e independiente, aparecera incluso
en los libros considerados mas tradicionales. No podriamos explicar el len-
guaje de los sonetos de Alondra de verdad (1926-1939] 1941), sin tener en
cuenta lo que en ¢l influye la experiencia imaginistica de la vanguardia. Poe-
sia alada (alondra), elevada, pura, de “azotea”, pero al mismo tiempo vivida

y emocionada (de verdad).

En Legiones y Falanges (1943), publica “Proceso de una imagen”, ar-
ticulo en el que nos habla acerca de una imagen del poema “Teide”, de Alon-
dra de verdad. Se pregunta Gerardo Diego si toda imagen, por nueva que
parezca, no sera otra cosa que un recuerdo ya vivido. Al asomarse a la ac-
tividad creadora vera “los misteriosos hilos que ligan sutilmente en nuestra
oscura conciencia las mas distantes realidades del espiritu y que, en alguna
ocasion, por especial merced providencial, afloran al descubierto para dejar-

nos maravillados de la delicada organizacion de su trama y hacernos calcular
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cuanta magnética matematica hay enterrada en el no pensado misterio coti-
diano”.®*

Es evidente que existen nuevos matices en la vision de madurez
que Gerardo Diego tiene de la imagen, visidn que conecta —salvando las
distancias— con la definicién de metafora del Ortega anterior a los afios 20:
“la metafora se logra mediante un doble desplazamiento de dos realidades
nada compatibles entre si, en un proceso de ‘irrealizacion’ hacia un espacio
de encuentro en el que se produce la ‘realizacion’ del objeto artistico: el es-
pacio del sentimiento del poeta. Es por lo tanto la creacién de una ‘realidad
nueva’ en el ‘lugar sentimental’.®* Es una metafora que hace visible, explici-
ta, la conexion entre dos “realidades”, que puede no existir en la verdad de la
“opinién comUn”, pero que esta en el interior del poeta, en su sensibilidad,
en su forma de percibir el mundo. Parece que Gerardo Diego se aleja en su
madurez del espejismo de la absoluta “autonomia del arte”, pues se mues-
tra consciente de que hombre y poeta, son inseparables. Aunque esto no es
6bice para que su vanguardismo fuera endémico y crénico, “su creacionis-
mo” perdurara durante toda su vida y su poesia pretendiera seguir siendo
de “azotea”, aunque, eso si, cada vez mas llena de humanidad y sensibilidad.
Nuestro poeta sigue persiguiendo la imagen audaz —a veces irracional—, pe-
ro ahora ésta se hallara mas unida a la vida. Es una metafora que, si por un
lado ha perdido en frialdad, precision, geometria y definidos contornos, por
otro, ha ganado en calor humano. Veamos el siguiente ejemplo:

ESTE CIEGO LIRISMO

Este ciego lirismo que se arrastra palpando
que alarga sus antenas doloroso y elastico
este torpe lirismo de cristales truncados

este sordo lirismo mudo lirismo idiota

lirismo que se esta que permanece impavido

¢2Diego, Gerardo, “Proceso de una imagen (1943)”, Op. cit., vol. VI, p. 242
63José Ortega y Gasset, “Fragmento de ‘Ensayo de estética a manera de prélogo (1914)”,
Rewvista de Occidente, 36-87 (19838), pp. 11-22.
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sin saber del azul mas que lo que le cuentan
roces de golondrina y cuencas de rayos

ni del ojo del tigre mas que la cifra bruta

de emisiones instantaneas

sin comprender apenas que es nivel de altitudes
donde empiezan las nieves perpetuas de la musica
Este lirismo en fin invélido y tullido
soportando el terrible secreto de sus ansias

su pélvora de odios su pasién de metales

su choque de remoto terremoto

¢lo llevamos al cuello para hundirnos

en el pozo del vértigo sin limite

o para hacer posible el divino equilibrio

de esas alas de seres que

vuelan cantan traspapelan azotan?®4

Sefiala José Luis Bernal que este poema habla sobre poesia creacionis-
ta que no puede explicarse, ni debe explicarse, debe bastarse a si misma en el
limite concreto e infinito del texto y afiade que “la irracionalidad primera de
las imagenes no oculta la humanidad y la vida que late en los textos”, porque
estamos ante “poesia de creaciéon humanisima, particularmente adherida a
la circunstancia del hombre, del hombre-poeta, como se destaca en nuestro
texto verdadera poética, al plantearse la relacion de la lirica, o mejor del liris-
mo, con la realidad-mundo”.® Como vemos, el magisterio de Ortega habia

terminado, no solo para Diego, sino para todos los del veintisiete.

4. INVASION DE LA IMPUREZA

Sin duda la metafora vanguardista se percibio, tal y como anuncia-
ba Ortega, como “el mas radical instrumento de deshumanizacion”. Segin
Machado, se trataba de una metafora deshumanizada porque “estas image-

nes, que revisten conceptos y no sefialan intuiciones, que nunca reflejan

%4Diego, Gerardo, “Este ciego lirismo”, en Garcia de la Concha, Victor (ed.), op. cit., p.
221
% Garcia de la Concha, Victor (ed.), op. cit., p. 222

Hesperia.Anuario de filologia hispinica XI-1 (2008)
pp-37-56 ISSN: 1139-3181



EXAMEN DE METAFORAS 73

experiencias vitales, carecen de raiz emotiva, de savia cordial”.®® Es decir,
la metafora eficaz es aquella que evidencia su conexion con la vida, con lo
mas esencial y basico del hombre, ya que sus principales ingredientes: in-
tuicién y emocion serian imposibles al margen de la experiencia vital. Es
mas, una metafora desasida del tiempo y del espacio, del hic et nunc del que
hablaba Machado, oculta su referencialidad, su sistema analogico y corre el
riesgo de ser ininteligible. El poema pierde, entonces, una de sus funciones
primordial: comunicar.

Frente a la deshumanizacion de la poesia, articulada por ciertas me-
taforas, aparece la necesidad urgente de “rehumanizar el arte”. Urgencia que
siempre estuvo en Machado —que consideré a Jorge Guillén y Pedro Salinas
como poetas sin alma, sin ese “htimedo rincén de nuestros suefios huma-
nos, demasiado humanos”—; urgencia que, ahora, comienza a revelarse en
algunos autores del veintisiete.

Deciamos en el apartado anterior que el magisterio de Ortega habia
terminado, no solo para Gerardo Diego, sino para el resto de la “Gene-
racion del 27”. Es obvio que para los que aceptaron con urgencia vital y
politica la invasion de la “impureza”, la “rehumanizacion del arte” por vias
del surrealismo y de un renovado romanticismo, el cambio de su compromi-
so politico e ideologico —Aleixandre, Cernuda, Alberti, Lorca y Prados—,
las ensefianzas de Ortega habian perdido todo sentido, ya que iban en con-
tra de su nueva actitud vital y estética. Pero el magisterio de Ortega habia
desaparecido incluso en aquellos —Guillén, Salinas y Gerardo Diego— que

apostaron por seguir en la linea de una poesia pura. Afirmara Guillén,” en

% Antonio Machado, “Proyecto de discurso de ingreso en la Academia Espafiola”, Op.
cit., pp. 700-701

¢7Tras producirse la denominada “rehumanizacién del arte”, ocurridos hechos tragicos
como la Guerra Civil o la dictadura, algunos autores —D4maso Alonso y Jorge Guillén,
por ejemplo— abominaron la “deshumanizacién” y trataron de hacer una lectura interesada
de esa época, ocultar aquellos pecados. Ante este hecho, sefiala Miguel Angel Garcfa, en E/
Veintisiete en vanguardia (2001), que conviene no pervertir la historicidad radical de los
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1961, que su generacion debiera haberse querellado contra Ortega por ha-
ber acufiado el concepto equivoco de “deshumanizacion”, “clave o llave que
no abria ninguna obra”.®® Gerardo Diego afirma en su conferencia sobre La
nueva arte poética espariola que es imposible extraer la pasion de la poesia.®
Ya en 1926, este mismo autor habia publicado unas palabras en contra de la
maxima orteguiana “el poeta empieza donde el hombre acaba”, en la revista
parisina Favorable-Paris-Poema: “Ante todo el hombre y después el poeta.
Calidad intima y tltima. Después todas la estéticas”.7® Es significativo que
este articulo se publique precisamente en Favorables-Paris-Poema (1926), re-
vista de Vallejo y Larrea en la que ya comenzaban a oirse voces que pedian
la rehumanizacion del arte y la recuperacion del espiritu revulsivo del ver-
dadero romanticismo.

En esta revista se apuntaban ya las diferencias que, después de 1927,
marcaran el paso de una linea poética, que deriva del cubismo y de la poesia
pura, a otra, que procede del surrealismo y va hacia una poesia impura. Aho-
ra bien, no consideramos que este cambio se produzca como una ruptura
o una ‘contradiccidén’ entre estas dos actitudes estéticas, sino como la inver-
sién de una problematica, tal y como indica Miguel Angel Garcia (2001, p.
34). A la altura de 1935, en visperas de la Guerra Civil, el concepto de poe-
sia pura estaba ya claramente en retroceso, auque se dieran alin resistencias
y atrincheramientos (Guillén y Salinas). La politizacion y el compromiso
ideologico explicitos penetraban en el surrealismo hasta llegar a la perfecta
fusion que supone la poesia de Pablo Neruda. En visperas de la guerra existe

un cambio de camino poético, enraizado en las circunstancias politicas.””

textos y mantener diferenciadas las dos logicas productivas que determinan la escritura de
unas y otras obras (p. 128).

8 Apud. Victor Garcia de la Concha, Op. cit., p. 53

$Gerardo Diego, “La nueva arte poética espafiola I (1929)”, Op. cit. , vol. VI, p. 195

7°Gerardo Diego, “[Ante todo el hombre...] (1926)”, Op. cit. , vol. VI, p. 18

7"Damaso Alonso establece que existen dos etapas poéticas en los autores que conforma-
ron la llamada generacion del 27. La primera se extiende hasta 1927 y en esta predomina la
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Por tanto, el surrealismo vino a acabar con este estado de cosas —
poesia pura—, fue una corriente de aire fresco que hizo cambiar muchos
planteamientos. A pesar de que el grupo del veintisiete a menudo lo nego,
conocieron el surrealismo francés de primera mano y su influjo no fue sélo
técnico: la escritura automatica no es el principio basico del surrealismo, es
s0lo una técnica posible entre otras. Lo esencial fue que introdujo una nueva
actitud moral, una rebeldia que los llev6 hacia un nuevo compromiso: fue
el revulsivo de su crisis vital y estética. Algunos autores mantuvieron esa
visién sublime de la poesia propia de la linea pura y del arte burgués, pe-
ro tuvieron que someterse al surrealismo como gramatica necesaria exigida
por las circunstancias politicas e historicas. Buen ejemplo de ello es Alberti,

siempre entre el clavel y la espada.

Nuestros autores quedaron invadidos por la impureza, su poesia se
llené de la vida cotidiana y dejé de rehuir las emociones: “la poesia que
palpita todos los dias en el transcurso de nuestras actividades. Que sabe de
emociones” (Antonio de Obregén, en su ensayo “Hacia el poema impuro”.
Vid. Anthony Leo Geist, Op. cit., p. 197). La revalorizacién poética de la
realidad objetiva implica un nuevo camino estético, en el que el poeta vuelve
sus ojos al mundo y lo encuentra suficiente para sus necesidades artisticas.
Los objetos mas humildes son convertidos, por el contacto con el hombre,
en material poético, porque dicho contacto los hace humanos y todo lo

humano tiene cabida en estos versos.

preocupacién por la perfeccidn técnica, la limpidez y la pureza; pero a partir de entonces
y hasta 1936, aparece la segunda etapa en la que la vida y la pasién que circulaban sote-
rradas, se desbordan en el surrealismo y el neorromanticismo. No cabe duda de que esta
division llevada al extremo es demasiado maniquea, seran muchas las voces que establezcan
los numerosos caminos invisibles que unian ambas épocas, desde afirmar que la pureza de
la primera etapa no estaba exenta de humanidad o que existe una enorme conexion entre
la metafora creacionista y la metafora surrealista, hasta hablar del compromiso de las van-

guardias: modernizar el pais o del contenido social que ya existia en la poesia popular de
Alberti.
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Otro cambio esencial que se produce en la vision de la poesia es
que deja de replegarse sobre si misma, abandona su deseo de autonomia, su
refugio en la “torre de marfil”, para ponerse al servicio del hombre y de su
tiempo. El poema se convierte en un instrumento con finalidad extraestética
y esto conlleva una referencialidad transparente, que potencia su capacidad
de comunicar. Consideramos que esta nueva poética, que subvierte la se-
paracion poesia/vida que exigia el Positivismo, queda expresada por Pablo
Neruda, en su manifiesto “Sobre una poesia sin pureza”, documento que
marca la inflexiéon desde una poesia deshumanizada hacia la humanizaciéon

de la poesia.

Es muy conveniente, en ciertas horas del dia o de la noche, observar pro-
fundamente los objetos en descanso [...] De ellos se desprende el contacto
del hombre y de la tierra como una leccién para el torturado poeta lirico.
Las superficies usadas, el gasto que las manos han inflingido a las cosas, la
atmosfera a menudo tragica y siempre patética de estos objetos, infunde una
especie de atraccién no despreciable hacia la realidad del mundo.

La confusa impureza de los seres humanos se percibe en ellos [...] la
constancia de una atmoésfera humana inundando las cosas desde lo interno y
lo externo.

Asi sea la poesia que buscamos, gastada como por un acido por los debe-
res de la mano, penetrada por el sudor y el humo, oliente a orina y a azucena,
salpicada por las diversas profesiones que se ejercen dentro y fuera de la ley.

Una poesia impura como un traje, como un cuerpo, con manchas de
nutricion, y actitudes vergonzosas, con arrugas, observaciones, suefios, vi-
gilia, profecias, declaraciones de amor y de odio, bestias sacudidas, idilios,
creencias politicas, negaciones, dudas, afirmaciones, impuestos.

La sagrada ley del madrigal y los decretos de tacto, olfato, gusto, vista,
oido, el deseo de justicia, el deseo sexual, el ruido del océano, sin excluir deli-
beradamente nada, sin aceptar deliberadamente nada [...]Hasta alcanzar esa
dulce superficie del instrumento tocado sin descanso, esa suavidad durisima
de la madera manejada, del orgulloso hierro, la flor, ol trigo, el agua tienen
también esa consistencia especial, ese recuerdo de un magnifico tacto [...]
Quien huye del mal gusto cae en el hielo.”?

72Pablo Neruda, “Sobre una poesia sin pureza”, Caballo verde para la poesia, 1(octubre,
1935), P-5-
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