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Introduccion

La intencion inicial de este trabajo era el estudio puntual de una seleccion de poemas del
primer Cantico de Jorge Guillén, publicado en 1928 por Revista de Occidente con la
inclusion de setenta y cinco poemas. No hizo falta leer mucho. La poesia de Guillén me
parecio ilegible, o mejor, inentendible; debia ser esa la manifestacion de lo que los criticos
y comentaristas del vallisoletano llamaban poesia pura. Queriendo “entender” la poesia de
Guillén, mi inquietud se trasladd hacia la nocion de pureza ¢Qué es poesia pura? ¢Por qué
es “pura”? ;Quién la “invent6”? ;Como se relaciona con el Cantico? La investigacion me
llevé a Poe y luego a la discusion francesa'; paralelamente a mis lecturas biograficas de
Guillén y de su herencia juanramoniana, empecé a encontrar vinculos con Valéry. El
resultado fue el descubrimiento de una doble fuente poética en Guillén: por una parte, un
marcado “hermetismo y formalismo” hijo de la tradicion francesa, por otra, cierto deseo
esencialista con inclinacion hacia lo real, hijo seguro de Jiménez. La confirmacion de mi
bldsqueda en tradiciones ajenas a la espafiola, me la vino a dar en la etapa final del trabajo el
critico espafiol Antonio Blanch, segun él, “Hay en ella [en la poesia pura], en efecto, rasgos
poco espafioles, o al menos, elementos cuyas raices inmediatas no se encuentran en el alma

espafola y que nos invitan a buscar sus origenes en otra parte” (Blanch 32).

! El responsable de este salto fue Brémond; en su libro Poesia pura—titulo extremadamente
llamativo para mi en ese momento— reconstruye la historia del purismo a partir de sus principales
exponentes, a saber —dice—: Poe, Baudelaire, Mallarmé y Valéry. La revisién de cada uno de
estos autores confirmaria para mi la enumeraciéon de Brémond.



Enfrentado ya a la tarea de escribir, no podia hacer otra cosa que sefialar el camino que
habia recorrido, es por eso que en lugar de un estudio sobre el Céantico, lo que aqui se
presenta es una “Breve historia de la poesia pura: de Edgar Allan Poe a Jorge Guillén”; se
trata de una exposicion modesta que articula la investigacion al rededor de una poética
bastante compleja que se desarrolla a través de un recorrido histérico. La descripcion
diacrénica de una poética es esencialmente un ejercicio pedagdgico: para lograr la claridad
sobre el cdmo se entendio el ejercicio creativo en épocas o grupos determinados, nos vemos
arrojados al descubrimiento de categorias que organicen y permitan poner en dialogo los
multiples sentidos que pudo tener una creacion artistica; no obstante, ese propdsito de
“estructuracion” puede escapar a la extrema sincronia que exige la interpretacion concreta

de un poema. Es en esta tension donde debe ubicarse este trabajo.

¢Qué es la poesia pura? La primera parte de este ensayo expone algunos antecedentes
literarios que a partir de la segunda mitad del siglo xix francés llegaron a perfilar una
intencion de busqueda y depuracion poética; las inquietudes de Allan Poe y Baudelaire
implicaban ya un deseo de pureza y preludiaron la respuesta radical que Mallarmé dio a
través de su poesia; méas adelante, en los inicios del siglo xx, el abate Brémond y Paul
Valéry —cada uno con su interés particular— hicieron de la discusion un debate publico
que recogio las reflexiones anteriores y las estabilizo bajo la idea de “poesia pura”. La
segunda parte del trabajo establece un paralelo con la discusion que a proposito del purismo
se adelantdé en Espafia entre 1922 y 1928; sin embargo, su intencion ya no sera la
descripcion de la evolucion histérica del concepto —aunque, claro, sera necesaria una

contextualizacion—, sino el analisis formal de algunos poemas del primer Cantico (1928)



de Jorge Guillén; a través de ellos veremos, finalmente, como se realiza y cuales son las

fronteras a las que puede llegar la poesia pura.

Los limites metodoldgicos del trabajo estan dados por los objetivos planteados: para el
primer capitulo, que ha sido pensado como marco tedrico, se ha buscado apoyo en
categorias que intentan la estructuracion del espiritu moderno a partir del andlisis de sus
manifestaciones artisticas; asi pues, este segmento es deudor de los estudios de Friedrich y
Paz, sobre todo, aunque también se acudié en menor medida a Gutiérrez Girardot,
Calinescu y Hauser, entre otros; con todo, se procurd siempre poner en dialogo directo las
obras originales y no las interpretaciones que de ellas hacia cada uno de los autores
mencionados. Caso aparte fueron los segmentos dedicados a Mallarmé y Paul Valéry, ya
que sus reflexiones estéticas se encuentran dispersas entre cuadernos, apuntes y
correspondencia, y de su sistematizacion poco se ha escrito en espariol; en este sentido, fue
de vital importancia el estudio de la Dra. Anna Maria Brigante a proposito de la teoria de la
accion poética en el apartado dedicado a Paul Valéry, asi como la traduccion de la
correspondencia de Mallarmé que elaboré Rodolfo Alonso. Asi mismo, en muchas
ocasiones se hizo infranqueable la frontera impuesta por la lengua —el francés
principalmente— y, aun cuando se intentd acudir a originales, la complejidad y estilo

hermético del discurso en algunos autores generaron cierta sujecion a las traducciones.

El segundo capitulo es la aplicacion practica de lo expuesto con antelacion; como analisis
formal, constituye la realizacion plena del objetivo de la poesia pura en su sentido més

primario, esto es, desvelar como el arte poético se yergue con autonomia respecto al



discurso prosaico. El recurso imprescindible para este segmento resulto ser el completisimo
estudio de Antonio Blanch sobre poesia pura espafiola, asi como los multiples ensayos de
analisis que desde diferentes perspectivas se han puesto en la tarea de analizar la obra de

Jorge Guillén.

Finalmente, las conclusiones a las que llega el trabajo son un cumulo de inquietudes; son
una reflexion que desde la discusion de la poesia pura pretende abrir el panorama hacia el

fendmeno poético en general.



1. Sobre la poesia puray sus sentidos

(Antecedentes)

Poesia pura es una locucion hermética; usarla ha sido desde siempre un recurso
extremo de conceptualizacion relativo a la esencia de aquello que se rehdsa a ser definido.
En la sencilla expresion bimembre convergen una multitud de elaboraciones teoricas,
primero en torno a lo que es propiamente poético, y luego, alrededor de lo especificamente
puro en su relacion con aquello que hemos convenido poético. Es un monstruo de dos
cabezas. Los escasos intentos de sistematizacidén no han logrado penetrar la coraza idealista
que parecen tener de suyo estas nociones, presentando discursos desenvueltos en el campo
mistico. A tal punto ha llegado la abstraccién del concepto que, haciendo eco de las
tentativas medievales por la aclaracion del gran misterio, los ensayos mas lGcidos de
explicacion confluyen en una suerte de teologia negativa®: “Poesia pura es todo lo que
permanece en un poema después de haber eliminado todo aquello que no es poesia”
(Guillén, citado en Vela, 1926). La definicion siembra mas dudas que certidumbres, pues
nos conduce inevitablemente a la busqueda de lo que no es poesia sin saber siquiera lo que
si es; entramos en una dimensién casi paradojal y metafisica que escapa de la concreta

experiencia creadora.

? La teologia negativa es una consecuencia de la recepcion de algunas ideas del platonismo
interpretadas por Plotino; en el cristianismo fue asumida inicialmente por Clemente de Alejandria
(s. ) y sostenia la imposibilidad del conocimiento de Dios a través de la razén. Lo que es
conocible, para la teologia negativa, es lo finito; segun esta premisa, de Dios so6lo es posible decir
lo que no es (in-finito, in-mortal, in-efable...) y su conocimiento trasciende las razones de la ciencia
e implican la negacién de la misma. Sus desarrollos mas destacados estan precisamente en el
campo de la mistica.



Al mismo tiempo, teniendo en cuenta los desarrollos aislados que bajo el rétulo de poesia
pura ha habido en el quehacer literario, los trabajos criticos se han visto forzados a
concentrar sus elaboraciones en poéticas incomunicadas, desconociendo a la vez las
intertextualidades y la universalidad de la actividad poética. Friedrich postula que el
desarrollo de la lirica dado en la segunda mitad del xix en Francia lego para todo occidente
una unidad de estilo que, aun reconociendo las particularidades y sin llegar a reducir toda
elaboracion a una dinamica de influencias, permite verificar sintomas de una actitud poética
comun en el arte contemporaneo. La poesia pura ha tenido usos concretos, pero sobre todo
ha sido una poética que se rehusa a ser delimitada por fronteras geogréaficas o histéricas. En
este sentido, parece ser parte de esa unidad de estilo en la que conviven una multitud de
tendencias hermanadas estructuralmente. Sin que la dificultad de acercamiento sea un
obstaculo, un ejercicio descriptivo lograra aclarar la quaestio disputata; en definitiva, sélo
poniendo en discusion el asunto y estableciendo las distancias y las coincidencias es que se

alcanzara la claridad.

El origen del término debid estar vinculado al nacimiento mismo de la literatura como
categoria. Siguiendo a Raymond Williams, el siglo xvin significé la distincion entre la
nocion clasica de poesia —como composicion imaginativa— y litteratur —entendida en un
principio como condicion para la lectura—, un nuevo concepto extraido de la gramatica y
la retorica. Solo la reflexion romantica lograra, como reaccion a un sistema de produccion
industrializado, la especializacion del término hacia su consideracion moderna: asociado a
nuevas reflexiones sobre la sensibilidad imaginativa, el arte, la estética, la belleza, etc., la

categoria literaria se vincula a la composicion creativa y la actividad critica se convierte en
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una disciplina humana fundamentalmente valorativa de las letras (Williams). Hablamos
entonces de una iniciativa de diferenciacion entre las letras en general y lo verdaderamente
bello, literario o poético; fueron ellos, los roméanticos, los primeros en hablar de una poesia
pura. Especificamente la leyenda fue proferida en principio por el hispanista aleméan
Ludwig Tieck, amigo entrafiable de los hermanos Schlegel y vinculado a la herencia del
Sturm und Drang. La fuerza de rechazo hacia el racionalismo y valoracion de la
sensibilidad estética serd absorbida y reelaborada a lo largo y ancho del Xix, no sélo en

Alemania.

En términos generales y siendo selectivos a propésito de los desarrollos mas significativos,
el concepto se ha desdoblado en dos vias; no obstante, su origen es diverso en geografia y
espiritu: por una parte, en Estados Unidos, Poe publica The poetic principle (1848) siendo
recibido e interpretado en Francia por Baudelaire (1856); alli sera alimentado por espiritus
contra-pastorales y anti-positivos encarnados en Mallarmé (1897), quien preludiara la
ingente produccion de Valéry. El abate Henri Brémond (1926) recopilara esta tradicion y le
dara un nuevo matiz. Por otra parte, al tiempo que Bergson y Machado han entrado en
dialogos, Jiménez intuye una poética similar inspirada en el siglo de oro espafiol; las
reflexiones del 98 las recibird su mas aventajado discipulo en el 27, Guillén, quién mas
tarde seré el que logre la comunidn de tradiciones en su contacto con Valéry. A la caja de
Pandora que es la modernidad, tanto en Francia como en Esparia se respondio, finalmente,
con una nueva sensibilidad estética que se dio a llamar poesia pura, una de las expresiones

con mayor vuelo en la literatura venidera, en tanto funda una nueva metafisica.
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No podemos exponer aca la totalidad del saber enciclopédico relacionado con la poesia
pura; lo que aqui se expone es un intento por dar a ver el espiritu que subyace a un
concepto de tan dificil aprehension y, en definitiva, un acercamiento a través de él a la
exquisita obra de Jorge Guillén. Es un esfuerzo que, teniendo en el horizonte a los tedricos
que hoy leemos —Hauser, Friedrich, Calinescu, Gutiérrez Girardot, Paz, entre otros—,
busca desentrafiar la estructura de la poética purista ofreciendo, no una explicacion, sino
una descripcién del movimiento que la ha puesto en marcha. Con todo, no es sino un
esfuerzo de sintesis e interpretacion de lecturas que he encontrado en mi quehacer, que hoy
en dia, dada la oportunidad, vienen a consolidarse en un Unico proposito y pregunta ¢Qué
es eso a lo que llamamos poesia? Considérese este humilde esbozo como una introduccion

a la pregunta sin respuesta.

1.1. El principio poético de Allan Poe.

Escrito en 1848, The poetic principle es sin lugar a dudas uno de los ensayos mas
fructiferos de la segunda mitad del siglo. En €él nacen y se sustentan las elaboraciones
esteticistas que con posterioridad se adelantardn en Francia por autores de la talla de
Baudelaire, Mallarmé y Valéry; por lo demas, acompafiado de The Philosophy of
Composition, (1846) constituyen la poética y teoria literaria del norteamericano. Su estilo

es sencillo y harto expositivo®; sin proponerse grandes elaboraciones tedricas, Poe quiere

* Me acojo a la traduccion de Julio Cortazar. Sobre el estilo de Edgar Poe, Baudelaire comenta en
su prologo al las narraciones extraordinarias: “[...] un amigo del poeta, confiesa que era dificil
emplearlo y que se veian obligados a pagarle menos que a los demas, porque escribia en un estilo
demasiado elevado para el vulgo” (Baudelaire 859).
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hacer notar a partir de ejemplificaciones algunos rasgos que para €l constituyen lo esencial
de aquello que ha venido a denominarse Poesia. Su propuesta, como se ha dicho, se
despliega estrictamente en el campo de la estética y ubica su fin en el horizonte en el que es
posible la contemplacion de lo bello. En este orden de ideas, el valor del poema esta dado
tanto por el estimulo sublime que produce en el lector como en la aspiracion a la belleza
que tiene su creador. Cimentado en una estructura idealista®, el autor de The Raven (1845)
rescata el papel subordinado del gusto y a partir de alli construye una Babel de

consideraciones formales que conducen con mayor eficacia a la belleza celestial.

Las funciones del espiritu, dice el literato, son tres: Intelecto Puro, Gusto y Sentido Moral
¢Cual de ellos debe gobernar la experiencia poética? El primero es relativo a la Verdad y el
ultimo se refiere al Deber —que guiado por la conciencia nos ensefia su conveniencia y a su
vez, llevado por la razén nos ensefia la obligacién—, entre ellos se ubica aquel que se
relaciona directamente con lo Bello. Poe inicia la discusion rechazando la “herejia de lo
Didactico” y propone una nueva posibilidad como punto de partida poético; exhortando a la

asamblea que le escucha, el genio norteamericano lanza las redes a lo desconocido:

“La distincion clara y tripartita de las facultades del sujeto son una herencia evidentemente
kantiana. Para el idealista aleméan, las facultades intelectuales y sensibles del sujeto deben ser
acotadas por una reflexion critica; en consonancia, su trabajo filoséfico se consolidé en: una Critica
a la razén pura que respondié a las posibilidades mismas del conocimiento, una Critica a la razén
practica que estructurd el deber que nos corresponde como humanos, y una Critica del juicio que
desde la estética y la moral abri6 las posibilidad de una metafisica. Hugo Friedrich vincula ademas
esta diferenciacién de las potencias del alma respecto a la sensibilidad clasica con los trabajos que
Diderot desarrollé en su definicion del genio y expuso en Neveu Romeau y Encyclopédie. Poe
conserva esta estructura y en ella se desenvuelve.
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[...] Nos hemos metido en la cabeza que escribir un poema simplemente por el poema
mismo, y reconocer que esa era nuestra intencion, significa confesar una falta total de
dignidad poética y de fuerza. Pero la verdad es que, si nos atreviéramos a mirar en el
fondo de nuestro espiritu, descubririamos inmediatamente que bajo el sol no hay ni puede
haber una obra méas digna ni de mas suprema nobleza que ese poema, ese poema per se,
ese poema que es un poema y nada mas, ese poema escrito solamente por el poema en si

(Allan Poe, 1956, 198-199).

Este principio de autonomia artistica establece las nuevas relaciones que la poesia debe
asumir en el amplio margen literario; oponiéndola por definicion a la Verdad y al Deber,
Poe no quiere sino enriquecer el proceso de creacion y justificar con valores determinados
la apreciacion y valoracion del arte como tal®. En esta via, emprende la definicién del Gusto
como criterio eficaz de valoracion e intenta una teorizacion alrededor de lo Bello y su
impacto en la sensibilidad; para el bostoniano, la cuestion poética se resume en una
aspiracion humana a la belleza celestial, un esfuerzo por alcanzar lo trascendente.
Siguiendo esta premisa, su exposicion consiste en una caracterizacién de modos para
“lograr” un sentimiento poético producto de la contemplacién de lo bello. La tipificacién

inicia restringiendo la extension de la obra a un tiempo de lectura maximo de media hora,

° Especificamente en este punto, la actitud de Poe es la encarnacién de un espiritu moderno
totalmente opuesto al clasico. Verdad, Bien y Belleza constituyeron hasta el renacimiento un todo
homogéneo realizado en la Unidad del arte; la problematizacion de este dogma empezara a
desarrollarse a partir de las reflexiones en torno a la imaginacién y, en general, al surgimiento de
un nuevo tipo de relacion entre el hombre y la realidad. La situacion tocara fondo en la modernidad,
pero fue intuida en toda su profundidad por el romantico norteamericano: “Todo lo indispensable a
la Poesia es precisamente aquello con lo cual la Verdad nada tiene que ver. Adornarla con gemas
y con flores es hacer de ella una ostentosa paradoja. Para reforzar una verdad, necesitamos un
lenguaje severo antes que florido. Debemos ser sencillos, precisos, sucintos. Debemos ser frios,
serenos, desapasionados. En una palabra debemos hallarnos en ese estado de animo que
representa, de manera casi absoluta, el reverso del estado poético” (Allan Poe, 1956, 199).
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también se lamenta de las composiciones demasiado cortas. No obstante, mas alla de una
determinacion de maximos y minimos, su regulacion toca a la puerta de una sensibilidad
fugaz, asi como a las consideraciones de recepcion de la obra privilegiadas sobre el
esfuerzo de composicion: “Es de esperar que, en tiempos venideros, el sentido comun
preferird pronunciarse sobre una obra de arte por la impresion que causa, por el efecto que
logra, y no por el tiempo que requiere para imprimir ese efecto o por el monto del

«sostenido esfuerzo» necesario para obtener esa impresioén” (Allan Poe, 1956, 195).

La poética de Poe se elabora necesariamente en relacidn con el tiempo. No estamos frente a
un capricho de exigencia formal; al hablarnos de impresion y efecto, el poeta parece
apuntar hacia un sentimiento poético que se alcanza en la contemplacién de la belleza, pero
que después de la excitacion se agota prontamente. Es una sensibilidad instantanea que
oponiéndose a la pretension clasica de Unidad, descompone la realidad en pequefias
porciones con sentido total —mas cercana a la fotografia que al cine, si se quiere; un poema
largo, en esta via, seria un contrasentido, y una obra maestra como el Paraiso perdido
vendria a ser una sucesion de pequefios poemas que alternativamente nos excitan y nos
deprimen. El autor de The black cat (1843) es, en cierto sentido, un profeta que atento a los
cambios de su época supo caracterizar los nuevos rasgos de la sensibilidad en los tiempos
venideros. Sus consideraciones, aun lejanas en desarrollo y profundidad a las filosofias de
Bergson y Bachellard o a la aguda reflexion proustiana, fueron la base practica de las
problematicas del hombre moderno; el problema de la extension en Poe es el problema con
el tiempo y su efecto en la sensibilidad: “El valor del poema se halla en relacién con el

estimulo sublime que produce. Pero todas las excitaciones son, por necesidad psiquica,

15



efimeras” (Allan Poe, 1956, 193). En esa lucha con lo fugaz, con lo efimero, es que se
construye el esfuerzo del poeta para lograr la contemplacién de lo Bello; con gran razén el
bostoniano ha puesto la definicion del nimero de versos como pregunta capital en el

proceso de creacion.

Zanjada la consideracion de la extension, el poeta centra sus esfuerzos en la determinacion
de lo estrictamente poético en el arte verbal. Su reflexion parte de la certeza incontrovertida
de que la masica es el arte especialmente privilegiado en relacion con la belleza celestial y
gue, en su comunion con la poesia, la hace participe de sus dones y la acerca realmente a la

contemplacion de lo bello:

Contentandome con la certidumbre de que la Musica —en sus diversos aspectos: metro,
ritmo y rima— tiene tanta importancia en la Poesia, que no seria sensato rechazarla, y que
su ayuda es tan vitalmente importante que s6lo un tonto la declinaria, no me detendré a

afirmar su absoluta esencialidad (Allan Poe, 1956, 201).

La poesia es definida en este contexto como Creacion ritmica de Belleza. Sustentada s6lo
en el quehacer poético clasico, la busqueda de musicalidad parece no ir mas alla de los
manuales de versificacion. La elaboracién mas concienzuda a este propésito se nos ofrece
en detalle en el estudio sobre los fundamentos del verso; alli, en un ejercicio estrictamente

matematico e historico, el genio norteamericano hace ver en la practica las relaciones que
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entre musica y poesia se establecen®. Del mismo modo que analiza paso a paso la
construccién de uno de sus poemas, Poe apela aqui a un calculo de posibilidades y
combinaciones que propician la creacion poética; la belleza ritmica asi entendida tiene un
pie sembrado en la objetividad técnica y depende exclusivamente del manejo y
experimentacion de una ingente multitud de posibles composiciones, es decir, su

procedimiento se convierte también en una justificacion técnica de la creacion poética.

Ahora bien, el caracter “positivo” del método no restringe la creacion ritmica de belleza a
una formula de calculos artificiosos —el lenguaje, para Poe, no deja de ser magico—. La
musicalidad es también para Poe una oportunidad de acercamiento a la tradicién popular; el
poeta norteamericano cita a los Minnesanger de herencia alemana, recordando con
nostalgia la naturalidad con que su canto se unia a la poesia. Alli, en lo popular, ubica el
nacimiento y la posibilidad mas amplia de desarrollo poético, trascendiendo la frontera
especificamente formal del verso y otorgando a la posteridad —especialmente a la vertiente

hispana— una fuente inagotable de inspiracion. Adicionalmente, permitaseme vincular a la

® La preocupacion por la musicalidad en la poesia hace que Poe emprenda una sistematizacion de
ritmo, rima, metro y versificaciébn en lengua inglesa; la labor es de naturaleza técnica y viene a
constituirse en el insumo mas necesario para la creacion poética. De alli la necesidad de claridad
“matematica” en los conceptos:

“Quizéa no exista tema literario mas pertinazmente discutido; no hay otro, por cierto, que haya dado
lugar a tanta inexactitud, confusiéon, mala interpretacion, tergiversaciones, mistificaciones y crasa
ignorancia en todo sentido [...] el tema es extraordinariamente sencillo; una décima parte, quiza,
puede ser llamada ética; las nueve décimas restantes pertenecen a las matematicas; y el total esta
incluido en los limites del mas comun de los sentidos comunes” (Allan Poe, 1956, 237).

Su proposito no es otro que la verificacién de la tradicion y la ordenanza de mudltiples términos
devenidos a confusion.
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intencién musical cierta inclinacién hacia lo no representado’; si bien, el poeta no
profundiza esta opcion estética en la conferencia que hemos venido tratando, a mi parecer,
el tema musical abre una ventana hacia una de las formas de acercamiento a lo bello: la

imaginacion.

El concepto es desarrollado con motivo de un comentario a Moore®; en él, Poe emprende
una diferenciacion entre fantasia e imaginacion, tema regular en la critica de su tiempo. La
confusion entre estos dos conceptos —dice— se debe a una falta de distincion de grado en
las definiciones; el problema surgié con Coleridge, para quien fantasia era una facultad de
combinacion mientras que imaginacion era una facultad de creacion. Segun Poe, la
necesidad de una diferenciacion de grado surge cuando verificamos que la imaginacién no
puede crear nada, sino que aquello que pensamos creacion, es solo la combinacion de ideas
pre-existentes. Separandose de aquella confusion, el filésofo norteamericano propone una
distincién de grado sustentada en las elaboraciones del teérico Schlegel® Para él, la

distincion entre estos conceptos se jugaba en la consideracion de lo mistico, entendido

’El principio ut pictura poesis (Horacio) es seguido desde la distancia. La prevalencia de la forma
sobre el contenido llevan a la extraccion de esencias en cada una de las artes; asi, como la pintura
habla en el lenguaje del color, la poesia habla en el lenguaje del ritmo musical. Esta idea es
retomada por el ilustrado Diderot y expresada como sigue para la posteridad: “Las dimensiones
puras y abstractas de la materia no carecen de cierta fuerza expresiva” (Diderot, citado en Friedrich
33); la no representacion —la abstraccibn—, cobra desde aqui sentido y valor hasta llegar a la
célebre gloria de no ser comprendido.

®Thomas Moore (1779 -1852), es considerado el poeta nacional irlandés del romanticismo; autor de
Lalla Rookh: an Oriental Romance. Fue el albacea literario de Lord Byron. El poema al que Allan
Poe dedica su comentario es Alciphron.

9AugustWiIheIm Schlegel, hermano de Friedrich von Schlegel, ambos fil6logos alemanes. Como se
decia en la introduccion de este segmento, los hermanos Schlegel mantuvieron una estrecha
relacién con Ludwig Tieck, a quien atribuimos el primer uso de la nocién poesia pura. Todos estan
vinculados al desarrollo tedrico del romanticismo aleman y es de esta fuente de la que bebe Edgar
Allan Poe. En su espiritu contra-ilustrado y contra-clasicismo, el romanticismo aleman en sus
muchas vertientes volcoé la atencién hacia la facultad creativa y espiritual del yo.
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como aquello que subyace a una corriente superficial de sentido; asi pues, mientras lo
fantasioso se asocia a las comparaciones llanas, a la seleccion de imagenes que narran, al
sentido superficial en el que se agota toda significacion, lo imaginativo es aquello que
insinda una idealidad, la corriente subterrdnea, aquello que —como la musica— no
representa, sino que sugiere o da indicios. Del mismo modo que los sonidos de una lira nos
hablan de una realidad espiritual que traspasa la mera ejecucién —dice Poe—, un poema
imaginativo nos transporta a la contemplacién del ideal, a la vision beatifica de lo Bello

(Allan Poe, 1956, 507-516)"°.

Recapitulemos. La esencia del poema esta en la Belleza —su pretensién méas propia—, por
esta razon, su Unico arbitro valorativo sera el Gusto; aunque aquella puede entrar en dialogo
con la Verdad, la Pasion o el Deber: “[...] el auténtico artista se esforzard siempre por
rebajar su tono hasta someterlas adecuadamente a la finalidad predominante y cubrirlas, en
la medida de lo posible, con ese velo de la Belleza que constituye la atmésfera y la esencia
del poema” (Allan Poe, 1956, 227). La pureza esta dada inicialmente por la delimitacién
del ejercicio poético a una facultad estrictamente gustativa que lleva a la admiracion de un
ideal de belleza. Ahora, las formas pertinentes a la poesia para alcanzar la contemplacion de
lo bello son, al parecer de Poe: la brevedad, en relacion con el instante poético; la

musicalidad, como técnica matemadtica y herencia popular; y la imaginacion —llamada

10 Hugo Friedrich, por su parte, hablando de los antecedentes tedricos de la lirica moderna en el
siglo xviil, entronca esta idea roméantica con una cita a la Nouvelle Héloise de Rousseau: “El pais
de la ilusién es el Unico del mundo que merece ser habitado; es tal la nulidad de la naturaleza
humana que soélo le resulta bello aquello que no es” (Rousseau, citado en Friedrich 29). Esta idea
refuerza la reflexion en torno a las nociones de genio y fantasia en el romanticismo, pero ain asi,
no corresponden a la profundidad sefialada por Poe; la afirmacion rousseauniana sera entendida
por la tradicion francesa como un dar la espalda a la sociedad.
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también idealidad—, vinculada esencialmente con la intencién de no representacion e
insinuacién de un sentido subyacente o mistico. El edificio estético queda construido. Los
conceptos sefialados por el bostoniano no dejan de ser generales, sin embargo, constituyen
la base para el desarrollo posterior del concepto que venimos trabajando; la pureza poética,
planteada en términos de Poe, es una busqueda formal de belleza asociada a procedimientos
con un alto valor técnico-matematico. Quizéa el énfasis haya que ponerlo, mas que en los
procedimientos, en la misma intencion de “busqueda”, en la pretension de encontrar aquello

que esta velado, alli encontramos un primer sentido de lo que Ilamamos poesia pura.

1.2 Poe en Francia, poeta maldito.

Un poco al margen de la estructura formal estética, habria que hacer mencion de los temas
privilegiados en la poética de Poe; pese a que el bostoniano no desarrolla con profundidad
tedrica este tdpico, el asunto resulta significativo para el porvenir francés. Baudelaire
tamizo la lectura de Poe, a mi manera de ver, con el cedazo de la melancolia y el espiritu de
contracorriente; no fue, por supuesto, una actitud gratuita. La veneracion de Charles
Baudelaire por la obra de Poe no es un asunto que necesite profundas pesquisas
argumentativas —sea suficiente la mencion de los diecisiete afios que dedico a la
traduccion de la obra del bostoniano—, su devocion acaso sea la comunion metafisica de
las mentes mas grandes del siglo, el reconocimiento en la hermandad de la sabiduria: “[...]
Edgar Poe no es especificamente un poeta o un novelista: es poeta, novelista y filosofo.
Lleva en si la doble naturaleza del iluminado y del sabio” (Baudelaire, 1998, 21). Fue el

poeta francés quién presento al mundo la obra genial de Poe; lo consideraba uno de los méas
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grandes entre los grandes, en virtud no s6lo de su poesia, sino del ejercicio metalinguistico
que implicaba la reflexion critica en torno a su propia obra*!, y desde alli, supo acoger las

esencias caracteristicas del espiritu moderno:

[...] Eligié un tema tan amplio como elevado: el principio de la poesia, y lo desarrolld
con esa lucidez que es una de sus prerrogativas. Creia, como auténtico poeta que era, que
el fin de la poesia es de la misma naturaleza que su principio, y que su objeto no ha de ser

otro que ella misma (Baudelaire, 1963, 864).

Las anotaciones del poeta francés acerca de Poe son, sobre todo, “biogréaficas”; si bien estan
llenas de errores historicos, su valor lo constituye el que en ellas se fundamenta gran parte
de lo que el autor de Les fleurs du mal (1857) caracteriza como modernidad. Su ojo siempre
atento a las dinamicas culturales de la época, hace que el interés se fije a la vez en el genio
del autor norteamericano y en la sociedad que le acogid; sus conclusiones, unidas al talante
romantico francés®?, van a heredar a la tradicion —y al espiritu moderno en general—Ila
idea del poeta delirante que va en contravia de las masas, escindido entre la vida del mundo
y la vida en el arte, el que vive la paradoja entre la vida superficial y el anhelo de lo bello,

el poeta moderno®®. Para Baudelaire, tanto la vida del poeta norteamericano como la suya

' La unién de sabidurfa critica y genio poético fue ejemplificada a cabalidad en el romanticismo y
se conserva intacta desde Novalis hasta el siglo xx. Baudelaire est4 claramente signado por esta
caracteristica y se hermana con Poe a través de ella.

'2 | as caracteristicas mas notables de este romanticismo son: el desplazamiento de la alegria y la
felicidad para dar lugar a la melancolia y el dolor cosmico como atributos de la nobleza del alma —
Chateaubriand—, conciencia decadente, lamento del alma por los peligros que para ella representa
la técnica, fin del ideal napolednico —Vigny—, palabra entendida como logos de Dios e inclusién de
nociones como “lo grotesco” y “lo fragmentario” —Victor Hugo— (Friedrich 38-45).

®Es menester hacer notar, sin embargo, la intrincada relacién entre literatura e historia. Arnold
Hauser, siempre atento a las dindmicas politicas, econémicas y sociales, ha destacado el

21



fueron descritas por el rechazo del progreso industrial y el espiritu positivista (realista) que
empezaban a venerar las sociedades del primer mundo; tenia la conviccion de que tales
idolatrias venian en detrimento de la poética y de la apreciacion estética misma. Las
reflexiones de Poe y—aun mas— su vida signada por la desgracia, encontraron eco en las
ideas que Baudelaire defendia con mayor vehemencia®. La figura de Poe fue convertida en

la primera pagina de un naciente martirologio poético:

A través de todos los documentos que he leido, se ha formado en mi la conviccién de que
los Estados Unidos no fueron para Poe méas que una vasta prision, que él recorria con la
febril agitacién de un ser nacido para respirar en un mundo mas balsamico —s6lo una
gran barbarie iluminada con luz de gas; y que su vida interior, espiritual, de poeta o aln de
borracho, no era mas que un esfuerzo perpetuo para escapar a la influencia de esa

atmdsfera antipatica (Baudelaire, 1963, 859).

En un proceso de decantacion animica, Baudelaire extrajo de la vida y obra de Poe la
quintaesencia del espiritu moderno francés: “El sufrimiento del yo incomprendido frente a
la proscripcion del mundo ambiente, por él mismo provocada, y el refugio en la intimidad

que solo se ocupa de si misma [...]; la proscripcion se anuncia como una reivindicacion de

nacimiento de un nuevo publico lector a la par de la revolucién industrial: el romanticismo ya en
decadencia —exceptuando el caso de Espafia, donde llegé mas tarde y tuvo ain algunos afos de
vigencia—, da paso al realismo en novela y teatro; el publico burgués se separa del gusto por la
poesia, generando una reaccion “hacia adentro” entre los poetas, que intentaron hacer un nuevo
mundo para sus creaciones (Hauser, 2004). Esta situaciéon condicionara la discusion entre prosa y
ﬁoesia, y aun, la del simbolismo.

A propésito de este vinculo, Lamerque comenta: “[...] cuanto dice Baudelaire en su estudio
acerca de la fatalidad invencible que goberné el destino de Poe, se lo aplicaba, en lo profundo de
su corazon, a si mismo. En su correspondencia se encuentra cien veces repetida la afirmacion de
que Poe se le parece [...] Al final llegd casi a creer que era, mas que su hermano, su doble, su
imagen misma” (Baudelaire, 1963, 877).
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superioridad” (Verlaine, citado en Friedrich 28); caracterizacion bajo la cual Verlaine
cobijaria a los que luego designd como poetas malditos. La lucha contra la mecanizacién de
la experiencia y la “mundanizacion” del quehacer estético, al lado de un anhelo de
idealidad y fantasia fueron en el alma de Baudelaire fuerzas opuestas en tension
irreconciliable (Bejamin), que alimentadas por la cercania filial a Poe se convertirian para
la posteridad en un manifiesto de soledad heroica y blasqueda permanente de purificacién
de la experiencia creativa®. La emancipacion definitiva del gusto estético dominado en su
tiempo por el reinado de la objetividad positiva y el sentimentalismo romantico tardio, hijos
bastardos de una atmdsfera antipatica, dan paso a lo que Friedrich denomina “dictadura de
la fantasia”, lugar politico en el que la obra de arte deja de ser relativa a la realidad y

empieza a medirse con relacion a si misma.

La idea de pureza en Francia, gestada en la recepcion de Edgar Poe como poeta maldito,
estuvo para siempre marcada por una decidida vuelta de espaldas a la sociedad y al
realismo, que fue asumida en adelante no sélo a través de una postura politica radicalmente
critica, sino también expresada con la asimilacion de nuevas formas poéticas en respuesta a

tal situacion™®. El purismo empieza a asociarse a un desprendimiento de elementos propios

15“[...] Poe, que era de buena cuna y que ademas profesaba la idea de que la gran desgracia de su

pais era la de no tener aristocracia de raza, dado —decia—, que en un pueblo sin aristocracia el
culto de lo Bello sélo puede corromperse, amenguarse y desaparecer; que denunciaba en sus
conciudadanos, hasta en su lujo enfatico y costoso, todos los sintomas del mal gusto caracteristico
de los nuevos ricos; que consideraba el Progreso, la gran idea moderna, como un éxtasis de
papamoscas y que llamaba a los perfeccionamientos del habitdculo humano cicatrices y
abominaciones rectangulares, Poe era alli una cabeza singularmente solitaria”(Baudelaire, 1963,
860).

®Tales iniciativas podriamos asociarlas, entre otros, a las propuestas de Téophile Gautier y el

parnasianismo —movimiento artistico al que alguna vez se quiso vincular a Baudelaire—; sus

intentos de lograr una poesia despersonalizada, alejada de los propios sentimientos y cercana a
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de una sensibilidad generalizada en el &mbito moderno-burgués y se funda en la
descripcion de rasgos estéticos propios. De esta manera, a la intencion de “busqueda”
heredada de Poe, viene a unirse una nueva intencién de “separacion” sustentada en la

determinacion de caracteres estéticos especificos; un sentido adicional.

Los caracteres estéticos enunciados por Baudelaire no se separan mucho de lo que ya habia
sido expuesto por Poe, sin embargo, con cada nueva interpretacion, fueron ganando en
profundidad y concrecion conceptual. El punto de partida, por ejemplo, siguié siendo el
mismo: la ilusidn del poeta norteamericano de erigir una poesia cuya calidad se midiera por
la poesia misma y no por sus relaciones de cercania con la verdad o la pasién, se hicieron
realidad en la actitud del poeta moderno propuesto por Baudelaire. Con los ojos fijos en el
ideal de belleza, el sentir del corazén —desdefiado en su momento por Poe— fue
remplazado por una nueva facultad intelectiva ligada en su totalidad a la fantasia; la vida
del poeta, su yo empirico, se divorcia de la obra y le confiere independencia en un proceso
de despersonalizacion que a su vez construye una persona poética totalmente nueva e
imaginada'’. Desde alli, surge la necesidad de una conciencia formal hiperbélica que,
atenta a los detalles mas minimos, construye con rigor arquitectonico la obra poética; los

recursos para lograrla también son emulados: musicalidad respaldada en un calculo

temas de por si sugerentes, bellos y exoéticos, los hacen descendientes directos del bostoniano. Su
consigna de “el arte por el arte”, dara todavia mucho que hablar en su contacto con el purismo.

7 Esta idea se desarrolla principalmente en el Salén de 1859; alli Baudelaire critica los nuevos
aportes del progreso materializados en la fotografia como una abominacion del espiritu positivo y
realiza toda una apologia de la imaginacibn como reina de las facultades. Su nocion de
imaginacion, no obstante, es distinta a la heredada del romanticismo aleman por el
norteamericano: “[La imaginacion] Descompone toda la creacién y, con los materiales acumulados
y dispuestos segun reglas cuyo origen solo podemos encontrar en lo mas profundo del alma, crea
un mundo nuevo, produce la sensacion de lo nuevo” (Baudelaire, 1963, 555).
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matematico de metros e imaginacion liberada son las herramientas fundamentales; la

brevedad, a pesar de no ser tratada teéricamente, ha sido asumida como premisa®.

No resulta clara la diferencia entre los desarrollos tedricos de los poetas que venimos
tratando; la bdsqueda de desviaciones que Baudelaire hizo de los trabajos de Poe deben
partir del reconocimiento del autor norteamericano como algo méas que un circunscrito a la
vertiente romantica en América, pero también, de cara a Baudelaire, debe saber descubrir lo
especificamente moderno en la nocion de pureza. La exposicion hasta aqui presentada ha
querido mostrar ese rasgo caracteristico de la modernidad, consistente en la escision
permanente del hombre con su mundo; tal escisién ha sido el aporte primordial de la lectura
francesa de Poe. No obstante, si queremos ahondar en la nocion misma de pureza, debemos
dejar de lado las intuiciones que pudo tener Baudelaire con miras a una nueva estética y

concentrarnos en la manifestacion concreta de tales intuiciones.

1.3 Mallarmé, primer fruto de la estética purista.

Al margen del misticismo en la vida religiosa, Mallarmé es quiza el mayor testimonio de

ascetismo poético del que tenemos noticia; antes y despues de él, posiblemente no haya

llegado a realizarse en occidente una busqueda tan extrema de la poesia en su estado

®En cuanto al metro y la rima, la propuesta de Baudelaire es una parafrasis de Poe: “Esta
completamente claro que las leyes métricas no son tiranias inventadas arbitrariamente, sino reglas
elegidas por el propio organismo espiritual. Jamas han impedido que la originalidad se manifestara.
En cambio lo contrario es mucho mas exacto, o sea, que han contribuido siempre a que madurase
la originalidad”; o también cuando dice “la belleza es el resultado del entendimiento y del calculo”
(Baudelaire, citado en Friedrich 52-58). Todavia atribuye al lenguaje una propiedad magica de
asociacion. Su diferencia mas pronunciada sigue siendo la concepcion de la fantasia como
oposicién a la naturaleza y descomposicién de la realidad.
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absoluto; poesia en si y para si misma, realizacion limite de la nebulosa propuesta de Allan
Poe y homenaje inmediato a la vida y obra de Baudelaire. Sus primeras reflexiones en torno
al quehacer poético tienen origen en la cercania a la obra de los dos grandes maestros; ya en
Septiembre 1867 —contaba con 25 afios—, aun herido por el reciente fallecimiento de
Baudelaire®®, Mallarmé recibe como un legado el trabajo de traduccion de Poe:
“Verdaderamente, tengo mucho miedo de comenzar (aunque, por cierto, la Eternidad haya
centelleado en mi y devorado la nocidn superviviente del Tiempo) por donde nuestro pobre
y sagrado Baudelaire ha concluido” (Mallarmé, 2008). La frase resulta adecuada para
definir bellamente la totalidad del ambicioso proyecto poético de Mallarmé; con los ojos
puestos en la reflexion de Allan Poe, el compositor de Hérodiade—iniciada en 1864—

aspira a comenzar por donde Baudelaire concluyd; tal es la dignidad de su realizacion.

El proyecto de consecucién de una obra pura en Mallarmé brota del matrimonio entre el
deseo de obtener una impresién nunca antes lograda y la certeza de poder conseguirla a
través de la sola musicalidad, esto es, el didlogo armonioso de las palabras con ellas
mismas; tales preocupaciones, como hemos visto, no podrian justificarse sino por la amplia
recepcion del ideario de Allan Poe. Pero el poeta francés afiade nuevos sentidos, claro; la
reflexion aguda en torno a la union de estas dos fuerzas —impresion y musicalidad—, lo
llevaron finalmente al descubrimiento de la Nada, que para no ir tan lejos, podemos
pensarla como estado posterior a la destruccion de todo rasgo de personalidad en la obra.

Expuesta de este modo, la poética del autor de L'aprés-midi d'un faune (1865) se nos

'°E| 31 de Agosto de 1867.

26



presenta como el punto de inflexion entre la tradicion que le nutre y el impulso hacia la

fundacion de nuevas vanguardias. Verifiquemos, pues, el camino que se ha trazado.

Muy temprano, apenas recién iniciado el trabajo en Hérodiade, el poeta francés empieza a
manifestar su intencidn de guiar el ejercicio creativo hacia la consecucion de una impresion
exacta en la recepcién de la obra. Claramente influenciado por el Poe de Filosofia de la
composicion, y quiza animado aun por las revolucionarias apuestas estéticas en las artes
plasticas —inicios del impresionismo y disputa contra el neoclasicismo—?°, Mallarmé
revisaba una y otra vez las composiciones las que dedicaba las pocas horas que su trabajo
como docente y traductor le dejaba; asi lo expresaba en una carta a Catulle Mendés®: “[...]
todas esas vigilias de la semana, y las noches de los dos ultimos dias han sido consagradas
a volver esos versos presentables. Usted sabe cudnto me preocupa la exactitud de la
impresion, y que, por consiguiente, el cambio de una palabra implica un recorrido”. Tal
preocupacion por la exactitud lo llevard, por supuesto, a una afioranza de perfeccion jamas
lograda: “[...] Vuelvo a Hérodiade, la suefio tan perfecta que no sé solamente si ella existira
nunca”; efectivamente la obra quedaria inconclusa, como preludiando la imagen que Valéry

inmortalizara en su Monsieur Teste. Sin desarrollar la justificacion que iniciaron a su vez

los romanticos en favor del gusto como reina de las facultades, Mallarmé siembra alli las

?°E| impresionismo en la pintura, cuyas fuentes mas cercanas podrian ubicarse en el paisajismo
romantico de la primera mitad del xix en Inglaterra —Turner, “Rain, Steam, and Speed - The Great
Western Railway”, 1844— y posteriormente entre algunas obras de Edouart Manet —“Le Déjeuner
sur I'Herbe”, 1863—, propendia a la expresidn de las impresiones visuales del artista antes que a la
definicién formal o la coherencia narrativa plasmada en el lienzo. Tales caracteristicas, con justa
razon, lo han hermanado al trabajo literario de Mallarmé, quien afirmaba entre sus meditaciones
gue su objeto literario era “pintar, no la cosa, sino el efecto que produce” (Mallarmé, 2008).
ZCatulle Mendés (1841-1909), poeta, critico y dramaturgo, fundador de la Revue fantaisiste en
1861. En 1866, seria el impulsor del Parnasse contemporain. Fue una de las amistades mas
constantes de Mallarmé.
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raices de su poética y las lleva a la extrema realizacion, despojando al verso cada vez mas

de su casi natural apelacion a la racionalidad del significado.

Fuera del limite de la razon —Iléase también: narracion, descripcion, realidad, coherencia. ..
prosa—, las palabras brillan y nos impresionan de otro modo; para Mallarmé, lo mismo que
para Poe y Valéry —en menor o mayor medida—, ese modo no es otro distinto a la
musicalidad, en tanto ella no representa nada “cognoscible” sino un todo “disfrutable”.
Entonces, al lado del interés por la exactitud de la impresion, gobierna desde el mismo
trono la preocupacion por la sonoridad ritmica de las palabras. Desarrollando uno de los
postulados que daran origen al simbolismo literario®, la misica —a manera de las grandes
leyes de la fisica— se convierte para Mallarmé en posibilitadora y continuo fundamento del

universo poético.

Quizé no haya testimonio mas diciente a este respecto que el dirigido a Eugéne Lefébure®

1% se hace la

en una carta fechada el 3 de mayo de 1868; en ella, segin Bertrand Marcha
primera alusion al Soneto en—yx (Ses purs ongles...): “No tengo mas que tres rimas en ix;
concertaos para enviarme el sentido real de la palabra ptyx, 0 asegurarme que no existe en

ninguna lengua, lo que preferiria con mucho a fin de darme el encanto de crearla por la

?2junto a Verlaine, Mallarmé es considerado fundador de la estética simbolista en literatura, que a
su vez, tiene en Baudelaire a su mas alta devocién. Sus postulados, entre los que se cuenta la
valia del verso por su musicalidad, destacaban el papel de la sugestion, el simbolo como eje
unificador del poema y la sensacion sinestésica como recurso de expresion de idealidad. A través
del simbolismo, podriamos dar cuenta del multiforme desarrollo de la poesia moderna; no obstante,
sin restar importancia al movimiento, valdria la pena poner de relieve que la denominacion de
“simbolista”, sobre todo en el contexto que se viene trabajando, no podria justificar en su totalidad
la apuesta poética de Mallarmé.

>’Eugeéne Lefébure fue un egiptdlogo francés con quién Mallarmé trabé amistad hacia 1862.
**Editor y comentador de las obras completas de Stephané Mallarmé.
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magia de la rima” (Mallarmé, Cartas sobre la poesia). Marchal hace notar la irrelevancia de
la existencia de algun significado de la palabra ptyx (en griego: pliegue o doblez), e insiste
en que la importancia esta en considerar que una palabra puede ser creada por la rima; en
efecto, es a través de este testimonio que podemos justificar la prominencia de la forma
ritmica respecto a la llanura del contenido®. Mallarmé crefa —con la imaginacién— que
las palabras existian antes que las cosas por ellas nombradas?, y por tanto, consideraba que
la musica podia dar todo el sentido necesario a la realidad; discurriendo en estas
cavilaciones, el autor de Un coup de dés no puede concebir el poema sino como una
partitura musical en la que las palabras resuenan unas con otras, en un lenguaje totalmente
independiente de la racionalidad del significado, pero con sentido y armonia propios®’. En
este sentido, el lugar correspondiente al poema mallarmeano es el de la meta-poesia, en
tanto busca, no un didlogo de representacion entre las cosas y las palabras, sino el sonoro

balbuceo de las palabras hablando entre ellas®®:

**No obstante, en la version y comentario a este soneto, Octavio Paz se cifie a la traduccién griega
de la palabra y estructura su composicion a través de la imagen de una “Espiral espirada” o
caracol. El analisis, por ello, no deja de ser impecable y ajustado (Paz, v. Il, 44-62).

°En otra época decadente, la de la Grecia clasica, Platén expresaba a través de su Cratilo que los
nombres que designan a las cosas no se aplican a éstas por convencion sino porque representan
su esencia; lo anterior a la cosa, vendria a ser en este caso, la esencia y no la palabra como en
Mallarmé. En todo caso, no deja de llamar la atencion en ambos casos la busqueda de sentidos
mas alla de lo que se ofrece como realidad.

27Hugo Friedrich se refiere a esta caracteristica mediante la categoria de “autarquia simbdlica”.
Libre de referencias al pasado literario, y aln a la realidad sensible, el poema se constituye en un
microcosmos de sentido auténomo (Friedrich 187-188).

®En Ultima instancia, el deseo de no representacion refleja una pérdida de legitimidad del mundo
que nos rodea, y se expresa mediante la creacion de nuevos sistemas de justificacion; es un
ejercicio comun en las épocas de conciencia decadente. Esta pérdida de sentido, bien podria
compararse a la muerte de Dios nietzscheana. Hablando de la modernidad, Friedrich categoriz6
este sentir a través de la expresion “trascendencia vacua”, que se refiere especificamente a los
sucedaneos del cristianismo en ruinas. En el caso puntual de Mallarmé —dice el critico aleman—
hablamos de una “mistica de la nada” expresada en el lenguaje, esto es, una “palabrizaciéon” de la
experiencia en la que lo importante termina siendo la presencia del silencio (Friedrich 197-201). En
una carta a Henri Cazalis (Abril 28 de 1866), Mallarmé se expresa de esta manera al respecto:
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Hemos, muchos, alcanzado eso [...] y creo que, a lo que debemos apuntar sobre todo es
que, en el poema, las palabras —que ya son suficientemente ellas para no recibir
impresion desde afuera— se reflejen las unas sobre las otras hasta que parezcan no tener

mas su color propio, pero no ser sino las transiciones de una gama (Mallarmé).

La exposicion de la idea, tan facil en las palabras dirigidas a Francois Coppée, resulta
inabarcable cuando indagamos el como fue posible llegar hasta ella; por una parte, la tirana
razon se obstina en gobernar y llenar de significado aquello que solo tiene sentido y
armonia musical, por otra, las propias pasiones pretenden llenar el vacio semantico al que
nos vemos enfrentados. Poe y Baudelaire habian descrito el camino y sefialado la tierra
prometida, mas no la habian habitado; es Stephané Mallarmé el primero en fabricar alli su
tienda. Lo logro después de acabar consigo mismo. En otra carta escrita a su amigo Eugéne

Lefébure en 1867, el poeta describe el proceso que lo llevo a la concepcion de la obertura

“Desdichadamente, ahondando los versos hasta ese punto, he encontrado dos abismos que me
desesperan. Uno es la Nada, a la cual he llegado sin conocer el Budismo, y estoy todavia
demasiado desolado para poder creer aun en mi poesia y volver a ponerme al trabajo, que ese
pensamiento aplastante me ha hecho abandonar. Si, lo sé, no somos mas que vanas formas de la
materia, pero bien sublimes para haber inventado a Dios y nuestra alma. Tan sublimes, jamigo
mio! que quiero darme ese espectaculo de la materia, teniendo conciencia de ella [...]” (Mallarmé).

Cazalis no tarda en responder, reclaméandole cierto aire espiritualista:

“Sabes que tus ideas sobre la nada son muy bellas, pero que son como ciertas mujeres, muy
bellas, que son mas estupidas que sus pies ¢Como quieres que la materia cree lo inmaterial, el
pensamiento y el alma: ex nihilo nihil, en consecuencia de la materia no puede surgir el
pensamiento, ni la nada crearia la vida: entre la materia y el pensamiento, esta el abismo de lo
palpable a lo impalpable. El alma es una verdad: lo que no quiere decir que haya que ser
espiritualista como un empleado de la Sorbonne” (Cazalis, citado en Mallarmé).

Con todo, el recurso a la Nada en Mallarmé no debe entenderse como un paso hacia la metafisica;
es mas bien, siguiendo a Friedrich, la consecuencia final de la puesta en libertad del lenguaje y el
deseo de una neutralidad suprapersonal, mas absoluta en tanto menos empirica. La propuesta se
despliega como una meta-poesia, no como metafisica.
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de Hérodiade; un articulo de Montégut® que llegé a sus manos, le sirvié como excusa para

exponer claramente su disposicion espiritual:

El habla del Poeta Moderno, del Gltimo, que, en el fondo, “es un critico ante todo”. Es
justo lo que observo en mi —yo no he creado mi Obra sino por eliminacion, y cada verdad
adquirida no nacia sino de la pérdida de una impresion que, habiendo chispeado, se habia
consumido y me permitia, gracias a sus tinieblas liberadas, avanzar mas profundamente

en la sensacion de las Tinieblas Absolutas. La Destruccién fue mi Beatrice.

[...] Porgue todo eso no ha sido descubierto por el desarrollo normal de mis facultades,
sino por la via pecadora y prematura, satanica y facil de la Destruccién de mi yo,
produciendo no la fuerza, sino una sensibilidad, que, fatalmente, me ha conducido alli.
Yo no tengo, personalmente, ningln mérito; y es precisamente para evitar ese
remordimiento (de haber desobedecido a la lentitud de las leyes naturales) que amo

refugiarme en la impersonalidad —que me parece una consagracion (Mallarmé).

Mallarmé retoma el ejercicio en el que Poe y Baudelaire habian ya reparado, se consagra
como poeta critico que se piensa a si mismo y a su obra, y sin embargo, tal consciencia lo
lleva a la destruccion de todo rasgo de “personalidad” en procura de una pureza poética en
la que el juego interno de las palabras libera y sugiere infinitamente significados. Su pasion

critica —diria Octavio Paz—, lo llevé a romper todo lazo comunicante entre lo palpable y

%Jean-Baptiste Joseph Emile Montégut (1825 - 1895), fue un critico francés que desde 1847
colabor6 en la Revue des deux mondes, sobre todo, publicando estudios acerca de la novela
moderna en Inglaterra y Norteamérica. Llegé a ser jefe de critica en dicha revista. Editd, entre otras
publicaciones, las obras completas de William Shakespeare entre 1868 y 1873.
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lo impalpable, cediendo toda la iniciativa creadora a las palabras: “L’euvre pure implique
la disparition élocutoire du poéte, qui céde [’initiative aux mots, par le heurt de leuriné

30" (Mallarmé, 1897, 246). En definitiva, su propésito era devolver las

galité mobilisés
palabras a su primera e infinita potencia; destruyendo al hombre —primer Adan, que
nombra la realidad— quiso constituirse dios —logos creador, palabra que crea el universo
ordenado®; asi sofié su gran obra: “[...] he sofiado siempre e intentado otra cosa, con una
paciencia de alquimista, listo para sacrificarle toda vanidad y toda satisfaccion, como
guemaban antafio su mobiliario y las vigas de su techo, para alimentar el horno de la Gran
Obra ¢Por qué? es dificil de decir: un libro, simplemente, en muchos tomos, un libro que

sea un libro, arquitectonico y premeditado, y no una coleccién de inspiraciones al azar, asi

sean maravillosas...” (Mallarmé)*.

La poética de Mallarmé deriva inevitablemente en paradoja; al tiempo que su consciencia le
pide abolir el azar, poniendo en marcha toda una geometria de las palabras y sonidos,
sometiendo el poema a continuas reelaboraciones —como lo atestigua su correspondencia y
la escasez de su magnifica produccion—, el proposito se encontrard frustrado por los
limites que irreductiblemente impone el lenguaje. Entre tanto, no todo se pierde; queda el

poema, claro, como fin dltimo y muestra de la realizacion pura, creacion totalmente nueva

%%“La obra pura implica la desaparicién del poeta, que cede a la iniciativa de las palabras,
movilizado por el enfrentamiento desigual’.

%' Se establece aqui una dialéctica en la fabricacién humana entre orden consciente y azar
inconsciente. Una posible interpretacién de Un coup de dés —una entre el infinito—, puede partir
de dicho didlogo; al parecer, Mallarmé tuvo que cargar con la frustracion del lenguaje limitado —asi
lo cree Friedrich—, obligandose a aceptar hacia el final de su vida la imposibilidad de abolir el azar;
cabria la posibilidad de abrir aqui una investigacion al respecto. Es mas cercana, sin embargo, la
reflexion de Valéry a este proposito; Brigante desarrolla este tema en relacion con la distincion
aristotélica entre physis y tecné, emulable al ejercicio de observacion valeriano.

%A Paul Verlaine, el 16 de noviembre de 1885.
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y auténoma en el mundo del que el arte es soberano®. Queda también la certeza sobre la
que atinadamente llama la atencidn Valéry: “Es importante saber que toda poesia se orienta
hacia alguna poesia absoluta... y esa es la poesia sobre cuya existencia ha meditado
Mallarmé y a la que ha intentado acercarse por todos los medios, mediante el desarrollo de
su arte” (Valéry, citado en Brigante). El purismo, después de su bdsgueda inicial, llega al

punto del ocultamiento en la nebulosa lejania del silencio.

®Es necesario hacer una aclaracién en este punto. Se habia hecho notar la cercania del
parnasianismo y su consigna de “arte por el arte” a la estética purista; no obstante, la diferencia
entre una nocién y otra es bien relevante: mientras que el “arte por el arte” busca un objeto
plasticamente bello a través de la utilizacion de recursos como la rima, el ritmo y esplendor de las
palabras —indudablemente, Allan Poe se presta para ser leido de esta manera—, la estética
purista pone mayor énfasis en la reflexion y la obstinada busqueda del esencial poético
manifestado a través de las palabras (Blanch 12).
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2. El debate de la poesia pura

2.1. Abate Brémond: el paso hacia el misticismo.

Después de la respuesta extrema de Mallarmé, la discusion en Francia en torno a la pureza
empieza a tomar rumbos trascendentales. Alimentado el debate por el fuerte influjo del
simbolismo —expresion de ideales primordiales en lugar de descripciones objetivas o
falsas sensibilerias—, la preocupacion por lo genuinamente poético vino a centrase en el
enfrentamiento de dos fuerzas antagénicas: prosa y poesia®*. El ambiente se hizo propicio
para que lo que antes se comentaba de voz a voz, llegara al mas alto estrado publico; la

poesia pura encontr6 terreno abonado en la critica francesa.

En una sesion publica que reunié a las cinco Academias del Instituto Francés®, el 24 de
Octubre de 1925, Henri Brémond ley6 durante veinte minutos una conferencia titulada La

poesia pura; sus diez paginas causaron tanta inquietud y tan enérgicas respuestas®, que

*La lectura gue Gutiérrez Girardot tiene de esta pugna se remonta hasta el idealismo romantico de
Hegel, quién plantea la pregunta por la justificacion de la poesia en un tiempo menesteroso. Para
el filésofo aleman —dice Gutiérrez—, la prosa del mundo es el lugar en que el arte ha dejado de
manifestar la verdad (ideal) y el hombre se ha convertido a si mismo en fin y medio para otros. El
critico colombiano concluye que, como rechazo al estado prosificado, la poesia empieza a
pensarse como una nueva mitologia o simbolo, totalmente artificial y autbnoma frente al mundo,
pero que opera a través de un complejo sistema de correspondencias (Gutiérrez Girardot). La
interpretacién de Gutiérrez Girardot define la propuesta simbolista al mismo tiempo que la pone en
didlogo con la problematica politica del purismo, que sera desarrollada en las conclusiones.

%> El debate, por tanto, fue alimentado por disciplinas cientificas y artisticas de todo tipo. Paz
sefiala el interés por definir la pureza en la mayoria de las ciencias y artes: afios atras, la fisica
habia intentado aislar los componentes Ultimos de la materia; los linglistas también intentaron
encontrar las particulas significativas del lenguaje; y en filosofia, el sistema fenomenolégico de
Husserl estaba en boga (Paz, v. 11, 924).

*La discusion mas prolifica fue la sostenida con Paul Souday, a través de numerosas
publicaciones del periddico Le Temps y mas tarde por el New York Times. En Espafia, un afio
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hicieron falta cuatro voliumenes de aclaraciones. Era algo que se esperaba, naturalmente; el
tema resultaba ya problematico en su planteamiento secular ¢cuanto mas lo seria si lo
vincularamos a la experiencia religiosa, mas aun, mistica? Este fue, precisamente, uno de

los sentidos que aporto el abate a la discusion.

Brémond, a quién Valéry apreciaba como el “erudito mas ardiente, exégeta mas entusiasta
y critico mas exquisito y mas temible” (Valéry, citado en Brigante), considero la tradicion
de las letras francesas como un dialogo constante; fue alli, en el didlogo con la tradicion,
que pudo percatarse de la diferencia que caracterizaba a algunas de las poéticas de su
tiempo. Asi pues, si René Rapin afirmaba en el s. xvii, después de haber enunciado los
caracteres esenciales de la belleza poética, que “hay ademas en la poesia ciertas cosas
inefables y que no pueden explicarse [...] ocultos atractivos que alcanzan al corazon”
(Rapin, citado en Brémond, cursiva mia), para el abate, en la poesia de su tiempo “sobre
todo y ante todo hay lo inefable, estrechamente unido por lo demas a esto y aquello”
(Brémond, cursiva es mia). La afirmacion de lo inefable como una presencia misteriosa y
unificante que da el caracter propiamente poético a las creaciones modernas, establece para
el académico francés el punto de partida para la concepcion de una poesia pura; una
creacion verbal en la que gobierna, sobre todo, lo que no se puede decir. Su lectura de la
poesia francesa finisecular en comparacion con el didactismo que la precedio es totalmente

adecuada, en tanto sabe distinguir las pretensiones que subyacen a las formas adoptadas;

después de pronunciado el discurso, Fernando Vela se adhiere a la discusién en la Revista de
occidente.
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una vehemente intencion expresiva que pasa por encima de la construcciéon de sentido

racional:

Impuro es por tanto — joh, no de impureza real sino metafisical— todo lo que, en un
poema, ocupa o puede ocupar inmediatamente nuestras actividades de superficie: razon,
imaginacion, sensibilidad; todo eso que el poeta parece haber querido expresar y ha
expresado; todo lo que segun nosotros nos sugiere; todo lo que el analisis del gramatico o
del filésofo separa de ese poema, todo lo que una traduccion conserva. Impuro es —harto
evidente—, el tema o el sumario del poema; y también el sentido de cada frase, la
sucesién légica de las ideas, el avance del relato, el detalle de las descripciones, hasta
llegar incluso a las emociones excitadas directamente [...] Impura, es una palabra,
elocuencia —entendiendo por ella no s6lo el arte de hablar para no decir nada, sino el arte

de hablar para decir alguna cosa (Brémond).

Sin embargo, pasando por alto una nueva diferenciacion estética —prosa y poesia—, que
implicaria ya una distancia evidente respecto a la moral y a la busqueda racional de
sentido®’, lo que nos debe interesar de la interpretacion del abate es que quiere desligar la
poesia de todo asidero objetivo y llevarla al campo de lo estrictamente metafisico. El
recorrido historico de la idea es muy interesante: si en un principio se hablo de una

correspondencia entre las formas y el mundo representado por ellas como una solucion de

¥'Tal diferenciacién tuvo un alto vuelo en la pugna francesa. Brémond resumié tal discusion
mediante un recurso a Shakespeare: “Dos especies de demonios se dividen la inspiracién de los
poetas [...] Caliban junto a Ariel en éxtasis” (Brémond). No obstante, como la intencion del trabajo
gue aqui se adelanta es el destacamento de un espiritu comin a través de la nocién de poesia
pura, he decidido dejar de lado todos aquellos matices y atenerme sélo a la delimitacion estética de
Poe, que resulta ser un denominador comun. Consciente de esta ausencia, no puedo mas que
remitir a la bibliografia ofrecida como profundizacién.
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sentido —Poe y Baudelaire estaban alli, aunque sus mentes quisieran ir mas lejos—, y si
luego se intentd prescindir de dicha correspondencia poniendo en dialogo a las formas con
ellas mismas —en donde hemos ubicado a Mallarmé, el lugar de la meta-poesia—,
Brémond tiene la pretension de ver en la poesia una esencia despojada de todo rasgo
prosaico —ideas, imagenes, sentimientos y, hasta cierto punto, musica verbal—, de la que
mana, como de una fuente, el caracter poético de toda obra escrita. Se trata, pues, de una
division entre la “idea pura” de poesia —a la que siempre se aspira— y la materialidad
prosaica del poema —de la que nunca podremos prescindir—>. El abate insiste de muchas
maneras sobre este punto: en un poema siempre existirdn cosas puras e impuras, pero la

poesia, si lo es, siempre sera pura.

Lo importante, finalmente, no es tener esa claridad, obvia por lo demas; la preocupacién de
Brémond es totalmente otra: ;como se define esa pureza? ;Como se manifiesta en la
materialidad prosaica del poema? Es este el borde del acantilado, el momento del salto a lo
inefable y al dialogo con el silencio, la oportunidad que le permite vincular el quehacer

poético con la plegaria mistica.

La poesia, un llamado del interior, un peso confuso, segin decia Wordsworth, un calor

santo, segin Keats, un peso de inmortalidad sobre el corazén: an awful warmth about my

%8\/olvamos, guardando las distancias, al eco kantiano: en su Critica de la razén pura, el fil6sofo
aleman establece una distancia entre “ideas de la razén” (pensamientos puros que se nos
presentan a manera de ideas reguladoras) y “categorias del entendimiento”; la diferencia entre
unas y ofras, groso modo, esta en la imposibilidad o posibilidad del conocimiento
—respectivamente— que de ellas podemos tener. Mas adelante, en su Critica de la facultad de
juzgar (Especialmente en sus numerales 59 y 60), dird que la noticia que de aquellas ideas puras
podemos tener, se nos da sélo a través de simbolos (Kant, 1991). Esta estructura resulta —de
nuevo guardando las distancias— muy familiar a Brémond.

37



heart, like a load of inmortality. Amor, Pondus. Ese peso ¢addnde quiere precipitarnos
sino hacia los augustos retiros donde nos espera, donde nos Ilama una presencia mas que
humana? Si hay que creerle a Walter Pater, “todas las artes aspirarian a reunirse a la
musica”. No, todas ellas aspiran, cada una mediante los magicos intermediarios que le
son propios —las palabras, las notas, los colores, las lineas—, todas ellas aspiran a

reunirse a la plegaria (Brémond).

La propuesta de Brémond, en este punto, encuentra en la tradicion romantica su caldo de
cultivo; era de suponerse, claro, pues son los romanticos —ingleses y alemanes sobre
todo— quienes intentan por primera vez la delimitacion de la poesia respecto de las
facultades que le son ajenas, al mismo tiempo que fundan a través de ella una nueva
religion®. Novalis, Schiller, Shelley, entre otros, comparecen en defensa del misterio, el
enigma y el silencio propios de la poesia, de tal manera que coinciden en una Unica
afirmacion: “[...] La poesia es una accion simultanea del silencio y la palabra”. En esta
corriente de pensamiento, el poema se entrona como una experiencia inefable de dialogo
con el silencio, en la que el balbuceo resultante no es otra cosa sino el simbolo de una
realidad trascendente, y por tanto, incognoscible, sélo disfrutable. La valoracion del efluvio
poético visible en los poemas esta determinada por los silencios, por las ausencias de
sentido y por las abstracciones que son signos de la incapacidad del lenguaje para transmitir

lo sobrehumano. En esta situacion de extrema indeterminacién, se abre la puerta no sélo a

¥0ctavio Paz describe con lucidez la pretension romantica de fundar un nuevo cristianismo,
aunada a la tension ejercida por una pasion critica (Paz, v. ).
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la contemplacion de lo bello en la materialidad prosaica, sino a una experiencia poética

cercana, para el abate, al estado mistico®.

Los desarrollos descriptivos de la experiencia poética* seran para Valéry la preocupacion
primordial. Muy al pendiente de la propuesta del abate, pero tomando distancia del
idealismo que hasta el momento habia gobernado la discusion, el poeta del siglo xx

definira los contornos difusos de sus predecesores.

2.2. Valeéry y la teoria de la accidn poética

Imbuidos en el fragor de la discusion francesa, Brémond y Valéry lucharon hombro con
hombro en defensa de la poesia sobre la prosa; compartian ambos la aversion a los museos
—pues los consideraban instituciones de prosificacion— y rechazaban cualquier intento de
“explicacion” de posibles sentidos en la obra de arte*®: coincidieron, ademas, en fijar su
atencion en la experiencia poética antes que en la materialidad del poema. No obstante, la
respuesta final que cada uno de ellos dio a la aventura del purismo termind siendo

divergente. No era para menos. El siglo xx significo para la modernidad la relativizacion de

“La propuesta se desarrolla en el libro Priere et Poésie, en el que, después de hacer un rapido
recorrido histérico por las ideas platénicas y aristotélicas respecto la poesia, pone en dialogo lo
profano y lo mistico de la mano de autores romanticos lo mismo que de religiosos misticos
gBrémond, 1926).

'Por lejano que aca pueda aparecer, no hay que dejar de lado el hecho de que para gran parte de

las vanguardias —surrealismo y dadaismo, sobre todo—, el poema cede protagonismo frente a la
experiencia poética por si misma. En Brémond ya es posible dibujar los aires de renovacién a este
respecto, pero sera Valéry quien los desarrolle.
“2aléry desdefia el contenido (significado) de la obra —salvandola de una Gnica interpretacién que
la agote— y construye una nueva presencia valiéndose de la existencia exclusiva de la palabra:
“mito —creacion poética— es el nombre de todo lo que no existe y s6lo esta presente gracias a la
palabra” (Valéry, citado en Friedrich, 281).
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todo ideal universalista y de todo discurso que pretendiera dar respuesta total de la realidad;
la estética, hija fecunda de la metafisica, no permanecio incolume ante el embate de los
postulados que desde el resto de Europa se enunciaban en tono nihilista hacia el fin de

siglo®.

Con Poe y Mallarmé, veniamos entendiéndonos en un universo estético en el que la
finalidad se realizaba en la contemplacion de la belleza, de la “idea” que teniamos de ella;
tal proposito implicaba de suyo un paso de lo concreto hacia lo trascendente. Para el
norteamericano, ese trascendente se resolvia en la caracterizacion de un sentir comun al que
apeldbamos en el momento que queriamos hacer participe al lector del sentimiento puro:
“Mi segunda preocupacion fue la de elegir la impresion o el efecto que el poema
produciria; desde ahora puedo sefialar que, en todo momento de su composicion, no
descuidé un instante la intencion de hacerlo universalmente apreciable” (Allan Poe, 1956,
226); para el francés, la idea de belleza casi se igualaba a la idea de lo grotesco, y sin
embargo, la pretension seguia siendo una excitacion del gusto universal. Las ideas, asi
expuestas, relacionaron directamente la pureza con una idea de apreciacion “metafisica”
que fue acogida en el fértil discurso mistico de Brémond ¢Como era posible la realizacion
de lo Bello en el ambito de lo profano?, resultaba necesario elaborar un canon de medidas
formales que nos permitiera valorar lo digno sobre lo indigno y lo puro separado de lo que

no lo es; entonces empezamos a hablar que para Poe era necesaria la especializacion

“*Tal vez no haya una influencia mas prolifica en el siglo xx que la ejercida por los maestros de la
sospecha: Marx, Nietzsche y Freud; cada uno a su medida, supo contribuir en el planteamiento
inicial de lo que conocemos como la “muerte de la metafisica”. Sin afirmar la influencia de estos
pensadores en Valéry, cuestionable desde muchos puntos, lo cierto es que coinciden en
caracterizar un espiritu comun de critica o “desvaloracién de valores supremos” y en la apertura a
la discusion de estructuras trascendentales.
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poética desplegada en la categoria de gusto, y con ella, algunos requerimientos estilisticos
como la brevedad, la musicalidad y la imaginacion; tales reglas fueron acogidas y llevadas
a su extremo expresivo en Mallarmé. Por lo demas, de una idea universal de belleza, sélo
podiamos obtener una idea universal de pureza, y la concreta experiencia de creacion

seguia siendo materia desconocida.

Es Paul Valéry quien después de haber recorrido los caminos de pureza poética planteados
en el siglo xi1x, emprende una labor critica de los principios fundadores de dicha estética;
treinta afios después de la muerte de Mallarmé (1898), pronuncia su Discurso sobre estética
como un manifiesto de abandono de la metafisica y principio de adhesién a una nueva
manera de valoracion artistica desligada de la norma del gusto. Su sefialamiento se
concentra puntualmente en dos postulados que, a su manera de ver, edificaron sobre arena
el edificio de esta ciencia falaz. El primero de ellos es la idea de belleza; segin el poeta
francés, la estética académica de su tiempo habia caido en el error de considerar lo bello
como una idea separada de las cosas bellas; puntualmente el error estaba en la
consideracién de un ideal metafisico de belleza que, para su verificacién sensible, debia
recurrir irreductiblemente a la formulacion de normas y canones, por lo demas, arbitrarios y
subjetivos. En la practica, Valéry asume la definicion clésica de belleza y se rige por sus
reglas formales; pero en teoria, opta por la incertidumbre de la indefinicion, elige el silencio
sobre aquello de lo que no se puede decir nada* y considera que su opcién es sélo una

dentro de las maltiples posibilidades. Bello, es para Valéry, una interjeccion; mas alla, sélo

*La reflexion critica de Valéry sobre la estética, en esta etapa como en las siguientes, es en todo
comparable a la propuesta de Wittgenstein; se despliegan ambas en el espacio de la revision
exhaustiva del lenguaje.
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es posible describir un proceso de creacion que a tal idea nos acerca. De esta primera critica
se desprende la relacionada con el efecto que produce la idea de lo bello y la critica de
juicio que de los objetos bellos podemos hacer, esto es, la critica a la estética del gusto; su
esfuerzo va en contra de los intentos de homogenizacion del placer por via de un idealismo

racional, en contra de la universalizacion del juicio®:

Ahora bien, si es cierto que no existe la ciencia de lo particular, no hay accion ni
produccién que no sea, por el contrario, esencialmente particular, y no hay sensacién que
subsista en lo universal. Lo real rechaza el orden y la unidad que el pensamiento quiere
imponerle. [...] El placer, por Ultimo, no existe mas que en el instante, nada mas
individual, mas incierto, mas incomunicable. Los juicios que hacemos no permiten ningin
razonamiento, por el contrario, afiaden un atributo de indeterminacidn: decir que un objeto

es bello es darle valor de enigma (Valéry).

La critica a todo rezago de metafisica en las reflexiones poéticas es el primer paso que el
autor de Cimetiére marine (1920) propone para la construccién de una nueva teoria que
logre hacer verificable lo bello en medio de lo profano; también en su acercamiento a la
tradicion poética que le precedia, se cuidé de caer en reflexiones trascendentales, antes

bien, supo favorecer su propuesta a través de la revision de casos puntuales. En un escrito

“*Brigante sostiene que detras de la critica valeryana a la estética del gusto, esta implicita una
diatriba contra el idealismo de Kant y su critica del juicio. Ya habiamos hecho referencia a la
herencia kantiana permeada en Poe y en el romanticismo, incluso en Brémond; aunado a su
cambio en la concepcion de genio, a la despersonalizacion de la obra y a la critica de la estética
del gusto, la propuesta de Valéry es principalmente un manifiesto contra-romantico.
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maduro, Situacion de Baudelaire, resta importancia a la consideracién metafisica de la

belleza como elemento primordial en la compresion de la poética de Poe:

No omitiré que el fondo del pensamiento de Poe se sustenta en una cierta metafisica que él
se habia construido. Pero, si bien esta metafisica dirige y domina y sugiere las teorias que
la desarrollan, no las penetra. Las engendra y explica su generacion: no las constituye

(\Valéry, citado en Brigante, 92).

Su acercamiento a la Filosofia de la composicién de Poe tiene una finalidad muy distinta a
la caza de fantasmas; desarrollando una corta teoria de los efectos del poema sobre el
espectador, en el ensayo Sur la technique litéraire, el poeta francés desarrolla la idea del
“genio” arquitecto en la que se sustentara su futura produccion. Separédndose de las
nociones de literatura de sus predecesores, para quienes el poema constituia la finalidad de
todo el esfuerzo creativo—pienso sobre todo en Mallarmé—, Valéry acufia una nueva
propuesta que considera el poema s6lo como medio; su iniciativa consiste en el desarrollo
de una teoria de la accién poiética®®. La separacién no es radical, por supuesto; lo mismo
que ellos, Valéry considera la poesia como un juego de combinaciones matematicas que se
rige por reglas de necesidad ritmica, es decir, la concepcion de un lenguaje que sugiere la
relacién fraterna e imprescindible entre las palabras a causa de su musicalidad. Con esta

premisa y siguiendo de cerca la tradicion que hemos venido exponiendo, apela a una

““Las reflexiones estéticas de Valéry estan dispersas entre sus Cahiers, Variétés y algunas
conferencias y cursos dados en distintas universidades. Para el acercamiento tedrico ofrecido en
este apartado, he seguido de cerca la estructura y argumentacion propuesta por Anna Maria
Brigante en su tesis doctoral (ver bibliografia: Brigante, 2008). Las citas a la obra de Valéry, salvo
indicacién explicita, estan referidas en este trabajo.
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conciencia formal jamas vista (hiperbdlica en extremo); a traveés de personajes faro
construye el modelo de poeta constructor al que aspira: Monsiur Teste—personaje ideal—
es el genio creador en potencia que, consciente de si mismo y de cada uno de sus actos, no
llega a poner por obra sus ideas; Leonardo da Vinci, genio constructor que alcanza un
proceso vigilado en la consecucion de sus obras a través de un obstinado rigor de
anotaciones al margen*’. En general, su pretensién de pureza se manifiesta en la
consideracién de un yo puro, distinto del empirico, encargado de despersonalizar la

construccidn de manera gue esta se presente clara y distintamente.

Su lectura de Allan Poe es programatica, pues, ademas de rechazar toda insinuacién de
universalidad metafisica en la teorizacion estética, privilegia en la dindmica creativa el acto
propio de la creacion por encima de la obra acabada, es decir, antepone desde el principio el
hacer al decir —o maés bien, lo dicho—.La obra de arte es entendida ya no como objeto
sensible sino como ejecucién, como proceso consiente de construccion; es precisamente
esta idea la valorada en Poe: su Filosofia de la composicion es toda una exposicion
descriptiva del proceso creativo al desnudo, desde la escogencia tematica hasta la sonoridad
particular de las vocales en una palabra —nevermore, Palas—, la imperiosa necesidad de
decir lo que no podria decirse de otra manera; en su trabajo brilla con claridad la
concientizacion, no solo de las formas, sino del efecto que ellas producen en el receptor,

delata un profundo conocimiento de la experiencia estética; el genio pasa de ser un autor

“’Brémond dedica un capitulo de sus Aclaraciones a una falsa disputa entablada con Albert
Thibaudet en la que se discute una inexistente diferenciacion entre autor fabricante y autor
inspirado. La conclusién a la que llega el abate, ha sido expresada aqui con la idea del genio
hiperbélicamente atento.
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inspirado para convertir su obra en la imagen misma de su atencién hiperbélica®. En
definitiva, en la pormenorizacion descriptiva de acciones que condujeron a la consecucion
del poema, el genio cede valor a la ejecucion que le dio origen; alli construye su

revolucion:

Es una revolucién, un cambio inmenso, que esta al fondo de mi historia. Es trasladar el
arte que uno pone en la obra, a la fabricacion de la obra. Considerar la composicion
misma como lo principal, o tratarla como obra, como danza, como esgrima, como
construccion de actos de atencion. Hacer un poema es un poema. [...] el hacer como lo

principal, y tal cosa hecha como accesorio, he aqui mi idea (\Valéry, citado en Brigante

27).

El punto de partida y fin de la poiética purista de Valéry viene a ser Monsiur Teste:
principio, porque se establece como idea reguladora de la posibilidad creativa; fin, porque
su autoconciencia llega al limite de la imposibilidad de la accion. A través de Teste, pero
también acudiendo a figuras de genios constructores como Leonardo, Napoleon, Poe y
Mallarmé, el anti-filésofo francés esta introduciendo una revolucién copernicana en la
poesia; un giro cartesiano que implica dejar de ver el afuera poético y hacerme consciente
de un yo que se observa creando y corrigiendo ese afuera poético. Ese “yo puro”, despojado
de toda relacion con el afuera, no podria tener mejor nombre que “la impersonalidad”. La

grafia del poema es, en este orden de ideas, la huella o el indicio que queda después de la

“|Claramente, la propuesta de Valéry se presenta como anténima de las iniciativas dadaistas y
surrealistas que durante la segunda y tercera década se desarrollaban especialmente en la escena
artistica francesa. El inconsciente, el suefio y el azar son desplazados por un deseo de total vigilia
creativa.
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accion poiética verdaderamente valiosa —pura en extremo, pues ha sido despojada hasta de
su materialidad; permanece como testimonio sensible de la creacion y, al mismo tiempo,
como invitacién a la recreacion®. Obra abierta y jamés acabada que exige la accion
siempre renovadora del poeta y del lector; para el poeta francés, como para Leonardo, las
obras nunca eran terminadas sino abandonadas, por tanto, las ejecuciones son inconclusas y

siempre perfectibles.

El resultado de la puesta en marcha de todo el sistema tedrico en Valéry, aplicado
especificamente a la poesia, es deudor innegable de Poe y termina acercandose al postulado
fundador del simbolismo: la poesia es un artificio con pretensién musical —arte puro por
antonomasia—, pues busca la construccion de un mundo en si y para si, un lenguaje de
signos que ha sido liberado de la tirania del sentido. Con todo, la poesia en Valéry resulta
pura en un doble sentido: es pura en tanto gobernada por la impersonalidad, y es pura,
también, cuando se libera del sentido prosaico al que la llevan las palabras y se deja llevar
exclusivamente por la sonoridad y la no representacion. La postura del poeta francés frente
a la pureza no podia ser otra que la tension entre el anhelo por lograrla y la certidumbre de

nunca poder alcanzarla.

“°En su primera leccién del curso de poética, Valéry afirma que “[...] la obra del espiritu sélo existe
en acto [...] fuera de ese acto, lo que permanece no es mas que un objeto que no ofrece ninguna
relacidon con el espiritu”; dada esta condicion, la Unica validacion de la recepcién estaria dada por
la accion interpretativa. Segun Jauss, este pensamiento es precursor de la Obra abierta, pues
libera al receptor de su pasividad contemplativa y de las restricciones meramente linglisticas
impuestas por el poema, otorgandole la posibilidad de la co-creacion en lo que vendria a ser una
poiésis interpretativa (Poiética de la recepcion). Brigante desarrolla esta consideracién en la
primera parte de su tesis, sin embargo, he considerado mantenerla al margen de la discusion que
aqui se ofrece pues toda ella constituye una linea de investigacion y analisis que sobrepasa los
limites que nos hemos propuesto.
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Indudablemente la poesia no es tan libre en sus recursos como la muasica. Lo Unico que
puede hacer, y a muy duras penas, es ordenar a su arbitrio las palabras, las formas, los
objetos de la prosa. Si lo consiguiera, se trataria de Poesia pura. Una denominacion que
ha sido muy criticada. Quienes me la han reprochado han olvidado que yo habia escrito
gue la poesia pura no es mas que un limite situado en el infinito, un ideal de la potencia
de la belleza del lenguaje... Lo que importa es la direccion, la tendencia hacia la obra

pura (Valéry, citado en Brigante).

La tendencia hacia la obra pura es, sin lugar a dudas, la herencia que Paul Valéry ha legado
a la posteridad literaria. Su reflexién, inmersa ya en la vanguardia, cierra un ciclo de
rupturas frente a ideas romanticas primero y luego frente propésitos modernos™; el autor de
La Jeune Parque (1917) es, de cualquier manera, la expresion de la pasion critica que llevo
al arte moderno a la creacion de obras justificadas en si mismas, con cierta autonomia de
los discursos prosaicos. Con mayor o menor ahinco, las generaciones por €l influenciadas
buscaron reflexionar acerca del lenguaje en un intento de purificacion; sobre todo eso, un
intento, una procura de fabricacion absoluta. Bajo esta premisa —flexible y justa a la
vez—, se empez06 a difundir en occidente la idea de una poesia pura, que daria todavia

muchos frutos en la lengua hispana.

50Sigo a partir de aqui a Octavio Paz, para quién el espiritu moderno se concibe como un ciclo que
inicia con la fundacién en el romanticismo de una “tradicion de la ruptura” que llegara a su maxima
expresioén en las vanguardias, preconizadoras de una especie de ‘ruptura de la ruptura” (Paz, v. ).
La lectura del poeta mexicano a proposito de las relaciones que en la modernidad se establecen
entre Francia, Espafia e Hispanoamérica, son de lo mas adecuadas, en la medida en que logra
reconciliar y justificar un sin nimero de divergencias.
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Hemos verificado a grandes rasgos el desarrollo de la discusion en torno a la poesia pura en
Francia. Después de la reflexion iniciada en las postrimerias del romanticismo con Allan
Poe y su ideario, el concepto fue acogido y se desarrolld con soltura al norte de los
Pirineos; desde luego, alli fue nutrido por la fuerza arremolinada resultante del encuentro
entre Robespierre y Kant, fuerza que se ha convenido llamar modernidad. Una evolucion
bien distinta fue la que tuvo lugar al sur; el apartamiento histérico en que Espafa vivio a
partir de la segunda mitad del siglo xvii, fundé nuevos supuestos que orientaron por otro

camino la reflexion purista.
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3. Espafa: “sobre hombros de gigante” (1922-1928)

Hablar ahora de lo acontecido en Espafia durante casi ochenta afios de discusion y busqueda
de la poesia pura en el resto de Europa, seria como empezar de cero; por otra parte, de
hacerlo, el resultado seria la reconstruccion de una tradicién autbnoma que negara las
concomitancias evidentes al interior de la poesia, sin importar la geografia de la que
provenga. Mas adecuado seria describir, en la medida de lo posible, el complejo sistema de
circunstancias que aportaron nuevos sentidos a la concepcién del problema; finalmente,
Ilegado el momento de la conjuncidn, los aportes de diverso origen brillaran cada uno en su
autenticidad para la conformacién de una justificacion general. Este es el ejercicio que se
busca desarrollar en lo sucesivo. La cuestion planteada es bastante problematica ¢qué se
entendio por poesia pura en la Espafia de principios del siglo xx? Un primer paso para dar
sera el descubrimiento de los supuestos histdricos que generaron nuevas maneras de ver el

concepto de lo puro en la poesia:

Desde el siglo xvil Espafia se encierra mas y mas en si misma y ese aislamiento se
transforma paulatinamente en petrificacion. Ni la accién de una pequefia élite de
intelectuales nutridos por la cultura francesa del siglo Xviil ni los sacudimientos
revolucionarios del Xix lograron transformarla. Al contrario: la invasion napolednica

fortificd al absolutismo y al catolicismo ultramontano [...] (Paz, v. I, 492)

Para Octavio Paz, el caso reclama especial atencion en la medida en que: “Al apartamiento

historico de Espafia sucedio brusca y casi inmediatamente, a fines del siglo xvii, un rapido
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descenso poético, literario e intelectual [...]” (Ibid). Al tiempo que en el resto de Europa se
inicia la actividad intelectual que fundo las bases de la modernidad —Ila llustracion, sobre
todo en Francia e Inglaterra, y su respuesta en Alemania, el Sturm und Drang—, Espafa,
que venia de su época de mayor resplandor, se aisla y estanca su produccion a espaldas del
movimiento trasformador ¢Por qué? Es una pregunta inabarcable; mas manejable resulta el
como. El mexicano propone, como alternativa de analisis en el campo literario, considerar

el desarrollo espafiol como un caso de autofagia:

Durante el siglo xvil los espafioles no podian ni cambiar los supuestos intelectuales,
morales y artisticos en que se fundaba su sociedad ni tampoco participar en el movimiento
general de la cultura europea: en uno y otro caso el peligro era mortal para los disidentes.
De ahi que la segunda mitad del siglo Xv1i sea un periodo de recombinacion de elementos,
formas e ideas, un continuo volver a lo mismo para decir lo mismo [...] Los espafioles se

comieron a si mismos. O como dice Sor Juana: hicieron de «su estrago un monumento.

En adelante —dice Paz— y hasta el segundo siglo de oro, excluida de la revolucion
intelectual, la historia literaria de Espafia fue una mala imitacién del neoclasicismo francés
y el romanticismo, que entre otras cosas, llegd tardiamente®. Ahora, si seguimos tales
supuestos ¢como es posible hablar de poesia pura en el pais ibérico? El paso por la

discusion francesa nos deja claro que el purismo habria sido insostenible sin el permanente

*La reflexion de Paz, en adelante, se desvia hacia Hispanoamérica y lo acontecido alli como
palido retrato de la situacion espafiola. Sélo hasta mucho después de las revoluciones de
independencia la literatura americana dara sus frutos de reivindicacion nacionalista y luego,
inspirada en las formas francesas, la renovacién continental que signific6 el modernismo. Dario
—dice el mexicano—, sera leido en Espafia como una moda pasajera.
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dialogo con la tradicion romantica, aun cuando esta llegara a oponérsele; fue, ademas, un
replanteamiento de lo que se venia haciendo en el &mbito artistico en general —pensemos,
por ejemplo, en las influencias recibidas via parnasianismo, impresionismo y simbolismo;
por lo demés, fue también producto de una convulsién espiritual avivada a fuerza de
revoluciones dentro y fuera del lenguaje, hasta casi llegar al punto del agotamiento. El
avance de la poesia pura en Espafia no pudo seguir el trazado que siguio en otras latitudes,

al menos, no completamente.

Las historiografias han planteado siempre la situacion moderna como un estado de rebeldia
critica frente a lo antiguo, hacen mencion de una “querella entre antiguos y modernos” y
evidentemente asi se dio en la Europa allende los Pirineos. Tal modernidad no la tuvo
Espafia, no en esos términos —yY en esto volvemos a coincidir con Paz— pues ella tuvo una
actitud distinta frente a la tradicion; lo moderno, alli aparece —haciendo uso de la metéafora
creada por Bernardo de Chartres en el siglo Xi— como el trabajo de “enanos sobre
hombros de gigantes™ % Hablar de purismo en Jorge Guillén y en los deméas miembros del
27 es, sobre todo, hablar de una re-interpretacion de la tradicion literaria espafiola; su
pretension fue encontrar en lo propio —Gongora, Lope y Fray Luis— aquello que recién se

empezaba a descubrir en el mundo®. Claro, finalmente la bisqueda resultaria con mayor

*Calinescu sefiala esta metafora del renacimiento para conciliar la postura de los moderni en una
época que aun consideraba a los clasicos como Unica autoridad fiable: “Frecuentemente sabemos
mas, no porque nos hallamos adelantado gracias a nuestra natural habilidad, sino porque nos
sustentamos en la fuerza mental ajena, y poseemos riquezas que hemos heredado de nuestros
antepasados” (Salisbury en Calinescu); aplicada al caso espafiol que venimos exponiendo, resulta
mas comoda que la vision de modernidad desarrollada en el resto de Europa.

*%Se ha querido ver en los afios comprendidos entre el final de la Primera Guerra Mundial y antes
de la crisis econdmica de 1929, un periodo de renacimiento intelectual en Espafia; puntualmente,
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inclinacion hacia lo autéctono, pero esta vez, enriquecida por el influjo renovador de la
ultima modernidad. En la segunda parte de este trabajo, veremos como es que el purismo
empieza a asociarse a la tradicion espafola y, finalmente, nos acercaremos a esa primera

etapa poetica del continuum que fue la obra de Jorge Guillén.

3.1 Del 98 al 27

Surge en la década del 20 en Espafia un grupo® de poetas jovenes que aspiran a la
elevacion del arte mediante la estricta depuracion de lo anecd6tico y sentimental; en su
mayoria vinculados al ambiente de la academia universitaria y a la labor docente, cultivaron
costumbres de reflexion artistica y sentido critico que recordaba la renacentista complicidad
entre poesia y erudicion. Bajo la tutela académica de pensadores como Ortega y Gasset
—especialmente notable en ese tiempo por sus reflexiones estéticas®— y el patrocinio de
la Revista de Occidente—entre otras muchas publicaciones—, los circulos artisticos e

intelectuales dieron un nuevo aire cosmopolita al movimiento cultural de aquellos afos. El

se habla de una gran apertura liberal hacia todas las formas de actividad artistica opuesta en
lineas generales al sentimiento pesimista de la generacion del 98 (Blanch 32-34).

> El trabajo que aqui se presenta enuncia una pequefia parte de la poética de Juan Ramoén
Jiménez y desarrolla la de Jorge Guillén, pues estos dos autores enmarcan el periodo de mayor
esplendor de la poesia pura en Espafa (1922-1928), no obstante, son sélo una muestra
representativa del interés purista en el pais ibérico. Para Antonio Blanch, por ejemplo, podria
hablarse de la generacién del 27 como “La generacion espafiola de la poesia pura”, considerando
que este grupo de poetas amigos, desde su individualidad, manifestaban mayoritariamente una
inclinacion hacia la pureza; de hecho, asi lo juzgd Gerardo Diego en el prologo a su Poesia
Espafiola. Antologia, 1915-1931: refiriéndose a poetas excluidos de la seleccién, argumenta que
todavia eran poco atentos a “la pureza y la plenitud de la intenciéon poética” (Diego, citado en
Blanch 20).

*® | as reflexiones estéticas de Ortega logran influenciar hondamente el quehacer artistico de la
época, sobre todo, en la detallada caracterizacién ofrecida en “La deshumanizacién del arte”. El
filosofo espafiol sostiene que el arte ha abandonado toda intencion subjetivista y, en aras de lograr
una mejor contemplacion, avanza hacia una objetivizacion de la realidad interna.
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deseo de originalidad poética y, finalmente, la distancia respecto al compromiso social y
politico que habia sido prerrogativa en el 98, llevo a los nuevos poetas hacia la reflexion
culta en torno a la inutilidad —gratuidad— de lo poético y el juego formal, haciendo

muchas veces una ética de la estética.

En un principio, sus iniciativas no fueron recibidas con mayor entusiasmo por el grueso de
la autoridad poética de la época: Unamuno —todavia con cierta inclinacién romantica— no
aceptaba, por ejemplo, que en el nuevo espiritu artistico se pudiera decir poesia a aquello
que era producto del sélo juego entre imaginacion e inteligencia; se resistia a reducir el
poema a la pura forma y, en consonancia con sus criticas, veia en la nueva generacion de
poetas una actitud aristocrata y noble que desdefiaba “el corazon” en la poesia; Antonio
Machado, por su parte, a través de sus criticas iniciales a los poemas de Salinas y Guillén,
expresaba su desacuerdo con el movimiento en general, “[...] son mas ricos de conceptos
que de intuiciones —decia— Yy, con sus imagenes, no aspiran a sugerir lo inefable, sino a
expresar términos de procesos logicos mas o menos complicados”; y haciendo eco de las
criticas que desde Francia hacia escuchar Unamuno, el poeta sevillano denunciaba la

frigidez:

Cuando leemos a algun poeta de nuestros dias —recordemos a Paul Valéry entre los
franceses, a Jorge Guillén entre los espafioles— [sic] buscamos en su obra la linea
melddica trazada sobre su sentir individual. No la encontramos. Su frigidez nos
desconcierta y, en parte, nos repele ;Son poetas sin alma? Yo no vacilaria en afirmarlo si

por alma entendemos aquella célida zona de nuestra psique que constituye nuestra
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intimidad, el humedo rincén de nuestros suefios humanos, demasiado humanos, donde

cada hombre cree encontrarse a si mismo... (Machado, citado en Blanch)

Las criticas, independientemente del tono celoso con que muchas veces se emitian, no
carecian de adecuacion; gran parte de la empresa que puso en marcha el nuevo movimiento
poético consistia en la asimilacion de ideas de la vanguardia europea que encontraron tierra
abonada, sobre todo, en la poesia culteranista. Don Luis de Gongora se convirtié para los
miembros de la generacién en una autoridad clasica que confirmaba la busqueda que habian
emprendido; con motivo del tercer centenario de su muerte en 1927, Gongora es elevado
como estandarte de la renovacion artistica en las letras al tiempo que se convierte en
imagen de rebeldia frente muchos contemporaneos®?; las celebraciones que se prepararon y
realizaron en su honor incluyeron, verbigracia, las reediciones que de la obra del poeta
cordobés se adelantaron por Salinas, Alonso, Diego y Guillén entre otros. Resulta entonces
que el acercamiento al autor de las Soledades permiti6 que los jovenes escritores
justificaran su alejamiento de la facilidad y el sentimiento, hacia la depuracion estética del
poema puro® (Blanch 67-73). El entusiasmo de las celebraciones, despertaba la inquietud

hasta de los mas cercanos; asi, por ejemplo, se expresaba J. R. Jiménez en una ocasion:

**Blanch destaca la hostilidad con la que los maestros de la literatura de la época se referian a
Gongora; se trataba, sobre todo, de juicios fundados en la reconocida autoridad del maestro
Menéndez y Pelayo (Blanch 67).

>"A propésito de la revisién de Géngora —puntualmente de la Fabula de Polifemo y Galatea— y
aclarando que no debia buscarse la imitacion, Guillén le manifesté asi a José Ma. De Cossio la
novedad descubierta en el poeta barroco y en el verso del siglo de oro:

[...] Pero si hay que considerar su concepcion de la Poesia como la indicacion de un buen camino.
En este sentido, pese al horror que me producen esta clase de férmulas —sobre todo por lo que
tienen de formulas y por la pedanteria inevitable que rezuman— «hay que volver a Gongora»: como
férmula, seria horrenda, sea nada mas una simple «sefia» 0 «sefial», una manera de entenderse
rapidamente, y de decir: me gusta que un verso sea verso: que esté medido, que esté compuesto,
que sea resistente como un objeto material, que sea indtil, esencialmente, y que toda aplicacion
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[Este] grupo de poetas que procedia en escuadra, y sus criticos compafieros, suelen decir
ahora que en ellos empieza, culmina y vence un nuevo Renacimiento. No, este
Renacimiento segundo de la poesia espafiola empieza con Bécquer y llega a su plenitud
con Unamuno y Antonio Machado. Desde Salinas en adelante, es la decadencia virtuosa
barroca. Ellos son lo que fueron Gongora, Paravacino, Calderon, etc., en el Renacimiento

anterior. (Jiménez, citado en Blanch 19)

Sin embargo, no todo fue oposicidn y negacion, es también necesario destacar la influencia
que los miembros de la generacion finisecular ejercieron sobre el grupo que se empezaba a
consolidar. Habia ya en el 98 cierto animo que podia nutrir una actitud purista; es el caso
del desprecio por el oficio de literato que profesaba Unamuno —homélogo al espiritu de
Mallarmé—, o las reflexiones con relacion al instante poético que Machado entabld con
Bergson; no obstante, sin duda alguna los aportes mas relevantes para la nueva generacion
fueron los que a nivel estilistico recibieron durante los afios de gestacion de la mano de

Juan R. Jiménez.

En 1922 Jiménez publica su Segunda Antolojia Poética (1898-1918), con ella, el poeta de
Moguer inicia una nueva etapa estética que se perfila dentro de una intencion purista. Cada

vez mas distante de las afinidades que le unian a Machado, Juan R. se convierte en la

practica o humana sea en él secundaria, que sea rico en materia, y que esta materia tenga linea,
verso totalmente separado de la prosa, poema que sea obra y no solo acto, nuevo acto inserto en
la vida: obra independiente del autor, con sabor propio.[...] Si, Géngora. Y, en general, la «calidad»
del verso del siglo XVII. Y XVI. En Espafia, por razones eternas, y por razones modernas, y porque
si, y porque eso es nuestro gusto de hoy, hay que frecuentar sobre todo los dos grandes siglos
poéticos. Lo posterior es, sin duda, mucho mas flojo, y no puede valer de referencia. San Juan de la
Cruz y Goéngora; y Garcilaso y Fray Luis, y Lope y Calderén. Y los demas. Estos si que son
nuestros (Guillén y Cossio)
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autoridad magisterial para el grupo que se empezaba a consolidar; sus afinidades las daba a
conocer publicamente: “Entre jovenes llenos de entusiasmo, como ustedes, por una
direccién artistica pura, sea esta la que sea, me encuentro mucho mejor que entre
compafieros de mi generacion, secos, pesados, turbios y alicaidos” (Jiménez, citado en
Blanch 95).Con todo, lo puro esta definido para Jiménez en términos mucho mas flexibles y
amigables; en una carta dirigida a Manuel G. Morente —quién le pidiera la seleccion de

poemas para la antologia—, el poeta expresa como sigue sus criterios de seleccion:

Puesto a escojerlas, lo que yo tengo por mas sencillo y espontaneo de mi obra, coincidia
siempre, como yo creo natural, [...] con lo mas depurado y sintético, dentro del “tipo” de
cada una de mis “épocas” (Qué es entonces sencillez y qué espontaneidad? Sencillez
entiendo que es lo conseguido con los menos elementos; espontaneo, lo creado sin
“esfuerzo”. Pero es que lo bello conseguido con los menos elementos solo puede ser fruto
de plenitud, y lo espontaneo de un espiritu cultivado no puede ser mas que lo perfecto.
[...] volviendo la idea: la perfeccidn, en arte, es la espontaneidad la sencillez del espiritu

cultivado (Jiménez).

El “tipo” de cada una de sus “épocas” ya estaba sefialado y era conocido por los poetas del
nuevo grupo; la musicalidad del verso, preconizada afios atrds por Verlaine y adn por
Rubén Dario, es leida por Juan Ramén como una vuelta hacia la lirica tradicional,
embellecida y purificada (Navarro Tomas); del mismo modo, acogi6 el enriquecimiento
métrico del verso al tiempo que adquirié la costumbre de la reflexion detenida sobre la

palabra poética y su trabajo con ella. Pocos afios después, superado el modernismo y en
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permanente blsqueda de belleza, hacia el final de la segunda década del xx su poesia
empieza a llenarse de distintas preocupaciones; a través del trabajo de depuracién de la
propia obra, Jiménez intenta la desnudez en la poesia —la plena conciencia de si—:
empieza a hacerse mas notable un deseo de simplificacion y precision en busca del valor
absoluto de las palabras, esto es, su estado primigenio de creacion: “jInteligencia, dame / ¢l
nombre exacto de las cosas! / Que mi palabra sea / la cosa misma, / creada por mi alma

nuevamente”, podemos leer en Eternidades (1918).

La similitud con el pensamiento frances es grande, sin embargo, es sobre la diferencia
donde se construye el purismo espafiol como algo distinto a la discusion francesa. La
sencillez para Jiménez, la busqueda de esencias, no llegé nunca a la anulacién de la
realidad; si para los poetas franceses el rasgo primordial del purismo fue la fundacion de lo
que Friedrich denominé una dictadura de la fantasia—aunque no sélo eso—, esto es, un
mundo de objetos despersonalizados —palabras sin referente, como ptyx—, el caso espafriol
busco ese purismo no en el objeto, sino en los 0jos que se acercaban a ese objeto; si bien,
para los poetas espafioles del periodo que estamos estudiando fue fundamental la reflexion
en torno a la palabra, esa palabra no se separd nunca de la realidad, sino que la pureza
consistié en el acercamiento a esa realidad de una manera totalmente nueva, clara y

58.¢c

sencilla, una revelacion de lo cotidiano®®:“{No le toques ya mas, / que asi es la rosa!”*® dice

*® Lo anterior nos hace pensar que, evidentemente, es necesario hacer matices en el devenir
diacrénico del concepto de poesia pura: ¢No es cercana la interpretacion espafiola de la poesia
pura a la poética planteada por Baudelaire? ¢(COmo es que Mallarmé y Valéry responden tan
tajantemente en la relacion entre poesia y realidad? Y después de todo, esa lectura de Mallarmé y
Valéry ¢ No fue, en contextos distintos, una de las motivaciones del barroquismo de Géngora?
*paz nos dice gue la poética de Jiménez podria resumirse en la consideracién del poema como
una exclamacion; este rasgo es también acogido por Guillén (Paz, 906).
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Piedra y cielo (1919). Este principio sera fundamental en la poesia de Guillén y marcara la
pureza en Espafia como algo deshumanizado, pero que no por eso, pierde su contacto con la

realidad.

Con todo, Jiménez fue para los miembros del grupo del 27 la fuente que les permitié beber
un modernismo depurado y una nueva disposicion de pureza, fue también quién les
transmiti6 el trabajo obstinado alrededor de la palabra; “el arte es ciencia también [...]”60,
decia. En ultimo término, fue el poeta que les mostrd la posibilidad de hacer formas
perfectas en las que se diluia el contenido: “[La perfeccion de la forma es] Aquella
exactitud absoluta que la haga desaparecer dejando existir s6lo el contenido, “ser” ella el
contenido” (Jiménez, citado en Blanch). El decadentismo que alguna vez criticé en la nueva
poesia, era s6lo producto de la asimilacién formal de su influencia que combinada con las

ideas del contexto general europeo y el retorno al siglo de oro espafiol crearon un verdadero

ambiente de renacimiento cultural®:.

3.2 Jorge Guillén, la forma se me vuelve salvavidas

% | a situacion de Jiménez frente a Valéry era problematica; mientras defendia el trabajo rigurosos
sobre el poema, “Que una poesia sea espontanea no quiere decir que, después de haber surgido
ella por si misma, no haya sido sometida por el espurgo de la conciencia. Es el solo arte: lo
espontaneo sometido a lo consciente” (Jiménez, citado en Blanch, 276), rechazaba todo aire de
intelectualismo “[Valéry] es en realidad un divulgador de Mallarmé. Lo que en él no es
mallarmeano, su pesada filosofia con mayuUscula, es lo que lastra de impureza su poesia. Ha
buscado siempre la poesia pura, magica, inefable y no la ha encontrado nunca; la ha cargado
siempre de arena discursiva” (Jiménez, citado en Blanch, 177).

" En el ambiente se respiraba la intencion de pureza artistica y con ferviente entusiasmo se
manifestaba entre las numerosas publicaciones culturales de la época: “Una sola norma:
depuracion. [...] Las épocas de avanzadillas literarias, de «ismos» y escuelas, han pasado al
fichero del cronista. Hoy solo hay arte. Arte desnudo, verdad; creacién pura, perfecta, conseguida”.
(Revista Mediodia, n. 1, Sevilla; junio de 1926.; Blanch 61-66)
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Principalmente por lo mostrado en sus primeros poemas, los recogidos en el Cantico,
Guillén aparece como el mayor representante de la poesia pura en Espafia; su construccion
arquitectonica, la preocupacion por el valor absoluto de las palabras, el dialogo entre lo
abstracto y lo concreto, el alejamiento de adornos retoricos, y en general, la depuracion de
lo anecddtico y sentimental en busca de una mirada transparente de la realidad, confluyen
en la motivacion primera de poetizar el mundo entero; en el prélogo a la antologia
angloamericana del poemario, Guillén confiesa que para ¢l “Era indispensable identificar,
en el grado maximo, poema y poesia” (Paz, v. I, 904); asi manifestaba ya el inicio de su

proyecto puro.

La claridad tedrica en cuanto a la nocién de puro, sin embargo, no se desarrollé en el poeta
espafol con la suficiencia que vimos en un Brémond o en un Valéry; tan sélo dos cartas nos
guedan como testimonio de lo que en su pensamiento se consideraba como poesia pura. La
primera de ellas se perfilaba optimista frente al deseo de comunidn de tradiciones puristas
entre Francia y Espafia; datada en mayo de 1923 y dirigida a José Maria Cossio, expresa
una primera etapa estética que marcaria las primeras redacciones de los poemas publicados

en 1928:

En verso estoy cada dia mas por el verso riguroso y puro [sic], lo que Valéry, nuestro gran
maestro de hoy, —el que nos ensefia a plantearnos el problema de qué puede ser y qué
puede consistir la Poesia—, Ilama «poesia pura». He tenido el honor y la emocion de

conocerle. Hablamos, claro, de Gongora: y me dijo, no sabe él con qué acierto, que, a
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través de las traducciones en que le habia columbrado, Gongora encarnaba atin mas que él

(y que Mallarmé), la «poesia pura». — jYalo creo!—...]

Se trata de una carta escrita al inicio de sus primeros intentos poéticos y refleja todavia una
intencion de busqueda —“estoy cada dia mas por...”—; la preocupacion de esta etapa era,
por lo que se ve, estrictamente formal: el poeta de Valladolid veia en Géngora el ejemplo a
rescatar en cuanto a verso riguroso, medido y sopesado; pléstico, musical vy
arquitectonicamente compuesto; sin contenido prosaico, sin emocion y sin ninguna
aplicacion practica; en definitiva, obra independiente del autor, deleite estético en plenitud,
obra pura, “poesia s6lo compuesta de poesia [...] «poesia poética»”. Conjuntamente, resulta
muy significativo que se acuda a Valéry para justificar la cercania estética del poeta
cordobés; independientemente de la existencia o no de una intencién purista en la poesia de
Gongora, o de la adecuacion de la rigurosidad barroca a la conciencia hiperbolica que fue
prerrogativa del purismo francés, lo que parece relevante es que en plena busqueda de
orientacion poética, Guillén encuentra un respaldo de autoridad que confirma sus
pensamientos estéticos y que van a suscitar, en él como en el resto de su generacion, la
empresa de renovacion literaria: “jPoesia, poesia! jAh! «Hay que volver a Géngoray». Y asi

enseguida nos entendemos”.

Maés lejana de la efervescencia causada por el descubrimiento de las propias inquietudes en

la poética de “nuestro gran maestro” Valéry, la carta dirigida a Fernando Vela en 1926 ha

sido considerada la sintesis poética de Jorge Guillén; su tono ha mudado desde la inquietud

60



de la novedad hacia la madurez de la depuracion de estilo propio, en ella se deja ver ya una

toma de postura respecto a la discusion de la pureza en la poesia:

[...] poesia pura es matematica y es quimica —Y nada mas [...] poesia pura es todo lo que
permanece en el poema después de haber eliminado todo lo que no es poesia. Pura es
igual a simple, quimicamente. Lo cual implica una definicion esencial. [...] cabe la
fabricacion -la creacion- de un poema compuesto Unicamente de elementos poéticos en
todo el rigor del analisis: poesia poética, poesia pura —poesia simple prefiero yo. [...]
como a lo puro lo llamo simple, me decido resueltamente por la poesia compuesta,
compleja, por el poema con poesia y otras cosas humanas. En suma, una poesia bastante
pura, ma non troppo, si se toma como unidad de comparacion el elemento en todo su

inhumano o sobrehumano rigor posible, tedrico. (Guillén, citado en Diego, 326-327)

Se trata aqui de una puesta en dialogo de distintas definiciones de pureza, un intento de
equilibrio a la sazén del debate iniciado un afio antes por el abate Brémond en Francia;
asociandola con las disciplinas cientificas, la nocién de pureza en poesia se hace
“irrespirable” —comao el oxigeno en tal estado—, es por eso que sustituye el adjetivo para
hablar mejor de poesia simple, o como preferia Valéry, absoluta; luego parece oirse un eco
de Jiménez: lograr lo simple —o sencillo para el poeta de Moguer— exige complejidad
creadora, composicion y perfeccion. Establecidos los términos, Guillén toma una postura
decidida pero al mismo tiempo conciliadora “poesia bastante pura, ma non troppo”, poesia
y otras cosas humanas, sobre todo, poesia cuyo tema fundamental es la realidad

contemplada.
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Guillén es consciente que definir poesia pura como “todo lo que permanece en el poema
después de haber eliminado todo lo que no es poesia” es también afirmar por negacion que
la poesia entra en didlogo inevitable con una multitud de discursos que no le son
estrictamente propios y que, sin embargo, la alimentan; es por esta razon que frente a la
discusion toma prudente distancia y decide responder con el U(nico argumento
incontrovertible: “No hay mas poesia que la realizada en el poema, y de ningin modo
puede oponerse al poema un «estado» inefable que se corrompe al realizarse y que por
milagro atraviesa el cuerpo poematico”. En resumen, es a través del examen de sus poemas

que se dirime toda discusion.

Cantico aparece en 1928 en Revista de Occidente; desde esa primera edicion que incluia
setenta y cinco poemas, el autor fue agregando algunos y reelaborando otros pasando por
dos ediciones mas, hasta llegar a la edicion definitiva publicada en Buenos Aires en 1950
con 334 poemas estructurados en cinco partes. Su obra, desde el principio, fue concebida
como un continuum, por tanto, a la publicacion de Cantico siguieron las adiciones de
Clamor —completada en 1963— y Homenaje (1967); la critica actual, haciendo conciencia
de la unidad innegable de la obra, ha resaltado el examen dialdgico y conjunto del corpus,
reunido finalmente en la edicion titulada Aire Nuestro (1968). La escogencia de Cantico en
este trabajo no desconoce la unidad de la obra de Guillén, no obstante, teniendo en cuenta
que nos hemos concentrado en la actividad poética de la década del 20 en Espafia, el

analisis de Cantico, aun mas, preferentemente de algunos poemas que hicieron parte de la
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primera edicion, constituyen el testimonio méas adecuado para la complecién del cuadro que

se ha venido dibujando.

El titulo de la coleccion sugiere al menos dos intertextos que por su gran influencia en la
literatura universal, debieron haber tenido alguna relacion con la concepcién de la obra;
pienso, por ejemplo, en la cercania que pudo haber tenido el Cantico espiritual de San Juan
de la Cruz, como si se quisiera sefialar una angustiosa busqueda similar a la de la amada
herida de amor; también pudo existir el susurro del Canto a mi mismo de Walt Whitman,
como un intento de acercamiento a la cotidianidad, a lo innombrado; estas y otras
conexiones podrian hacerse para enriquecer la interpretacion de los poemas. Con todo, un
principio de desambiguacion del titulo nos lo ofrecié la segunda edicién del libro, pues, a
partir de ella, empez0 a ser acompafiado de un epiteto: “Cadntico, fe de vida”. Poniendo en
dialogo las premisas expuestas, podemos decir inicialmente que esta coleccion de poemas
es el recurso que presenta el autor como certificado de supervivencia; el testimonio se
ofrece, primero, como un ejercicio de busqueda de la realidad concreta, de interrogacion de
los sentidos para que den cuenta de la realidad; en segundo término, el testimonio es
ofrecido por las “maravillas concretas” que en el canto aparecen en plenitud. Cantico
parece ser, como veremos, el didlogo entre el hombre moderno que busca justificar su
existencia y la concrecion de la realidad material que le responde desde una insospechada
plenitud; el mundo que habla a través del canto del poeta y el poeta que cobra consciencia

de si en la contemplacion del mundo®:

®2Una intertextulidad mas, aunque sin justificacion evidente de cercania: el Cantico de los tres
jovenes biblico (Dn 3; 57-88), o en la misma linea, el Cantico del hermano sol de San Francisco de
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A ciegas acumulo
Destino: quiero ser.

Ser, nada mas. Y basta.
Es la absoluta dicha.
iCon la esencia en silencio

Tanto se identifical

Soy, mas, estoy. Respiro.
Lo profundo es el aire.
La realidad me inventa,
Soy su leyenda. jSalve!
(Més alla, 17-18)%

Octavio Paz se ha referido a Jorge Guillén como “poeta de la presencia”; segin el
mexicano, en el Cantico las cosas aparecen, se presentan efectivamente gracias a la palabra
del poeta; este rasgo, hace que en la poesia de Guillén la realidad no sea un reflejo de lo
percibido por el poeta, sino que aparezca mas bien como un tema (Paz 907). Ciertamente, el
mundo del que nos habla Guillén es, principalmente, un mundo en el que la evidencia de las
cosas se manifiesta a través de la palabra poética; la palabra buscada por el vallisoletano es
la esencia real de lo mas cotidiano, de lo que siempre ha estado alli —en la “penumbra de
la costumbre”, dice el poeta—, pero que parece hacerse presente por vez primera gracias a

la maravilla de la contemplacion concreta; con razon se ha dicho que la poesia de Guillén

Asis; en ellos, los poetas han cedido la voz a la creacion entera para que se eleven sus loores a
Dios, al mismo tiempo que ellos mismos se reconocen como creaturas. En este sentido, el Cantico
de Guillén podria manifestar la intencion secularizada de aquellas obras.

%3 a indicacion de nimeros entre paréntesis al final de los versos, o después del titulo del poema al
interior de los parrafos, corresponde a la paginacion del Cantico en su primera edicion completa;
de alli fueron extraidos los poemas a los que se hace mencién de aqui en adelante.
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versa sobre el “mas aca”, sobre lo evidente, visto y nombrado por primera vez. Hemos
sefialado con anterioridad la herencia juanramoniana de tal disposicion como uno de los
rasgos caracteristicos del purismo espafiol respecto al francés, poesia deshumanizada pero
no separada de la realidad; no obstante, el purismo espafiol no debe ser juzgado como
“realista”, por lo menos, no sin antes aclarar en qué consiste ese “realismo”; mas adelante
hablaremos de las imagenes que construye Guillén en su poesia, imagenes que estan a
medio camino entre la realidad concreta y la imaginacion abstracta, asi hallaremos mayor
claridad respecto al realismo de su poesia; por ahora, simplemente destaquemos la
presencia objetiva de lo cotidiano como el tema caracteristico en los poemas de esta
primera etapa, preocupacién que se hace evidente desde el inicio de su coleccion y se

repetird como preambulo a cada una de sus secciones:

El balcon, los cristales,
Unos libros, la mesa.
¢Nada mas esto? Si,

Maravillas concretas.

Esto es cal, esto es mimbre.

Un alero, tejados,

Nubes alli, distancias

Asi aparece la realidad concreta en Mas alla (16-25): el ambiente de una habitacion cerrada
en la que se van revelando libros, paredes, quiza un mueble de mimbre, un ventanal, y mas

alla, un balcén, los tejados de la ciudad y los aleros de algunas edificaciones. El paisaje
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cambia en otros poemas; asi pues, hay coches, luces, calles y pisos en el paisaje citadino de
A vista de hombre(212), o tierra, lomas, agua y arboles, en el campesino Paso a la aurora
(107). La poesia de Guillén propone un recorrido que, partiendo de la concrecion visual del
mundo en su materialidad, quiere llegar a la contemplacion pura o esencial de los objetos
con el fin de afirmar la propia existencia; “[...] si, si, si” (18), es el canto de victoria de la
afirmacion plena de la vida; la realizacion completa del proyecto s6lo es posible
acercandose a la realidad con actitud despersonalizada: no mediada como quién carga un
espejo para reflejarla, sino como quién observa a través del cristal transparente de la

poesia®*:

Poesia forzosa. De repente,
Aquella realidad entonces santa,
A través de la tarde transparente,
Nos desnuda su esencia ¢Quién no canta?
(Vida extrema, 393)

Finalmente, toda la experiencia visual del mundo esta unida a la luz y a la claridad que
posibilitan la conciencia de lo evidente; su poesia establece una relacion de directa
proporcionalidad entre la claridad del dia y la evidencia material del exterior, 0 en términos

inversos, entre el alejamiento de la somnolencia y el acercamiento de la conciencia; asi

®El recurso a los cristales y a las ventanas, de hecho, podria ser un hilo de lectura del Céntico:
“iDependo en alegria / De un cristal de balcén / De ese lustre que ofrece / Lo ansiado a su raptor
[...I" (M&s all4 23); “Este cristal, a fuer / De fiel, me transparenta / La vida cual si fuera / Su ideal a
la vez.” (Presencia del aire, 85). Sobre todo, se resume el pensamiento acerca de la condicién del
poeta frente a la realidad en este poema: “[...] Yo resido en las margenes / De una profundidad de
transparencia en bloque [...] Serenidad en evidencia de la tarde, / Que exige una visién tranquila
de ventana. / Se acoge el pormenor a todo su contorno: / Guijarros, esa valla, mas lejos un
alambre. / Cada minuto acierta con su propia aureola, / ¢O es la figuracién que suefia este cristal?
/ Soy como mi ventana. Me maravilla el aire.” (Una ventana, 145).
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pues, a traves de algunos poemas del Cantico podemos reconstruir una especie de “ritmo
circadiano” de la contemplacion: en Amanece, amanezco, con los primeros rayos de luz
desparece la angustia y la introspeccion para dar paso a la invencion del nuevo dia, “Heme
ya libre de ensimismamiento. / Mundo en resurreccion es quien me salva. / Todo lo inventa
el rayo de la aurora.” (262); llegadas Las doce en el reloj, el poeta percibe un instante de
eternidad, la plena blancura y la ausencia de sombras son la posibilidad de vision total,
“Dije: Todo, completo. / jLas doce en el reloj!” (475); hacia la tarde el mundo se llena del
cromatismo que le proporciona el sol que cae, “Una pompa de blancos / Extinguidos en
grises / Que quieren conseguir / Los contornos carmines.” Todo en la tarde (42) se
convierte en un murmullo que anuncia el desorden azaroso de la noche, la indeterminacién
de Las horas en la hondura de la noche y la inquietud del desvelado, “El tiempo quiere
lugar, / Rechaza la hondura informe, / No acierta a vivir sin fondo / Que enamore.” (60-63).
La luz, como vemos, acompafia y da sentido al conocimiento de la realidad que aparece por
sus gracias, al tiempo que da fe de la propia existencia en un tiempo y espacio

determinados:

Yo. Yo ahora. Yo aqui.
Despertar, ser, estar:
Otra vez el ajuste prodigioso.
(Despertar, 333)

Hasta ahora, hemos descrito a grandes rasgos el tema que funda el purismo en Guillén, se
ha expuesto una reflexion en torno a los “contenidos” que se dejan ver en la poesia del

vallisoletano; con todo, no debemos creer que tal reflexién aleja la nocion de pureza de los
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poemas, al contrario, es alli donde se manifiesta el rasgo puro espafiol del que hemos
hablado con anterioridad, a saber, la busqueda de esencias y de verdad en el ejercicio de la
palabra. Para Guillén, la poesia no debe limitarse a versar sobre la interioridad del poeta, ni
mucho menos debe consistir sobre la accion misma de poetizar; debe, mas bien, ser un
instrumento de purificacion que transparente el exterior y que permita determinar cuél es
nuestra relacion con él; Blanch ha sefialado esta alternativa como una de las tendencias de
la poesia pura en Espafia y ha vinculado con ella los trabajos de Domenchina y de Cernuda
en Perfil de aire, del mismo modo, destacd una segunda tendencia que establece una
tension ironica con la anterior, y la caracterizé bajo el titulo de “formalista” (Blanch, 150-
176); a esta segunda tendencia nos dedicaremos enseguida. La tarea debe encaminarse a
poner en evidencia las formas mediante las cuéles la pureza de la poesia se expresa en la
palabra poética, verificar el cdmo se articula el tema con la forma y en Gltima instancia,

%% para el poeta espafiol.

averiguar por qué la “forma se vuelve salvavidas
Es en esta vertiente donde quizd haya tenido mas influencia la tradicion francesa,
especialmente, porque todos los usos a los que aqui se haréa referencia nacen y se sostienen
en una unica premisa: la mas plena conciencia formal posible y el obstinado rigor en el
trabajo con ella. En este segmento verificaremos el uso dado a la palabra, nos acercaremos
someramente a las novedades con relacion a la sintaxis y el metro, y por ultimo,
desarrollaremos algunas consideraciones en torno a la imagen como punto de encuentro

entre el “realismo” y el “formalismo” en la poesia pura de Guillén.

®“E| son me da un perfil de carne y hueso. / La forma se me vuelve salvavidas. / Hacia una luz mis
penas se consumen.” (Hacia el poema, 263)
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El punto de partida para esta etapa de analisis del Cantico no puede ser distinto a la
evaluacion del valor absoluto de sus palabras ¢Qué se quiere decir con esto? En términos
generales, el lenguaje poético hace una labor de sustitucion del lenguaje vulgar, del cual ha
tomado en préstamo sus elementos significativos —esencialmente comunicativos—; una
poesia pura que busque el valor absoluto de sus palabras es aquella que logra liberarse de
aquel préstamo y aparecer como totalmente nueva, esto es, como exclusivamente poética;
las palabras adquieren valor en si mismas con total independencia de su funcion semantica
0 sintactica, y retornan a la fuerza primitiva de posesion del objeto representado; tal

pretension se vale de recursos linguisticos puntuales:

Rendicién: relieves.
iQué mios, qué puros
Todos! Uno a uno

Resaltan, ascienden.

Castillo en la cima,
Soto, raso, era,
Resol en la aldea,

Soledad, ermita.

Alguien solitario observa un paisaje de colinas y luego de su contemplacion escribe estos
cuartetos que inician el poema Relieves (34), en ellos podemos verificar que las palabras
usadas por Guillén han sido despojadas de cualquier adorno retdrico postizo, inclinandose

mas bien hacia un listado de palabras sencillas y no rebuscadas; no obstante, palabras de un
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alto nivel de abstraccion: mayoritariamente son frases compuestas de sustantivos sin
articulo o en plural exceptuando la aldea y la cima, tres de ellos hacen parte de una
exclamacion; son formas que brillan como rasgos esencialmente nominales y son
destacadas en su singularidad al no recibir ningun tipo de determinacion; no se habla de
“este soto”, ni de “el soto”, simplemente brilla ¢l objeto en la palabra, como buscando la
eliminacion de la distancia representativa en su nombre, “Soto”. Siguiendo la misma linea
de abstraccion, los Unicos dos verbos que podemos ver son intransitivos; los sustantivos
actdan sin dirigirse mas alla de ellos mismos, tienen vida propia, “Resaltan, ascienden”, la
accion se prolonga indefinidamente en el tiempo. El adjetivo, por su parte, no es
estrictamente calificativo, parece mas otro sustantivo; “jqué puros todos!” ;Quiénes? ;Los
relieves? El vocativo eleva su condicion casi al nivel del sustantivo, pareceria funcionar en
total independencia de su funcién sintactica, e incluso ha sido expresado en una oracion
separada; por lo demas, es un adjetivo abstracto que se predica de un sustantivo concreto®,
luego, su intencion no es determinar un poco mas lo sefialado, sino ser él mismo palabra
poética. Estas caracteristicas en el tratamiento de la palabra hacen que el estatismo —como
forma de contemplacion del instante— sea uno de los valores predominantes en la poesia
de Guillén; sus poemas son un monumento eterno que se edifica en el instante de la
contemplacion sin ser sometidos al juicio de la temporalidad: “jOh, absoluto Presente!”,

canta en Desnudo.

® Poner en relacién nominal lo concreto y lo abstracto es un uso caracteristico de la adjetivizacion
en Jorge Guillén. Ademas del caso citado, sirvan como ejemplo: “Beato sillon” (235); “Soledades
ligeras”, “tercos abrazos”, “rojos absortos” (Amantes, 37); “agua desnuda” (36), “Orillas ilustres”

(86), “Dificil delgadez” (211)...
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Otro rasgo que llama la atencién en el purismo guilleniano, y en general, en la estética de
su generacion, es la destruccion de la sintaxis como gesto de separacion respecto a las leyes
que gobiernan la prosa; no obstante, es posible destacar al menos dos constantes. La
sintaxis en el Cantico se manifiesta como arma de doble filo: cuando no se trata de la
colocacion de recursos orientados a la simplificacion, entonces aparece como herramienta
que da desarrollo a lineas conceptuales. Si pensamos la sintaxis purista como recurso de
simplificacion, entonces vemos que sus oraciones son frecuentemente enumeraciones
nominales, exclamaciones o frases que apuntan hacia la economia extrema de recursos, en
consonancia con el deseo de depuracion poética y la creencia en el valor absoluto de la
palabra®’; por otra parte, si la pensamos a nivel conceptual, la sintaxis purista complejiza el
desarrollo de las ideas a través del uso de distintos recursos que dan un ritmo caracteristico
a las composiciones; mediante incisos, paréntesis, cesuras y rupturas, los poemas de
Cantico construyen sucesivas elipsis y encadenamientos que, desde un punto de vista
prosaico, son un obstaculo a la intension narrativa, pero desde la visién condensada de la

poesia, dibujan con puntual precisidn estados de &nimo y sensaciones:

Restauracion por vertigo,
Brusca restauracién en aquel bulto
Que estaba asi negandose,

Dulcemente dormido.

®" Blanch habla de “esbozos de oracion” (130); yo considero que se trata de oraciones reducidas a
su composicién mas elemental:

Troncos ya no. Son tablas.
Renacen las maderas.
...Y una pared, un porche.
Ya es un pueblo: se esfuerza.
(Las soledades interrumpidas, 32)
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Negéandose. ;Negado?
Por la memoria alboreada irrumpe,
Vertical y de subito,
Una abertura hacia el vacio.
¢ESs una sima?
Sima... ;De donde?
Aquel bulto se siente ser, no esta.
Casi ahogandose cae, cae. ;Cuando?
(Despertar, 333)

(El alma vuelve al cuerpo,
Se dirige a los ojos
Y choca.) — jLuz! Me invade
Todo mi ser. jAsombro!
(Més alla, 16)

Los ejemplos citados hacen referencia a dos instantes sucesivos: el primero de ellos refleja
el caos de la inconsciencia justo antes del despertar, la incertidumbre y la angustia —
propios de la oscuridad del suefio— se dejan percibir en la indefinicion de la imagen, en el
recurso a las pausas interrogativas y, en general, en el titubeo de la expresion; el segundo
recrea el momento en el que los o0jos se abren, se prologa la accion que se desarrollara en el
poema e inmediatamente la interjeccion que abre la contemplacién y el conocimiento; el
paso de la vida interior hacia la exterior se realiza mediante un salto cualitativo expresado
sin ningun tipo de transicion gracias a la ruptura que produce el parentesis seguido del
inciso de interjeccion. Exclamaciones y preguntas, y en general, las pausas al interior del
poema, aparecen como recurso de apoyo a la armonizacion de opuestos —estado de oscura

somnolencia / luz que nos invade al despertar— que se da en las imagenes.
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Hemos dicho que el Cantico es de cierta manera la busqueda y expresion de la esencia de
los objetos cotidianos, también hemos dicho que en él las palabras se organizan en un
sistema abstracto para dar a conocer estados de animo y sensaciones precisas, finalmente
hemos dicho que las pausas en la sintaxis aparecen como un mecanismo que indica una
armonizacion de opuestos; pues bien, todas estas indicaciones formales determinan el tipo
de imagen que construye Jorge Guillén en su poesia. Antonio Blanch, haciendo revisién de
los trabajos de Bousofio, ha descrito una nueva caracterizacion de la imagen para la poesia
de la generacién del 27; segin Blanch, la mayoria de imagenes con las que nos
encontramos en el Cantico —y en la literatura de vanguardia en general— deben
clasificarse como “iméagenes de conocimiento”®; en términos sencillos, las iméagenes de
conocimiento relacionan y armonizan dos elementos que provienen de formas de
conocimiento distintas: un elemento que se conoce por la intuicion es relacionado y

armonizado con otro conocido empiricamente (Blanch 133-146); verifiquémoslo, pues, en

un poema:

Calles me conducen, calles.

¢Adonde me llevaran?

(A)  Aotras esquinas suceden

® La clasificacién que propone Blanch es la siguiente: 1. Imagen-concepto: no poética; por

ejemplo, una figura geométrica; 2. Imagen de razon: la imagen predetermina la relacion que se
establece entre los elementos, por ejemplo, la comparacion y todas las imagenes de la poética
clasica; 3. Imagen subjetiva: la relacién viene dada por la semejanza de la emocion producida por
distintos términos en un mismo sujeto, por ejemplo, el azul relacionado con la pureza; 4. Imagen de
fantasia: la fantasia es quien crea las relaciones, normalmente oniricas o surrealistas; 5. Imagen
de conocimiento: la relacién viene dada por la semejanza de intuiciones claras y totalizadoras de
ese objeto y esa imagen, por ejemplo, la relaciéon “Universo-Rosa” (Blanch 138).
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Otras como si el azar
Fuese un alarife sabio
Que edificara al compas
De un caos infuso dentro

De esta plena realidad.

(B) Calles, atrios, costanillas
Por donde los siglos van
Entre hierros y cristales,

Entre més piedra y mas cal.

(AB) De pronto, cuatro son uno.

Victoria: bella unidad®.

Se trata de Plaza mayor (463); un transeunte camina por las calles de una ciudad, las calles,
los atrios y las costanillas descritas en la tercera estrofa, constituyen una espacialidad
concreta de elementos conocidos por la experiencia empirica —hierros, cristales, piedra y
cal— (B); se ha unido a ellos, sin embargo, una intuicion de cierta inteligencia azarosa, de
un caos que gobierna y rompe el ordenamiento de la realidad (A) ocasionando la
incertidumbre “;Adonde me llevaran?” Como vemos, no hay ningun tipo de simbologia,
los términos puestos en relacion “ciudad-azar”, lo real particular y lo intuitivo universal,
son elementos plenamente identificados por el conocimiento, aparecen con precision y
claridad evidente a pesar de la distancia que los separa y constituyen una nueva imagen
poética. Los ultimos dos versos son la confirmacion de la relacion establecida con

anterioridad, pero acudiendo a otro espacio y a otra intuicion que resuelve la poco atractiva

% Blanch destaca el recurso a la terminologia geométrica como un rasgo que hermana la poesia
de Guillén con la de Valéry.
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inquietud en el desarrollo del poema; el paseante llega a la Plaza mayor de la ciudad, alli la
concrecion de las cuatro esquinas se unen a la intuicion de perfecta unidad geométrica que
se proclama en un grito de victoria del orden y la belleza (AB). Por la puesta en marcha de
tales relaciones, lo que resulta es la poetizacion del mundo entero, la profundizacion en el
conocimiento de lo evidente por via de la poesia. La imagen planteada en términos de
armonizacion entre lo concreto y lo abstracto se ubica a medio camino entre realidad y
fantasia; por tanto, no podemos juzgar la estética del Cantico bajo una intencion “realista”.
Mas acertado resulta decir que la intencion de Guillén es “de conocimiento”; conocimiento
del mundo real, si, pero también de sus intimas relaciones con lo inmaterial, con la esencia;
se trata de un ejercicio que da a ver la especificidad del aqui y el ahora del poeta, a través

de la re-vision de lo mas evidente.

Finalmente, conviene destacar la fiel adhesion a la métrica que se gener6 en la mayoria de
los miembros del 27 y que resulta uno de los rasgos mas representativos de Jorge Guillén
en su primer Cantico. Claramente hay una preferencia por el verso de arte menor de origen
popular, no obstante, encontramos también algunos ejemplos que son producto del
enriquecimiento métrico aportado por el modernismo™, asi como la inclinacién a la rima
asonantada de gran musicalidad; sin embargo, lo que més Ilama la atencion es que una
estética en la que se hacen evidentes aires tan vanguardistas como los sefialados

anteriormente, haya una decision firme de acoger con tanto rigor la composicion de versos

® José Manuel Blecua presenta en su ensayo la gran variedad de recursos de los que dispuso el
vallisoletano en su coleccion de poemas y destaca la relevancia de la herencia netamente
espafiola del poemario (Gullén y Blecua). A esta opinién habria que oponer la opinion de Jiménez:
“El romance moderno tiene de todo: el de Jorge Guillén no es espariol sino afrancesado. Guillén
escribe romances franceses, arbitrarios, y si se pudiera ver al trasluz la filigrana, veriamos la
yuxtaposicion de lo francés y lo espafiol” (Jiménez, citado en Blanch, 296).
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medidos por encima del verso libre. Antonio Blanch sugiere que la razdn de esta iniciativa
puede hallarse en la intencion de incrementar la consciencia formal y la depuracion poética;
en un esfuerzo por escapar al facilismo y a la sensibleria, los poetas del grupo decidieron
forjar sus versos en el yunque del metro. Asi las cosas, la regularidad del verso aparece
como medida de dificultad que reacciona ante una lengua degradada y no como la medida

esclavitud en la que se convirtié para algunos clasicos.

Con todo, hubo también innovaciones que dejaron ver el deseo de “modernizacion”, caso
puntual, el de las décimas o espinelas; si bien su uso en lengua espafiola esta presente desde
finales del siglo xvi, y fue un recurso del que se valieron Lope y Calderdn entre otros, la
novedad de Cantico fue su uso como unidad lirica independiente —como si fuera un
soneto—, con sentido en si misma, y no como parte de una obra de mayor envergadura y
desarrollo discursivo (Blanch, 295). Por otra parte, Guillén no s6lo hizo uso de la forma
clasica especular (abbaaccddc) como es el caso de Beato sillon (Ejemplo 1., 235), sino que
ademas introdujo la forma francesa, usada también por Valéry (ababccdeed), que presenta

una rima mas, tal es el caso de La rosa (Ejemplo 2., 242):

1. jBeatosillén! La casa 2. Yo vilarosa: clausura
Corrobora su presencia Primera de la armonia,
Con la vaga intermitencia Tranquilamente futura.
De su invocacion en masa Su perfeccion sin porfia
A la memoria. No pasa Serenaba al ruisefior,
Nada. Los ojos no ven, Cruel en el esplendor
Saben. EI mundo esta bien Espiral del gorgorito.
Hecho. El instante lo exalta Y al aire cifi6 el espacio
A marea, de tan alta, Con plenitud del palacio
De tan alta, sin vaiven. Y fue ya imposible el grito.
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Lo que maravilla a los lectores de Guillén es que a pesar de la sombra que sobre sus versos
cierne la arquitectura formal, se crea en ellos un orden, una intima relacién que es capaz de
transmitir estados de animo concretos, sensaciones, e imagenes de alto valor expresivo
(Blanch 127-129); la oscuridad “intelectualista” que han visto algunos criticos en el
Cantico, es sdlo la sombra producto de los recursos formales a los que se ha recurrido para
expresar la mayor claridad de conocimiento y presencia de lo real. El arte poética de
Guillén lo obligd a recurrir a exigencias de métrica y sintaxis precisas, a la utilizacion de
sustantivos abstractos y a la concretizacion mediante imagenes de la méas pura sensibilidad,
con todo, el resultado fue una actitud concreta frente a la vida, una mezcla entre “la forma
se me vuelve salvavidas” (Hacia el poema, 263) y “El mundo esta bien hecho” (Beato

sillon, 235).
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4. Conclusiones

Si nos atenemos a una periodizacion mas o menos estricta, hacia el final del siglo xIx y
hasta la tercera década del siglo xx, primero en Francia y luego en Espafia, hubo dos
movimientos signados bajo una poética que pretendio la pureza. En Francia, la discusion se
apoyo en elaboraciones teoricas de espiritu moderno y se concentré en la depuracion de
todo rasgo de comunicabilidad prosaica y sensibilidad que impidiera la manifestacion de lo
exclusivamente formal, imaginado y consciente; al mismo tiempo, se hablo de un estado
poético inefable al que s6lo podia aspirarse mediante la depuracion extrema del habla; en
Espafia, el retorno a los clasicos se vio alimentado de algunas ideas recibidas de la reflexion
francesa, dando origen a una poética que buscd hablar de la presencia evidente y esencial
de la realidad mediante la eliminacion de todos los adornos retoricos y el intento de hacer
un lenguaje poético en plenitud. Sin embargo, pasando por alto los matices, tanto en
Francia como en Espafia, el deseo de pureza se manifestd a través la negacion, esto es, la

depuracién en la poesia de unos y otros elementos.

Evidentemente, también habria que destacar las condiciones socioculturales que en estos
periodos determinaron el origen de tales iniciativas: asi pues, mientras en Francia puede
rastrearse una postura politica de consciente vuelta de espaldas a la sociedad y a la realidad
misma, en Espafa podria hablarse de un academicismo que aun tiene fe en el mundo, pero
que quiere recrearse en el estimulo de la dificultad. En ambos casos, hablamos de una
rebeldia en contra del utilitarismo y la defensa del caracter gratuito de la belleza, no

obstante, siguiendo por esta linea, no restaria sino decir que, pese a la efervescencia con
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que se Vivio la poesia pura en este periodo, la década del treinta significo la desaparicién de
la estética purista y la aparicion de temas historicos y humanos que dieran respuesta a la

catastrofe de la guerra.

Sin embargo, haciendo caso omiso de todo intento de periodizacion y hablando en términos
generales de lo que significa buscar una poesia pura, la discusion que en este trabajo apenas
se ha columbrado abre muchas inquietudes y siembra otras tantas posibilidades de estudio;
resulta claro, por ejemplo, que como dice Antonio Blanch, “Todo lo realmente poético
supone una cierta elevacién o depuracion con respecto a la realidad cruda y prosaica”
(Blanch 11); y en este sentido, hablar de poesia pura es hablar de todo quehacer poético

que busque afirmar su autenticidad.

En un ambiente pedagdgico, la poesia pura resulta una categoria desde la cual puede
articularse la totalidad del quehacer lirico moderno en sus afirmaciones y oposiciones mas
extremas; es ademas, la puerta de entrada a toda reflexion critica, porque en ella se
manifiesta claramente todo el anhelo por descubrir el cbmo opera el encantamiento poético.
El poema puro es una manera de ver y habitar la poesia; en tal estado, el poema se
considera como realidad autdnoma que se justifica formalmente a si mismo, generando la
inquietud creativa y estimulando la lectura, en tanto trasmite la plena consciencia de que el
poema es, sobre todo, un hacer. En tal consciencia han habitado muchos poetas en toda

latitud y en toda época.
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¢Existe la poesia pura? jNo!. Si la llevamos a la mera objetividad, la poesia pura no
resistiria ningun examen y se presentaria como una quimera, pues es evidente que lo que le
atafie a la poesia es entrar en dialogo con realidades que no le son estrictamente propias.
Teniendo en cuenta que su Unico material es la palabra, la idea de poesia pura es, de por si,
inasumible; lo maximo que podemos decir al respecto, como lo han dicho Valéry, Brémond
y el mismo Guillén, es que se trata de una idea reguladora a la que se tiende, “una llama
inhabitable”. No obstante, como idea, pervive y se manifiesta a través de recursos formales

concretos gque reclaman ser verificados.

El trabajo que llega aqui a su fin, ha querido mostrar la cumbre mas alta a la que llego la
discusion en torno a la pureza en la historia reciente; sin embargo, en ningin momento
pretende abarcar la complejidad , ni hacer un estudio detenido de la singularidad de cada
uno de los poetas a los que se ha hecho mencién. Es méas un ejercicio de articulacién e
interpretacion de distintas preocupaciones que, como se decia en un principio, han

confluido en la busqueda de lo propiamente poético.

80



5. Bibliografia

Albornoz, Aurora de. Juan Ramoén Jiménez. Madrid: Taurus, 1981.

Allan Poe, Edgar. Obras en prosa. Trad. Julio Cortazar. Vol. 1l. Madrid: Universidad de

Puerto Rico - Revista de Occidente, 1956.

—. «El principio poético.» Poe, Edgar Allan. Obras en prosa. Trad. Julio Cortazar. Vol. II.

Madrid: Universidad de Puerto Rico - Revista de Occidente, 1956. 193-222.

—. «Fantasia e imaginacion.» Allan Poe, Edgar. Obras en prosa. Trad. Julio Cortazar. Vol.

Il. Madrid: Universidad de Puerto Rico - Revista de Occidente, 1956. 507-516.

—. «Filosofia de la composicion.» Allan Poe, Edgar. Obras en prosa. Trad. Julio Cortazar.

Vol. Il. Madrid: Universidad de Puerto Rico - Revista de Occidente, 1956. 223-235.

—. «Los fundamentos del verso.» Allan Poe, Edgar. Obras en prosa. Trad. Julio Cortazar.

Vol. Il. Madrid: Universidad de Puerto Rico - Revista de Occidente, 1956. 237-283.

Baudelaire, Charles. Edgar Allan Poe. Trad. Carmen Santos. Madrid: Visor, 1998.

Baudelaire, Charles. Obras. Trad. Nydia Lamarque. México: Aguilar, 1963.

—. «Edgar Poe, su vida y sus obras.» Baudelaire, Charles. Obras. Trad. Nydia Lamarque.

México: Aguilar, 1963. 857-881.
—. «El pintor de la vida moderna.» Baudelaire, Charles. Obras. Trad. Nydia Lamarque.
Meéxico: Aguilar, 1963. 670-695.

—. «Salon de 1859.» Baudelaire, Charles. Obras. Trad. Nydia Lamarque. México: Aguilar,

1963. 546-594.

Blanch, Antonio. La poesia pura espafiola: conexiones con la cultura francesa. Madrid:

Gredos S. A., 1976.

81



Brémond, Henri. La poesia pura. Con un debate sobre la poesia. Ed. Robert de Souza. Trad.

Julio Cortazar. Buenos Aires: Argos, 1947.

—. Priére et poésie. Ed. Bernard Grasset. Paris, 1926.

Brigante, Anna Maria. Obstinado rigor. La teoria de la accion poeética de Paul Valéry.

Bogota D. C.: Pontificia Universidad Javeriana, 2008.

Calinescu, Matei. Cinco caras de la modernidad. Modernismo, Vanguardia, Decadencia,

Kitsch, Posmodernismo. Trad. Maria Teresa Beguiristain. Madrid: Tecnos S. A., 1991.

Casalduero, Joaquin. «La voz del poeta: Aire nuestro.» Guillén, Jorge. Obra poética,
Antologia. Madrid: Alianza, 1970. 7-23.
Ciplijauskaite, Birute. Jorge Guillén. Madrid: Taurus, 1984.

Diego, Gerardo. Poesia espafiola contemporanea. Madrid: Taurus, 1959.

Figueira, Gaston. Juan Ramon Jiménez poeta de lo inefable. Montevideo: Alfar, 1944.

Friedrich, Hugo. Estructura de la lirica moderna: de Baudelaire hasta nuestros dias. Trad.

Juan Petit. Barcelona: Seix Barral S. A., 1959.
Guillén, Jorge. Cantico. Primera edicion completa. Buenos Aires: Sudamericana, 1950.
—. Obra en prosa. Barcelona: Tusquets, 1999.

Guillén, Jorge y José Maria de Cossio. Correspondencia. Ed. Julio Neira y Rafael Gémez

de Tudanca. Valencia: Pre-textos, 2002.

Gullon, Ricardo y Jose Manuel Blecua. La poesia de Jorge Guillen (Dos ensayos).

Zaragoza: Heraldo de Aragon, 1949.

Gutiérrez Girardot, Rafael. Modernismo: supuestos histéricos v culturales. Tercera edicion.

Bogota: F. C. E., 2004.

82



Hauser, Arnold. Historia social de la literatura y el arte. Trads. A. Tovar y F. P. Varas-

Reyes. Vol. 2. Desde el Rococo hasta la época del cine. Barcelona: Debolsillo - Random
House Mondadori, 2004.

Jiménez, Juan Ramdn. Segunda antolojia poética. Segunda. Madrid: Espasa Calpe S. A.,

1933.

Kant, Emmanuel. Critica de la facultad de juzgar. Trad. Pablo Oyarzin. Caracas: Monte

Avila Latinoamericana, 1991.

—. Observaciones acerca del sentimiento de lo bello y de lo sublime. Madrid: Alianza,

1990.

Mallarmé, Stéphane. Cartas sobre la poesia. Trad. Rodolfo Alonso. Caracas: Fundacion

editorial el perro y la rana, 2008.
—. Divagations. Ed. Eugéne Fasquelle. Paris, 1897.
Navarro Tomas, Tomas. «Juan Ramoén Jiménez vy la lirica tradicional.» Albornoz, Aurora

de. Juan Ramén Jiménez. Madrid: Taurus, 1981. 307-324.

Ortega y Gasset, José. Obras completas. XII vols. Madrid: Alianza - Revista de Occidente,

1983.

—. «La deshumanizacion del arte.» Ortega y Gasset, Jose. Obras completas. Vol. IlI.

Madrid: Alianza - Revista de Occidente, 1983. 353-386.

Paz, Octavio. «El "Mas alla" de Jorge Guillén.» Paz, Octavio. Obras Completas. Barcelona:

Circulo de lectores - Galaxia Gutemberg, 1999. 911-936.

Paz, Octavio. «Horas situadas de Jorge Guillén.» Paz, Octavio. Obras Completas. Vol. II.

Barcelona: Circulo de lectores - Galaxia Gutemberg, 1999. 902-911.

83



Paz, Octavio. «Los hijos del limo. Del romanticismo a la vanguardia.» Paz, Octavio. Obras
Completas. Vol. I. Barcelona: Circulo de lectores - Galaxia Gutemberg, 1999. 401-594.

Piedra, Antonio y Javier Blasco Pascual. Jorge Guillén, el hombre y la obra. Valladolid:

Universidad de Valladolid - Fundacion Jorge Guillén, 1995.

Valéry, Paul. «Discurso sobre estética.» Valéry, Paul. Teoria poética y estética. Trad.

Carmen Santos. Madrid: Visor, 1998.

—. Oeuvres. Ed. Jean Hytier. 11 vols. Paris: Gallimard - Bibliothéque de la Pléiade, 1957.
Vela, Fernando. «La poesia pura: (Informacion de un debate literario).» Revista de
occidente 41 (1926): 217-240.

Williams, Raymond. Marxismo vy literatura. Trad. Pablo di Masso. Barcelona: Ediciones

Peninsula, 2000.

84



