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ABSTRACT

From Gerardo Diego's own analysis and from a careful reading of his

poetry, we reach the conclusion that the theme of love in its various facets

embraces his entire work. In order to develop fully the theme of love, it is

important to understand the relation between his personal life and his work, since

he is a poet of intimate theme.

The basic chapters of this dissertation correspond to the theme of love in its

particular facets. The first one traces the emotional highlights of his childhood

and adolescence. The second is related to poetry written as a mature young man,

poetry of his discovery of woman, poetry of love always touched with ideal. The

third chapter relates to his rediscovery of his own country and people, especially

the region around Soria. The last chapter details his search for a God by a man

and poet in full maturity. These four stages of development are shown through

extremely condensed, technically outstanding, yet also simple poems. These

poems are analyzed with the method generally used by the important critic

D&maso Alonso, in which each word, each poem is a complete poetic world as

well as a part of the poet's entire world.

While Gerardo Diego's reputation has suffered somewhat since he is

traditional in a century of rebellion and stridency, this dissertation is intended to

reveal his poetry in its beauty, technical competence, and profundity.
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Introducci6n

Cuando hablamos en tdrminos generales sobre el poeta y la poesla se

puede aseverar que la finalidad artistica de todo poeta es llegar con su obra a la

expresidn m^ma de cada uno de los elementos que conforman su arte. La

realidad po6tica dltima se logra solamente cuando el artista dedica su vida y sus

esfuerzos a la causa literaria hasta que consigue descubrir las verdades que

esconde el universo para luego compartirlas con el resto del mundo. De ello se

concluye que, hacer poesla es, en realidad, mezclar existencia y arte hasta el

punto de conformar una unidad inseparable.

La subjetiva-objetiva realidad del mundo podtico general es perfectamente

reconocible en la obra del poeta Gerardo Diego. El escritor asegura la existencia

de la estrecha uni6n entre su vida y su arte, despuds de mds de cincuenta afios de

haber empezado a escribir, por medio de las palabras que presenta en el prdlogo

de su libro Poesla amorosa:

la escandalosa altura a que ban llegado mis afios, que me hace

sentir el peso de ellos y me inclina a una ternura confidencial

cuando quiero actualizar, "presentizar' toda mi pretdrita vivencia y

emocidn de amor o, como dirla mi Medinilla, 'las palabras a Amor

y los amores'. Las palabras y los hechos, los trabajos y los

dlas, los contactos y los suefios. Todo presente gracias al don del
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poeta que es justamente el mantener a voluntad, vivo y fresco, el

sentimiento como si naciese en ese mismo instante. (35)

El recuento que el poeta hace en 1965, explica el aspecto rehabilitador de su

trabajo mediante el cual hace presente cada una de sus vivencias anteriores

convirtiendo a su vida en la raz6n de su arte. En el mismo libro hace otra

aseveracidn:

mi obra po6tica . . . se define esencialmente . . . como ofrenda de

amor. En el sentido m^s amplio de la palabra por de pronto en 61

que entran todas las orientaciones del deseo amoroso . . . amor a

Dios, a sus criaturas fisicas, espirituales y humanas, mis amores

familiares en todos sus niveles, mis amores patrios y geogr^ficos.

Mas tambi6n en el m^s puro sentido del amor llrico y dialogado y

de sus confesiones pat6ticas. (23)

Seghn esta aseveracidn, el escritor presenta su quehacer artistico como una

amorosa entrega a trav6s de la cual presenta al mundo una po6tica confesi6n de

los amores que ha experimentado en todos los ̂ mbitos de su existencia. Con ello,

el poeta transforma a su arte en el espejo donde se refleja su vida. Asi, vida y

arte son los dos componentes intimamente entrelazados que forman la unidad

poeta-hombre: "Yo no s6 hacer sonetos m6s que amando .... Pero no se trata

s61o de sonetos .... Se trata de la poesia toda," (16) convirtiendo al Amor en el

eje de su vida y obra.
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Es precisamente el hecho de que Gerardo Diego ha dado con tanta

claridad un eje directriz a su obra po6tica, la raz6n principal que nos ha

proporcionado el material para ser estudiado en una tesis literaria. A esta

cualidad se suma su bien desarrollada capacidad organizadora, la que en Historia

de la poesla llrica espafiola. Guillermo Dlaz-Plaja reconoce cuando lo llama "un

meditador profundo de su propia obra, a la que analiza agudamente y a la que

dota de una complejidad trascendental" (414). Su evidente madurez artistica le

permite usar una gran diversificacidn tem^itica sin caer en el desmembramiento o

confusibn, con lo que este estudio tiene la clara posibilidad de tornase din^mico y

variado.

La variedad es otra m6s de las multiples cualidades de la obra de Gerardo

Diego, como en Poesla espafiola contempor^nea. Concha Zardoya lo explica:

Todo culmina en una realidad plena y absoluta. Los sentidos han

seleccionado sus objetos de percepcidn y han sometido sus

sensaciones a la vigilancia de un arte maduro y en saz6n, a la

supervisidn est6tica de un talento magistral .... La abundancia

imaginativa, la habilidad metafbrica y discursiva . . . lo han llevado a

.  . . una poesla profunda .... (333)

Esta poesla profunda es entregada por medio de diferentes formas podticas ya

que, con el mismo acierto, escribe en verso tradicional como en verso libre. La

dualidad estillstica es reconocida por Ddmaso Alonso en su libro Poetas

espafioles contempor^neos. donde explica que para Gerardo Diego, "lo mismo el
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verso tradicional qua el pure experimento lirico brotan humanamente del

corazdn," (233) con lo qua a la virtuosidad t6cnica la agrega la sinceridad qua la

humaniza. La misma opinidn comparta Carl Cobb quian an Contemporary

Spanish Poetry tilda Garardo Diego como tilda asi:

Ha is probably the most talented sonneteer since Quevedo. He has

provided the most unified collection of poetry of the brief movement

known as ultraism or creationism .... The publication of his

complete works . . . should put the final seal upon his reputation as

a versatile, dedicated, and prolific poet. (100)

Su reconocido talento as alabado en Gerardo Diego, cuyo autor Jos6 Gerardo

Manrique de Lara lo llama "uno de los mds grandes poetas de la brillante

generacidn lirica del veintisiete" (23). Su capacidad po6tica as tambidn clara

para sus propios colegas entre los cuales se puede nombrar a Antonio Machado,

cuyas palabras cita Casalduero en Estudios de la literatura espafiola. Seghn esta

fuente literaria, cuando A. Machado se refiere a los poetas de la Generacidn del

27 dice: "A mi juicio, los poetas jdvenes, entre los cuales hay muchos

portentosamente dotados ~Guill6n, Salinas, Lorca, Diego," (286) con lo que

individualiza a Diego d^ndole su valiosa aprobacidn de experto. D^maso Alonso

se explaya en Poetas espafloles contempor^neos cuando expone su pensamiento

sobre el poeta diciendo:
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Gerardo Diego, voz de una apasionada vibracidn central y dnica en

tones y modos variados... exacta precisidn .. . extraordinarias

dotes . . . tdcnica . . . para la que no hay obstdculos . . . que . . . le

sirve para mover bellamente, ennoblecer o despertar lo mds puro

del coraz6n de miles y miles de seres, 6sa si es . . . poesia real, y a

la par poesia absoluta. (255)

Tras este indiscutible y amplio reconocimiento por parte de la critica del talento

que el poeta despliega en su obra total, se puede citar juicios que se imparten

sobre parte de ella conocida como Creacionismo, cuya estupenda calidad tambi6n

ha dado lugar a variados y mdltiples elogios.

Entre los elogios dedicados a la poesia creacionista se encuentra la

intervencidn que Luis Felipe Vivanco hace a este respecto en Introduccidn a la

poesia espafiola contempordnea. en la que emite la siguiente opinidn:

Desde un principio, la palabra de Gerardo aparece imaginativa . . .

actda como liberadora y la estrofa antigua se deja liberar por ella.

Yo creo que estos versos . . . son autdntica poesia y nos estdn

diciendo algo importante gracias a su invencibn desenfadada y

alegre desde los mds limpido hontanares del misterio verbal.

(178-179)

M^s adelante en el mismo ensayo, Vivanco emite un nuevo juicio en 61 que

termina profetizando:



Gerardo logra, en su palabra, la objetividad, estS salvado como

poeta: su obra se fortalece y le consagra. Por eso . . . va a lograr

una maestria indiscutible . . . va a alcanzar una de las cumbres

inefables de la poesia espafiola contempor^nea. (203)

A esta opinidn de Luis Felipe Vivanco sobre las cualidades excepcionales de

Diego se puede agregar la de Birute Ciplijauskaite quien coincide plenamente

con su juicio segdn lo manifiesta en El poeta v la poesia al ubicarlo entre los

poetas ultralstas llam^ndolo "el poeta mSs capaz de este grupo" (258). El crltico

expande su opinidn destacando la peculiar estillstica que el poeta emplea

diciendo:

Gerardo Diego pronto opt6 por la vuelta a la forma o por lo menos

a la "orquestacidn de conjunto' abogada por los creacionistas. Es

un poeta con una dualidad claramente marcada: anhelo de lo nuevo,

pero persistencia de lo formal. (258)

Con este juicio B. Ciplijauskaite destaca otra de las cualidades creativas que Diego

despliega, con la que logra crear una poesia singular que redne armoniosamente

elementos de la vanguardia y de la retaguardia literaria.

A trav6s de los afios, numerosos crlticos literarios ban publicado artlculos

sobre esta etapa podtica de Diego. Entre ellos se puede citar a Arturo del Villar

quien en 1978 escribe en tnsula el artlculo titulado "Una rima creacionista de

Gerardo Diego". En el mismo afio, Ricardo Gull6n publica en tnsula el artlculo

"Gerardo Diego y el creacionismo". En 1980, Arturo del Villar, en Arbor escribe



"El creacionismo segtin Gerardo Diego" y en 1983 Rafael Espejo Saavedra

presenta en Anales de la literatura espafiola contemporanea el articulo titulado

"Elementos tradicionales de la poesla ultraista de Gerardo Diego" en todos los

cuales se destaca la eximia calidad de la t6cnica po6tica que Gerardo Diego logra

sin despreocupar el aspecto humano que nunca abandona a la poesia

creacionista.

A los comentarios elogiosos, a la critica sobre el Creacionismo, a la

biografla escrita por Manrique de Lara se debe agregar, como parte del inter6s

que la obra de Gerardo Diego ha despertado, la biografla que sobre 61 escribe

Antonio Gallego, Vida v poesla de Gerardo Diego. A varios ensayos que sobre

el poeta ban aparecidos en los aflos sesenta y setenta se les deben sumar 61

escrito en 1980 por Leopoldo de Luis, el cual se titula "Consideraciones sobre la

poesla de Gerardo Diego" y es publicado en Nueva estafeta. El articulo m^s

reciente es aqu61 escrito por Kathleen N. March en Letras de Deusto en 1986 y

titulado "Vida y vanguardia: Las biograflas de Gerardo Diego" que como todos

los artlculos anteriormente mencionados se refiere tambi6n a la extraordinaria

calidad de la poesla de Gerardo Diego.

Aparte de las publicaciones mencionadas existen aquellos libros

relacionados con la Generacidn de 1927 en los cuales hay extensas referencias a la

obra de Gerardo Diego. Entre ellos se pueden citar: Antologla del grupo

po6tico de 1927. cuyo autor es Vicente Gaos, A Generation of Spanish Poets de

C.B. Morris, Spanish Poetry of the Grupo Po6tico de 1927 de Geoffrey W.
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Connell, Panorama po6tico espafiol de Luis L6pez Estrada, La poesla de la

Generacidn del 27 de Jos6 Luis Cano y El lenguage po6tico de la generacidn

Guill6n-Lorca de Joaquin GonzMez Muela y Juan Manuel Rozas. Todos estos

autores coinciden de una u otra manera con la afirmacidn que hacen los dos

dltimos en su libro, en la que entre otros artistas involucran especlficamente a

Gerardo Diego:

Vicente Aleixandre, Gerardo Diego . , . lograron dignidades

acad6micas ... y a la vez removieron el estancamiento po6tico ....

Ellos fueron, y son, los maestros de generaciones posteriores . . . y

tambidn fieles guardadores de la dignidad de la profesibn de

poeta .... (21)

Este digno homenaje al hombre y al poeta refuerza el deseo de conocerlo

profundamente para darlo a conocer en toda su magnitud artistica.

Toda la critica ha despertado, previo a nosotros, el interds de un

estudiante doctoral cuyo nombre es Giorgio Lena, graduado en 1972 en The

Florida State University tras escribir la monografia sobre Gerardo Diego titulada

"Temas y tdcnicas de Gerardo Diego". En el estudio literario, Lena dedica un

capitulo complete al tema del amor convirtidndose asi en la hnica investigacidn

que hasta este momento se ha hecho sobre la poesia de Gerardo Diego. La falta

de mayor cantidad de critica que ha recibido la reconocida como excelsa obra de

Gerardo Diego se debe a que los erudites, ponidndose a tone con la filosofia de

desarraigo que acompafia el siglo XX, ban side m^is pr6speros en sus discusiones
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sobre las obras podticas que desprecian las reglas que condicionan al mundo de lo

que lo ban side con aquellas obras que encuentran en el mundo tanto elementos

positivos como otros que pueden ser mejorados.

La menor atencidn critica que comparativamente hablando se ha dado a

la podtica de Gerardo Diego es otra de la razones que ha motivado la realizacidn

del estudio que a continuacidn se entregar^, cuya finalidad hltima consistir^i en

convertirse en un aporte que de alguna manera facilite el conocimiento de esta

magnifica obra. La monografia que tendr^ por titulo "El amor como la

directriz fundamental en la obra podtica de Gerardo Diego" estard formada por

cinco capitulos adem^s de una introduccidn y una conclusidn: en ella, el

Capitulo I tratar^ sobre Gerardo Diego y el momento histdrico en que dl se

desenvuelve para lo que se desarrollar^, solamente, las influencias filosdficas y

tendencias artisticas, el Capitulo II estard dedicado a la poesia nacida de la

infancia y adolescencia del poeta, el Capitulo III se ocupar^ de la poesia que

Gerardo Diego dedica al encuentro de la mujer amada; el Capitulo IV estard

dedicado al reencuentro con Espafia; y el Capitulo V se relacionar^ con la

llegada del poeta a Dios.

Para realizar esta tesis se usard la tdcnica estillstica que Ddmaso Alonso

emplea para hacer sus estudios de poesia. Los elementos que componen esta

tdcnica de andlisis podtico son explicados por su creador en el libro titulado

Poesia espafiola: ensavo de mdtodos v llmites estillsticos. Seghn dl, el anSlisis se

realiza desde dos puntos de vista llamados "la perspectiva de la forma exterior y la
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perspectiva de la forma interior," (21) los cuales analizan la relacidn entre todos

los recursos estilisticos usados y el tema presentado.

Para poder captar los dos puntos de vista que conforman el an^lisis

po6tico es necesario comprender claramente la connotacidn que Ddmaso Alonso

da a los tdrminos "significado" y "significante". De acuerdo con su autor:

Significante es . . . lo mismo a), el sonido (fisico) que b), su imagen

acdstica (psiquica) .... Si digo u oigo 'mesa,' lo que emito o

percibo, sensorialmente, es ya "b,' es decir, imagen acdstica. (Pero

si me dicen la palabra 'mesa' en una lengua desconocida, no

percibo sino 'a'). En condiciones normales, la distincidn entre

sonido e imagen acdstica exige una perspectiva, digamos, m^is

elevada, superior a la del sujeto participante en el acto idiomdtico.

(22)

De toda esta explicacidn se desprende que cada palabra es al mismo tiempo el

sonido que emana de la pronunciacidn de cada una de las letras que la forman y

la expresidn fisica que en la mente del hombre toman el conjunto de sonidos que

ha recibido. Esta reunidn de sonido y forma fisica recibe el nombre de

"significante" que es como el critico lo llama.

Para Ddmaso Alonso, segdn continda explicando:

Los 'significantes' no transmiten 'conceptos,' sino delicados

complejos funcionales. Un 'significante' (una imagen acdstica)

emana en el hablante de una carga psiquica de tipo complejo,
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formada generalmente por un concepto (en algunos casos, por

varies conceptos; en determinadas ocasiones, por ninguno), por

sdbitas querencias, por oscuras, profundas sinestdsias

(visuales, . . . auditivas, etc., etc.,): correspondientemente, ese solo

'significante' moviliza innumerables vetas del entramado psiquico

del oyente: a travds de ellas percibe dste la carga contenida en la

imagen acdstica. 'Significado' es esa carga compleja . . . un

significado es siempre complejo, y . . . dentro de 61 se pueden

distinguir una serie de 'significados parciales'. (22-23)

Asi cada palabra que llega al lector despierta en 61 no s61o la imagen que la

sociedad le ha impuesto sino que tambidn le presenta el toque emotivo que el

autor le impone y le despierta su propio bagaje cultural con el cual la enriquece.

De estas tres fuentes se desprenden los significados parciales que cada palabra

posee.

Ddmaso Alonso explica finalmente que "Significante es . . . todo lo que en

el habla modifica leve o grandemente nuestro sistema psiquico," (27) por lo que

para entender una poesia cabalmente hay que analizarla tanto desde su "forma

exterior" como desde su "forma interior" ya que ambas est6n profundamente

entramadas. Su ligaz6n es intima hasta el punto que la primera es "la relacidn

entre significante y significado, en la perspectiva desde el primero hacia el

segundo. Esa misma relacidn, pero en la perspectiva desde el significado hacia en

significante, es . . . 'forma exterior'" (29). Asi ambas perpectivas de anallsis
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estilistico se convierten en un s61o proceso mirado desde distintos ̂ ngulos de lo

que se puede concluir que el mensaje podtico se alcanza solo cuando se

desarrollan los dos aspectos interpretados.

El an^lisis podtico que a continuacidn se entregard tendrd por objeto

captar lo que Dfimaso Alonso llama "ese momento de plasmacidn interna del

'significado' y el inmediato de ajuste en un 'significante'" (29). Para que ello

ocurra el poeta y su inteligencia crea una poesia que llega al lector, quien basado

en su propia experiencia asociar^ el autor y su palabra, las palabras entre ellas, y

ellas con las frases y dstas los versos con los versos, y ellos con las estrofas

tomando en cuenta la distribucidn de sonidos, acentos y ritmos para llegar al

meollo mismo de este complejo de intercomunicaciones que forma cada poesia.

Se ha elegido esta tdcnica de aproximacidn a la obra de Gerardo Diego porque

ha sido probada como eficiente por la mayorla de los criticos literarios que se

dedican a escribir sobre poesia.

Para realizar este estudio podtico se cuenta con una obra podtica s61ida

que suma dos Antologias. los libros de poesia titulados Soria sucedida. La suerte

o la muerte. Poesia amorosa. Versos escogidos y muchos otros libros que forman

parte de publicaciones privadas, cuyos titulos se pueden ver en la bibliografia

que acompafla este estudio. Ademds, se debe agregar la edicidn que en 1989 ha

publicado Aguilar S. A. de Madrid de dos tomos titulados Poesia en los cuales el

propio Diego ha preparado una recopilacidn de su obra completa finalizando asi

exitosamente su trabajo. Si a la obra podtica misma se le suma los estudios
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criticos que han concordado con tildar a Gerardo Diego como un excelente

poeta, no s61o por su fina calidad expresiva sino tambi6n por su excelsa t6cnica

estilistica, se tiene un material adecuado para hacer factible el estudio

monogr^fico que ha continuacidn se presenta.
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Capitulo I

Momento hist6rico y literario

Para poder entender, con toda certeza, la magnificencia de la poesia de

Gerardo Diego es necesario hacer un recuento histdrico de los acontecimientos

artlsticos y filosdficos que al escritor le toca vivir. A causa de que Gerardo

Diego hace su primera publicacidn podtica en el afio 1918, se piensa,

inmediatamente, que su poesia debe, de alguna manera, tener trazos de las

tendencias filosdficas que rigen la creacidn artistica de la Generacidn del 1898.

Esta suposicidn se origina en el hecho de que la Generacidn podtica del 98 estd

formada por los poetas espafloles mds importantes de aquella dpoca y que sus

obras son vastamente conocidas por todos. En especial, ellas son leldas,

comentadas y admiradas por aquellas personas de educacidn superior como el

mismo Gerardo Diego.

Gerardo Diego se encarga de confirmar la suposicidn cuando se refiere,

directamente, a la influencia de la poesia de dos de los miembros de la

Generacidn del 98 en su obra diciendo en su libro Poesia amorosa: "£,podria yo

haber escrito Cumbre de Urbidn sin mi devocidn a don Miguel?. La mencidn de

Antonio Machado es obligada y justa en cuantos ban escrito de . . . mi libro . . .

Soria," (26) recalcando asi la influencia recibida de ambos escritores. Para poder

entender el modo en que la poesia de Unamuno y Machado influye en el trabajo

de Diego es imprescindible conocer las lineas po6ticas que ellos desarrollan.
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Miguel de Unamuno y Antonio Machado comparten una tendencia filosdfica

qua propone a la tierra de Espafla y los acontecimientos histdricos qua en alia se

han llevado a cabo como la unidad bdsica formadora del espiritu espaflol.

Contemplando el paisaje espaflol, los poetas transcienden emocionalmente su

simple aspecto geogrdfico para adjuntarle los hombres qua lo habitaron, lo

habitan y posiblemente lo habitarfln porque en esta reunidn encuentran la fuerza

coersiva qua hizo posible el nacimiento de la patria y har6 posible la

readquisicidn de su grandeza perdida. Tanto Miguel de Unamuno como Antonio

Machado van en Castilla y en el castellano la expresidn autdntica de los valores

espafloles y a travds de ellos los expresan.

Siguiendo esta filosofia podtica Unamuno y Antonio Machado crean una

poesia qua mezcla lo histdrico y realista con lo emotivo y sensual. El poema

escrito por Unamuno titulado "Td me levantas," el cual as parte de la coleccidn

qua se encuentra en Obras completas. contiene una muestra clara de su tendencia

filosdfica y posicidn artistica. Su primera estrofa estd formada por el siguiente

cuarteto:

Td me levantas, tierra de Castilla,

en la rugosa palma de tu mano,

al cielo qua te enciende y te refresca,

al cielo, tu amo. (lineas 1-4)

En la estrofa, Castilla deja de ser, solamente, la tierra agreste y extensa para

personificarse. Como persona, el foco de interds recae en la mano que estd llena
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de asperezas y considerando, precisamente, estas irregularidades de la piel, la

persona se convierte en el rude castellano. El Sspero castellano simboliza los

valores que le han dado su cardcter al hombre que ha habitado Castilla en todos

los tiempos. Es su metafdrica mano ancestral, fuerte y templada, la encargada de

la tarea divina de elevar al poeta, y en 61 a todos los espafioles, hasta su salvacidn

en el cielo. Asi, a trav6s de la met^fora, Miguel de Unamuno ha unido

naturaleza, historia, hombre y esperanza para metamorfosear a la tierra castellana

hasta convertirla en su intima esperanza.

Aunque la visidn que Antonio Machado tiene de Castilla se fundamenta en la

misma idea histdrica y sentimental de Unamuno, los medios que usa para

transmitirla a Gerardo Diego son diferentes de los de aqudl puesto que como dice

Jos6 Gerardo Manrique de Lara en su libro Gerardo Diego: "Antonio Machado le

mete a Soria por los ojos," (86) con lo que implica su medio expresivo es el

elemento visual. Lo visual se convierte en colores, los que se pueden apreciar

claramente en la poesia III que es parte de en la seccidn "Campos de Castilla"

que se encuentra en Obras completas:

Mas si trepSis a un cerro y veis el campo

desde los picos donde habita el 6guila,

son los tomasoles de carmin y acero,

llanos plomizos, lomas plateadas,

circuidos por montes de violeta,

con las cumbres de nieve sonrosadas. (7-12)
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Desde el tercer verso, los colores se suceden los unos a los otros empezando per

una dualidad formada per el rojo encendido y el acero. En adelante, la dualidad

se quiebra dando paso a dos unidades separadas. Como singularidad, el color

rojo se repite otras dos veces en los adjetivos "violeta" y "sonrosadas" y lo mismo

le ocurre al "acero" que se repite en "plomizos" y "plateadas" consiguidndose una

perfecta simetria.

Aunque la simetria contin6a cuando los pigmentos cambian su niimero

gramatical y de adjetivos singulares se transforman en plurales, deja de ser

perfecta porque hay m^s multiplicacidn en los elementos acerados que en los

rojizos. El balance se pierde, definitivamente, cuando se observa el cambio en la

intensidad de las tonalidades ya que el rojo sufre una degradacidn que va desde el

encendido carmln hasta transformarse en suave sonrosado mientras que el

acerado no varla mayormente. Mediante este brevlsimo estudio de los colores y

sus cambios, se puede concluir que la dualidad "carmln y acero" es el slmbolo

con que el poeta recuerda la ancestral pareja castiza integrada por el castellano

de sangre vigorosa y su acerada arma.

Con la descoloracibn de la sangre y la plurificacibn de las armas, Antonio

Machado entrega su visibn de Castilla en la que muestra la tierra cuyo habitante,

a pesar que haber aumentado numdricamente, ha perdido la fuerza de su

ancestro dando paso al desarrollo desmedido de las armas. Una vez m^is, la tierra

de Castilla ha servido al escritor como slmbolo podtico que usa para presentar

los sentimientos que el paisaje y el hombre le inspiran. Tanto paisaje como
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habitante se transforman en los medios po6ticos mediante los cuales el poeta hace

una Ilamada a revisar el presente de su patria.

Asi, en una actitud vigilante, Miguel de Unamuno y Antonio Machado ban

conquistado la transrealidad de la tierra para verterla en una poesla intimista y

profundamente espaflola. Con un magnifico despliegue metafdrico y pictdrico

ellos ban desarrollado las bases filosdficas y artisticas que ban llegado basta

Gerardo Diego. A pesar de que ellas pueden ser reconocidas en toda la obra de

Diego, este poeta se ba encargado de usarlas convirtidndolas en elementos nuevos

y personales que difieren de sus originales.

De la misma manera que Gerardo Diego reconoce a Miguel de Unamuno y a

Antonio Macbado como figuras artisticas que ban influldo en su trabajo,

tambidn reconoce como otra de sus fuentes inspiradoras a la poesla de Juan

Ramdn Jimdnez. fil mismo lo admite cuando en Poesla amorosa dice: "be

explicado lo que debe a . . . Juan Ramdn Jimdnez ... en general toda mi poesla

de adolescencia," (24) con lo cual se refiere a su poesia de afioranza del amor

inocentemente sofiado. Tras el reconocimiento de sus fuentes inspiradoras en la

poesla de tres poetas espafioles que le anteceden es tambidn interesante conocer

las relaciones e influencias que recibe de los artistas que le son contempordneos.

Entre la primera y tercera ddcada del siglo XX aparece en la escena literaria

espaflola un grupo de escritores, entre los que se cuentan Pedro Salinas, Jorge

Guilldn, Gerardo Diego, Federico Garcia Lorca, Rafael Alberti, Vicente

Aleixandre y Luis Cemuda, quienes se juntan ocasionalmente a bacer poesla.
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interpretar mljsica y disfrutar del arte en general. Sin embargo, el motive que

tiene la reunidn que se realiza en el afio 1927 deja de ser intrascendente

convirtidndose en el serio deseo de usar el aniversario del tricentenario de la

muerte de Gdngora para hacer una aguda revisidn del barroco. Esta uni6n

revindicativa se convierte en el prefacio de la formacidn del nuevo grupo po6tico

que m^s tarde serS conocido como la Generacidn de 1927.

Emulando a la filosofia po6tica de Gdngora, los miembros de la Generacidn

del 27 proponen que todas las palabras usadas deben apuntar a la creacidn de

una imagen podtica que transmita la connotacidn Ultima del elemento elegido.

Segdn lo asegura Gonzalez Muela en La Generacidn podtica de 1927. los poetas

concuerdan con el juicio de Jorge Guilldn:

Gdngora es el poeta que ha tenido los ojos mds perceptibles, que ha

visto m^s y m&s hondo como son las cosas: su descripcidn de un objeto,

de una fruta, de cualquier cosa, es la descripcidn m^s completa que se

puede dar. (26)

La filosofia purista que imprimid Gdngora a su poesia es la misma que buscan

para su obra los poetas de la Generacidn del 27. Sin embargo, ellos le agregan

un nuevo elemento artistico que consiste en la calidad profunda, distintiva y

exclusivamente espaftola de los temas tratados, la cual tiene su asiento en las

bases formadoras del pueblo.

La poesia nueva contiene lo que en La Generacidn podtica de 1927

Gonzdlez Muela llama "una especie de popularismo recidn creado . . . metido
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como en la entrafla o forma interior de lo popular . . . una intensificacidn de esas

especies que hablan directamente al alma (y adn a la came) de Espafia" (26). En

la tendencia neo-popular, lo folkldrico se funde en lo erudito, que es parte del

bagaje intelectual de todos los escritores del 27, para conseguir una podtica de

estdtica simplista que dista mucho de ser el arte dificil, elitista y de contra

posicidn dualista que es el barroco. Asi, a pesar de que ambas tendencias

podticas se basan en iddntica filosofia creativa en lo referido al uso de la

met^fora, las dos difieren absolutamente en todos los demds componentes

artisticos que las conforman.

En la misma medida que los poetas de la Generacidn de 1927 estdn

univocamente unidos en su amor a la imagen podtica, estdn en extrema

oposicidn en lo que a la apreciacidn del mundo se refiere. Concorde con este

punto de vista, en el libro anteriormente mencionado, Cobb los separa en dos

grupos;

Salinas, Diego and especially Guilldn are essentially poets of affirmation,

finding the world a possible place in which to exist. On the other hand,

Lorca, Alberti, Aleixandre, and Cernuda are essentially uprooted and

rebellious, seeing the world as chaotic and tragic. (70)

Separados en poetas arraigados y desarraigados del mundo, los siete escritores

emprenden sus carreras artisticas que les otorgar^n un sitial destacado dentro de

la literatura europea.
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El hecho que Gerardo Diego es uno de los miembros de la Generacidn de

1927 hace un deber estudiar a todos los poetas que la componen para poder tener

una visidn global del desarrollo de la poesia espafiola de este perlodo. Para

hacer el estudio se tomar^ como base la divisidn de los poetas entre

desarraigados y arraigados. Como punto de partida se usard la profusidn de

estudios criticos que sobre ellos se ban realizado, por lo cual se empezar^ con el

famoso andaluz Federico Garcia Lorca.

Federico Garcia Lorca dedica su poesia a destacar el ambiente cadtico del

siglo veinte, del que especialmente deplora las diferencias sociales, raciales y la

falta de libertad en lo que a preferencias sexuales concierne. El artista expresa su

rebeldia a travds de una poesia que combina tradicidn y vanguardia, pintura y

mdsica, realidad y suefio. Todos estos elementos son desarrollados por medio de

un estilo literario apasionadamente sensual que est6 envuelto por un tono trdgico

que lleva irremediablemente a un final destructivo.

Fundamentdndose en la mitologia gitana, Lorca escribe su primer libro

conocido titulado Romancero gitano. En 61, el poeta une sus conocimientos

musicales y folkldricos para escribir sobre el tema de la pasidn amorosa. Lorca

presenta la pasidn como aquella primitiva fuerza indomable que se apropia del

ser total del individuo impidi6ndole actuar racionalmente hasta el punto en que la

muerte se convierte en su dnico control. En la pasidn amorosa que conduce al

propio sacrificio, la muerte no es considerada como el cristiano medio de

salvacidn sino que de simbdlico puente religioso que promete al hombre una vida
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mejor se transforma en podtica energia hedonista que no tiene future. Esta

variacidn filos6fica y artistica hace que el amor de la podtica lorquiana deje de

ser esperanza para convertirse en fuente de destruccidn total.

En su segundo libro titulado Poeta en Nueva York, aunque Lorca se aleja del

mundo gitano continda escribiendo bajo la misma tbnica negativa. En estas

poesias, el escritor expresa su profundo disgusto frente a los valores de la

sociedad que habita en la ciudad modema. En Historia de la poesla llrica

espafiola. su autor Guillermo Diaz-Plaja lo asegura cuando se refiere a Poeta en

Nueva York y a su contenido temdtico:

En este libro, el poeta canta dramdticamente ... el contraste entre la

Naturaleza y el Artificio, entre lo espontdneo y lo torturado ... el

cheque entre ... el espiritu con el mundo mecdnico y monstruoso de la

gran ciudad. La ciudad multiforme ofrece sucesivamente simbolos

donde se mezclan la ambicidn, la lujuria y la muerte; su paradigma

supremo es el dolor. Y el poeta naufraga literalmente en la gigantesca

mdquina expresando su profunda y dramdtica angustia. (426)

A pesar de toda la pudredumbre que la ciudad ofrece, el lugar mismo no es la

causa ni su propia tragedia ni la desaz6n del poeta. Los acontecimientos que en

ella se desarrollan son los que la envuelven en la marafia de perdicibn y angustian

profundamente al poeta.

El poeta, con su conciencia despierta por las situaciones ocurrentes, se

convierte en h6roe moderno. Como tal se ve forzado a encarar la realidad para
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tratar de alcanzar un renacimiento moral. A pesar de que se entrega en amoroso

sacrificio para salvar a la ciudad y a sus habitantes, su conducta se vuelve intitil

puesto que finalmente reconoce que la redencidn en la ciudad moderna es

imposible ya que ella s61o existe en la libertad que le entrega la naturaleza

primitiva.

La angustia existencial es tambidn el meollo tem^tico del libro final de Lorca

llamado Divan del Tamarit. Empujado por una incesante sensacibn de

aislamiento y de aguda desilusidn del mundo que acompafia al poeta en esta

etapa de su vida, crea poesla en la que entrega una nueva visidn de su tierra

natal. En ella se refiere a una Andalucla cuyas memorias ban sido destrozadas

por la despiadada realidad que le ha traido s61o soledad, confusidn y frustracidn.

Andalucla se ha convertido para el poeta en la tierra que mata las ilusiones que

hizo nacer en el joven Federico y que hace prevalecer la tristeza que provoca en

el adulto Lorca el conocimiento de que la sociedad hace imposible a su amor.

Al llegar al final de la somera descripcidn de la corta obra podtica de

Federico Garcia Lorca se tiene el convencimiento que el amor en ella dispersado

es fuente de zozobra y muerte. En ella se elimina todo intento de amor

esperanzado para convertirlo en imposibilidad destructora. La profunda vitalidad

que despliega en la poesla est^ supeditada al tono tr^gico que la envuelve y que

encierra a la vida y al amor en un clrculo de continua destruccidn.

La visidn rebelde que envuelve la obra de Federico Garcia Lorca se

encuentra tambidn en la creacidn podtica de Vicente Aleixandre. La obra de
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Aleixandre est6 claramente dividida en dos periodos po6ticos, de los cuales el

primero corresponde a las poesias que el poeta usa como medio para mostrar su

desilusidn de las leyes humanas que dominan al mundo prefiriendo entregarse al

cosmos y formando con 61 una amorosa unidad. En su segundo periodo creativo,

sin dejar de rebelarse contra la sociedad y sus leyes, crea poesias en las que el

poeta despierta a un sentimiento de amorosa solidaridad con el hombre,

convirtidndolas asi en un medio de comunicacidn de masas.

A su primer periodo po6tico corresponde la escritura de los seis libros

titulados Ambito. Pasidn en la tierra. Espadas como labios. La destruccidn o el

amor. Mundo a solas, y Sombra del paraiso. En todos ellos, el poeta saca de su

propio componente erdtico la fuerza que necesita para integrarse a la totalidad

c6smica como una forma de olvidar la relacidn social masculino-femenino que lo

atormenta. Tras eliminar su propia identidad, el artista amorosamente se entrega

al cosmos esparci6ndose en 61 a trav6s de su interaccidn con los elementos

naturales que lo conforman.

En este periodo creativo, la destruccidn del poeta es absolutamente

necesaria porque le trae la liberacidn final que le permite disfrutar del verdadero

amor. Este imperativo de la muerte es explicado por Cobb, en el libro

mencionado con anterioridad, quien dice: "For him, perfect love can only be

achieved in destroying himself and fusing with the cosmos. Thus fleeting human

love is transformed through destruction into an enduring ecstasy of a strange dark

mysticism" (124). Al periodo po6tico de tr^gica implantacidn del poeta en el
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cosmos, le sigue aqu61 que nace con la llegada de la guerra en el cual el poeta,

aunque no ha perdido su rebeldia, cambia su comunibn con el cosmos por su

uni6n con el hombre histbrico.

Los tres libros que componen este periodo final llevan por titulos Historia

del corazbn. En un vasto dominio y Poemas de la consumacibn. En ellos, el

poeta concentrado en el trdgico acontecer de la histbrica realidad del pueblo

espafiol se hermana amorosamente con el hombre que la sufre. En los tres libros

se puede ver una clara trayectoria en la que el poeta sale de si mismo para

encarar al mundo donde permanece para luego volverse a su interior buscando

ampararse de las verdades tr^gicas que ha encontrado en el medio ambiente.

En Historia del corazbn. el poeta se aparta de las dudas que lo aquejan para

mezclarse con el hombre que habita el mundo espafiol. En el libro En un vasto

dominio. el poeta se enfoca en la construccibn de una criatura humana a la que

crea a travbs de diferentes poesias. En la sistem^itica construccibn humana, el

poeta realza el componente material por haberse convertido en el moderno

portador de los elementos espirituales que perduran a travbs de los tiempos. A

su creada criatura humana la sitfia en la tierra agonizante de Espafia que sblo se

mantiene viva gracias a los recuerdos gloriosos de su pasado. En Poemas de

consumacibn. el poeta, como hombre con experiencia, ha vuelto a su corazbn

desde donde acepta humildemente que la falta de juventud conlleva la pbrdida

del amor, lo que redunda en vida semejante a muerte.
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Asi es como Vicente Aleixandre entrega poesia que aunque llena de amor

tiende a la destruccidn. Para 61, el amor lleva a la muerte porque ella le ofrece la

libertad total que requieren sus problemas espirituales y morales para ser

subsanados. Su obra estd presentada bajo poesias formadas por versos libres en

los que desarrolla imdgenes y simbolos surrealistas, freudianos y neo-romdnticos

diflciles y hermdticos en el primer periddo y simples en el segundo. Tanto su

estilo como su tdmatica lo ban convertido en uno de los poetas que mayor

influencia ban tenido en la poesia espaflola de este siglo.

El tercer poeta desarraigado del mundo que Integra la Generacidn de 1927 es

Luis Cernuda. Como ocurre con los otros escritores que siguen esta tendencia, su

poesia nace de su recbazo de las leyes sociales. En La poesia de la generacidn

del 27. Jos6 Luis Cano se explaya sobre este punto:

En la poesia de Luis Cernuda estd presente como leitmotiv, una actitud

desengaflada: la del poeta que babiendo soflado la vida, en su

adolescencia . . . como fuente pura de goce y de libertad, tropieza,

apenas abandonado su cielo adolescente, con la torpe y sucia realidad,

fea de alma y mucbas veces de cuerpo .... S61o a trav6s del suefio y

de la poesia . . . iba a encontrar Cernuda una compensaci6n a su

desengaflo. (189)

Buscando materializar su antiguo suefio de adolescente, el poeta escribe su primer

libro de poesias titulado Perfil del aire. que m6s tarde retitula como Primeras

poesias. Empujado por dos razones diferentes pero que convergen a su deseo de
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libertad moral y sexual, Cemuda ubica a esta poesia en los paisajes naturales de

Andalucia y la Grecia antigua. Elige la prlmera porque es la tierra de su

nacimiento y juventud y en su vuelta espera materializar el paraiso que en ella

siempre sofi6 con alcanzar. La antigua Grecia le proporciona el mundo pagano

en que se emula adem^s del intelecto la belleza fisica, d^ndole especial atencidn

a aqu611a de los muchachos adolescentes, de la que el artista es un gran

admirador. Por estas razones Grecia es tambi6n el paraiso que aflora alcanzar.

Todos los libros de poesia que a continuacidn escribe, Un rio. Donde habita

el olvido. Los placeres prohibidos. Las nubes. Como quien espera el alba. Con las

horas contadas. La realidad v el deseo. tienen como finalidad expresar

po6ticamente el profundo sufrimiento que como hombre experimenta frente a la

imposibilidad de vivir su vida en la forma que 61 ha elegido. En sus poesias usa

tanto un estilo tradicional del que toma preferentemente 6glogas y elegias o se

inclina por el surrealismo y el verso libre, llenando tanto a uno como al otro de

riquisimas met^foras y elementos simbdlicos de gran belleza y fuerza expresiva.

Luis Cernuda convierte a su obra en el medio que le permite interactuar con la

sociedad, a la que asi le comunica su profunda soledad y angustia.

La hltima figura literaria que pertenece a la Generacidn po6tica del 27 que

sigue la tendencia desarraigada es Rafael Alberti. Ademds de su calidad

artistica, este poeta se destaca entre sus congdneres generacionales por ser el

unico integrante que abraza, abiertamente, una tendencia politica partidista. Sin

embargo, no es la politica la causante de su triunfo en las letras porque es un



28

hecho que, en una fecha previa a su confesada conversidn al Comunismo, Alberti

ya alcanza gran celebridad con la publicacidn de su primer libro titulado Marinero

en tierra.

En Marinero en tierra. el escritor usa la forma de canciones populares

escritas en metros cortos para expresar su vivo deseo de fundirse con el mar

porque lo considera el simbolo m^mo de libertad y poder. En su siguiente

libro titulado Cal v canto. Alberti est^ influenciado por el barroco puesto que usa

profusamente tercetos, silvas y sonetos, que son las formas favoritas de Gdngora,

para entregar poemas de temas variados pero que en conjunto apuntan al tema

de la soledad. Su nuevo libro Sobre los Angeles tiene su origen en una seria crisis

de consciencia que sufre en 1927, la cual lo lleva a cuestionar la validez del amor,

de la politica y de la existencia en general a trav6s de versos libres de tendencia

surrealista.

Una vez que el poeta supera esta crisis emocional, escribe Entre el clavel v la

espada en el que mediante diversas formas podticas, entre las que se incluye un

buen numero de sonetos, se refiere a la lucha entre la vida y la muerte a travds

de una simbologia altamente erbtica. Su siguiente libro A la pintura. como su

titulo lo indica, contiene poesias que estdn dedicadas a ensalzar la pintura y a

los medios de los que ella se sirve para conseguir belleza. Toda su creacibn

podtica que viene a continuacibn estd dedicada a poesia de compromiso

politico.
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Alberti escribe Coplas a Juan panadero. Retornos de lo vivo lejano. y Oda

marltima. libros dedicados a ensalzar a Espafia libre y a atacar los problemas

politicos y sociales que la acosan. El poeta entrega su testimonio a trav6s de

poemas que tienen formas variadas siempre dentro del estilo neopopular que va

desde sencillas canciones a comprometidas coplas. Finalmente, mientras vive en

Roma, Alberti publica su liltimo libro po6tico-politico que llama Roma, peligro

para caminantes en el que mediante un artlstico desarrollo del tema del agua,

critica fuertemente a la sociedad burguesa.

Atendiendo a la trayectoria de su obra artistica se puede concluir que la

poesia de Rafael Alberti est^ claramente dividida en dos periodos creativos, de

los cuales el primero corresponde a poemas que tratan de temas filosdficos

existenciales y el otro est^ dedicado a temas politicos-sociales. La variedad y

amplitud de la tem^tica de su poesia es acompafiada de la variedad estillstica

puesto que el poeta usa tanto el estilo tradicional como el verso libre. Su

versatilidad tanto en el piano tem^tico como estilistico ha estado siempre

acompafiada por el esplritu rebelde del poeta que comprometidamente busca

terminar con las reglas que dominan el mundo para cambiarlas por un nuevo

orden. En su poesia que clama por un mundo equilibrado y justo, Rafael Alberti

convierte al amor en la fuente de energla que permitirfi que su utopla podtica

algun dla se materialice.

Conjuntamente con los poetas de la Generacibn del 27 que se rebelan frente

al mundo del siglo veinte, por considerarlo un lugar y una era incapaces de
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otorgarles felicidad, se encuentran los poetas optimistas que, aunque tambidn

deseosos de cambios, ven al mundo como el terreno maleable en el cual el

hombre puede alcanzar su reconciliacidn. Buscando alcanzar la paz del espiritu

se encuentran los poetas optimistas Pedro Salinas, Jorge Guill6n y Gerardo Diego,

en cuyas obras se presenta un abierto canto de esperanza. En su esperanzada

busqueda po6tica el amor tiene un destacado perfil.

Tratando de conseguir el cambio que lleva a mejorar el mundo Pedro Salinas

propone a la poesia como el medio que lleva a conocer las verdades absolutas

que son imprescindibles para que el cambio se realice. El conocimiento superior

conlleva el descubrimiento de la realidad dnica que compone a cada ser. Son

estas realidades esenciales los elementos capaces de interactuar para conseguir el

mejoramiento universal que el poeta espera presentar a trav6s de su poesia.

A la indagacidn consciente por encontrar un estilo podtico personal para

expresar la poesia absolutista el escritor dedica sus tres primeros libros, titulados

Presagios. Seguro azar y Fibula v signo. Para escribirlos, Pedro Salinas crea una

poesia concisa y desprovista de todo adorno superfluo en la que preferentemente

utiliza heptasllabos, en los cuales inserta llneas escritas en silvas renacentistas

para desarrollar diversos temas tradicionales y vanguardistas. La finalidad dltima

que mueve la poesia absolutista de Salinas consiste en descubrir como en Poesia

espafiola contempor^nea lo dice Concha Zardoya "la unidad entre el ser y el tras-

ser," (261) o la interaccidn entre el ser flsico y su alma que ha dado lugar al

nacimiento de un todo hnico.
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Sus libros La voz a ti debida y Raz6n de amor estdn completamente

dedicados al tema del amor. Pedro Salinas usa como titulo de La voz a ti debida

uno de los versos de la 6gloga III de Garcilaso, con lo cual enfatiza el tono

caballeresco y neoplatdnico del tema amoroso que en 61 canta. En este libro

formado por un 6nico poema, el amor es un ente superior inmaterial que el poeta

se limita a sofiar por no tener la fuerza necesaria para poder convertirlo en una

persona real.

Con la misma intencidn de dar 6nfasis al car6cter de la obra, el poeta da el

nombre Raz6n de amor, cuyo titulo proviene de uno de los mSs antiguos poemas

de amor cortds de la Edad Media que hoy se conocen. En 61, aunque el amor

sofiado asume efimeramente su forma corporal, lo hace s61o como un medio de

complementar la pareja fisica. La artistica corporeidad del amor es explicada

por Concha Zardoya en el libro previamente mencionado:

los limites corporales se adelgazan, hasta borrarse, hasta confundirse

con el alma .... El acto amoroso carnal deviene del arrobo del alma,

es un 6xtasis mistico . . . es la 'otra realidad'. . . es la Poesia ....

Amor y Poesia se remontan a un paraiso de diafanidad y perfeccidn.

(277)

Las formas fisicas que han tomado la pareja po6tica ideal integrada por los entes

perfectos de Amor y Poesia sirve para complementarse mutuamente

transform^ndose en una unidad perfecta que contiene sus dos caras formativas.
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De la reducci6n de dos a uno se deriva que el aspecto fisico es s61o un medio

para alcanzar la gratificacidn en el piano po6tico ideal.

En su libro siguiente titulado Todo mds claro. Pedro Salinas, basado en la

teoria de las variaciones que sustenta que el mundo estS formado por elementos

en constante cambio, desarrolla los temas tocantes a la superflua existencia del

hombre de la ciudad y a la terrible amenaza en que se ha transformado la

tdcnica. Con la continua variacidn que reconoce en el mundo, el poeta sintetiza

su propia necesidad de llegar a la realidad dltima de las cosas logrando con ello

que todo se vuelva m^s Moil de entender.

Su prdximo libro. El contemplado. tiene como tema principal el mar. Con

lineas que asemejan el movimiento ondulante de las olas, tanto en su forma como

en su rima y ritmo, Salinas crea "La salvacidn a trav6s de la luz" que es como

titula el poema final. En 61, resume todo el contenido tem^tico que ha venido

desarrollando en el libro y para ello se deja envolver por la luz que alumbra el

mar. Ella le permite darse cuenta que en el incansable movimiento de las aguas

se encuentra la misma energia indestructible que sirve para mantener viva a la

raza humana. Con la revelacibn final, el poeta alcanza la alentadora posibilidad

de su propia inmortalidad en esta luz de conocimiento.

Siguiendo la bhsqueda de la salvacidn, Pedro Salinas escribe su hltimo libro

titulado Confianza. En 61, el poeta se concentra en el acto de su presente

creacidn artistica puesto que en su trabajo constantemente renovado ve la

posibilidad de futuro. Este futuro trae la salvacidn del poeta, seghn Cobb lo
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explica en el mismo libro ya mencionado: "he affirms that while there remains an

open window, eyes that face reality, another morning beginning, there will be

poetry, and thus life" (78), Mientras exista alguien que pueda mirar la realidad y

recrearla en poesla habrS futuro y la vida se mantendr^. La continuidad de la

vida es fuente de eternidad y con ello de salvacidn por lo que el trabajo

ininterrumpido es el medio para alcanzar la salvacidn.

Como se ha podido apreciar, la obra po6tica de Pedro Salinas se divide en

tres claros perlodos de los cuales el primero corresponde a su bhsqueda por el

alma de las cosas, el segundo a la captura del amor y el tercero a tratar de

encontrar la salvacidn. El hecho de encontrar un medio de salvacidn en su arte

ubica al poeta entre aqudllos que esperanzados creen en las posibilidades que el

mundo les ofrece. Si bien es cierto que s61o uno de sus periodos artisticos est6

destinado especificamente al tema del amor, tambi6n lo es el hecho de que el

amor que el mundo le inspira es la fuerza que lo empuja a tratar de encontrar la

hltima y superior realidad que lo compone para compartirla con sus congdneres y

darles la posibilidad de enriquecerse y eternizarse en este conocimiento.

La filosofia positiva con que Salinas ve al mundo se traspasa a la poemdtica

de Jorge Guilldn, quien va ahn mfis lejos en su esperanza entregando en su arte

un cosmos unificado, sdlido y equilibrado en el que definitivamente se puede vivir.

Esta esperanzada visidn podtica es explicada por Cobb, en el libro que ha sido

anteriormente mencionado:
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From the beginning Guill6n firmly situated his being in a reality

dependent upon the persons and things of this world for fulfillment, and

he has always written poetry in vital affirmation of that existence. For

him, being is living in time and place in intimate contact with the world:

life as its own justification. (93)

Basado en esta filosofia existencial, el poeta escribe C^ntico que, segdn su titulo

reza, esta dedicado a una alabanza tal como Vicente Cabrera, en Tres poetas a la

luz de la metafora: Salinas. Aleixandre v Guill6n lo dice: "es el canto de accidn de

gracias que eleva el poeta al universo por el hecho de ser y estar, aqul y ahora,

entre la maravilla varia de las cosas concretas" (165). Para formular su

agradecimiento, el poeta hace uso de variadas estructuras podticas que van desde

las tradicionales ddcimas, empleadas por la poesia del Siglo de Oro, hasta los

modernos versos libres, incluyendo, en repetidas ocasiones, sonetos tradicionales y

endecasilabos de rima completa.

Su pr6xima obra es la trilogia podtica que llama Clamor: Tiempo de historia.

en la cual el caos de los tiempos se transforma en el estimulo que empuja al

poeta a buscar el equilibrio del universo. Esta exploraci6n artistica da origen a

los volumenes conocidos como Maremagnum o Pandemonium. Que van a dar en

la mar y A la altura de las circunstancias. Aunque Maremagnun est6 dedicado,

especialmente, a los temas relacionados con confusi6n, oscuridad y fatalismo para

s61o ocasionalmente ocuparse de uno que otro poema optimista, Guilldn lo
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escribe para reafirmar su fe en el mundo. Su optimista posicidn es claramente

definida por Concha Zardoya, en el libro ya mencionado:

el dolor, la nada, la muerte, la injusticia, la degradacibn . . . todo eso, es

materia, nunca Realidad .... Por eso, adn podemos salvarnos ... en la

armonia dltima del mundo, de la Realidad . . . donde triunfa la vida.

(295-96)

En la versi6n arreglada de este mismo libro que se titula Maremagnum. el escritor

introduce una nueva forma po6tica que llama "Tr6bol," la cual est^i organizada en

torno a una estrofa dnica de tres o cuatro llneas, con lo que recuerda, ademSs de

forma de la hierba, la estructura estilistica usada por Rabbi Sem Tob. Como lo

hizo el antiguo rabino en su poesia, Guilldn la usa para entregar una moraleja o

una conclusidn a la que ha llegado a travds de la experiencia que la vida le ha

dado.

Para titular su segundo volumen como Que van a dar a la mar, el poeta usa

parte de una de las estrofas de la famosa elegia que a la muerte de su padre

escribiera Jorge Manrique, con lo que enfatiza, como lo hizo el antiguo poeta, los

temas de recuerdo y tiempo. Con ambos temas como base, el poeta escribe

poesia sobre situaciones existenciales que finalizan con la aceptacidn gustosa de

la limitada condicidn humana. A causa de su propia mortalidad, el hombre se

siente felizmente participe de la inmensidad eterna del cosmos.

En A la altura de las circunstancias. el poeta dedica la mayor parte de su

poesia a testimoniar los peligros que los tiempos modernos encierran para el
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hombre que no sabe c6mo defenderse de los elementos destructives que 61 mismo

ha creado. Sin embargo, la realidad de la vida cotidiana origina tambidn

situaciones que le pueden ser ventajosas. Guill6n presenta como la

fundamentacibn de este libro las dos posibilidades de vida que se encuentran en

el mundo moderno, como en Poesla espaflola contempor6nea lo asegura Concha

Zardoya: "no es tanto un cambio de estilo o de filosofia podtica, como el viril

deseo de dejar constancia del tiempo histbrico que le ha tocado vivir" (291).

En su hltimo libro titulado Homenaje. como su titulo lo indica, Guilldn

escribe poesia dedicada a aquellas personas, cosas y circunstancias que mds

impacto ban tenido en su vida. El libro estd dividido en tres partes, de las cuales

a la primera pertenecen las poeslas que destacan diversas figuras literarias, la

segunda estd dedicada a hacer resaltar la belleza del sentimiento amoroso, y la

tercera se desarrolla en tomo a la preparacibn para la muerte. Aunque a primera

vista Homenaie pareciera ser un libro negativo por la eleccibn de la muerte como

capitulo final, es contrariamente un libro radiante de esperanza porque la muerte

se convierte en la tranquila salida del mundo del hombre y poeta que ha

completado exitosamente su tarea de amoroso reconocimiento del mundo. Como

la muerte ha sido subyugada por el trabajo, se ha convertido en parte de la

eternidad que 61 procura.

El mismo reconocimiento de tarea cumplida felizmente con que Jorge Guill6n

termina su obra se ha transformado en uno de los argumentos bdsicos que la

critica ha usado para elogiar su poesia. Asl, la obra de Guill6n ha sido
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considerada como una de las mejores creaciones podticas de este siglo tanto por

su organizacidn como por su extraordinaria calidad artistica. La fina y bien

desarrollada visidn de amoroso optimismo que en ella el poeta ha presentado ha

servido de positiva influencia a muchos de los poetas que a continuacidn lo han

seguido.

La posicidn de optimismo frente al mundo es la que tambidn sirve de

inspiracidn a Gerardo Diego, el poeta restante entre aqudllos que integran la

Generacidn del 1927. Su extraordinaria versatilidad y exquisita virtuosidad le han

servido para crear una poesia que por ser tan amplia no ha dado lugar para

poder establecerlo bajo una hnica tendencia literaria. Ambas cualidades han dado

lugar a que en su biografia titulada Gerardo Diego, su autor Manrique de Lara lo

llame

un poeta omnivoro, es decir . . . que se alimenta de todas las

manifestaciones en que puede entenderse inscrita nuestra llrica ....

£.Es Gerardo Diego creacionista, ultraista, clasicista, surrealista?.

Gerardo Diego es un buen ejemplo de poeta absoluto, de poeta total.

Su obra llrica es totalizadora. (6)

La imposibilidad de dar respuesta precisa a la pregunta que Manrique se hace da

como resultado que la poesia de Diego s61o pueda ser ubicada en tdrminos

generales encauz^indola hacia las dos tendencias creadoras existentes. Su poesia

sigue tanto en la via tradicional como en la via vanguardista y las dos tendencias

son desarrolladas con igual destreza.
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El hecho de que estas dos avenidas podticas creativas se basan en filosofias

literarias opuestas da por resultado la entrega de dos tipos diferentes de poesias

segdn lo confirman las palabras del propio Diego en Primera antologla:

una poesia relativa, esto es, directamente apoyada en la realidad, y . . .

una poesia absoluta o de tendencia a lo absoluto, esto es, apoyada en si

misma, autdnoma frente al universo real, del que s61o en segundo grado

procede. (19)

Aceptando el reto artistico que le ofrece la literatura, el poeta ha logrado

establecer y desarrollar exitosamente una dualidad creadora nacida tanto de su

portentosa virtualidad como de sus amplios conocimientos literarios. Su

extraordinaria capacidad creativa le ha proporcionado la oportunidad de crear un

mundo artistico privativo cuyas poesias contienen al dnisono elementos

tradicionales y vanguardistas.

Es precisamente el reconocimiento del goce que todas las 6pocas literarias le

proporcionan, la razdn argumental que Diego usa para defenderse de las criticas

contra su aparente disolucidn creativa. Sobre su ilimitada admiracidn por la

poesia en general, en Frimera antologia escribe:

Yo no soy responsable de que me atraigan simultdneamente ... la

tradicidn y el futuro; de que me encante el arte nuevo y me extasie el

antiguo; de que me vuelva loco el capricho de volver a hac6rmela

-nueva-para mi uso particular e intransferible. Hay horas para explorar

por esos mundos y horas para encerrarse a solas con el recuerdo. (19)
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Empujado por su amor al arte po6tico, Diego se entrega a la totalidad de la

poesia porque en ella se encuentra el mundo perfecto que quiere alcanzar y

compartir con el resto de los hombres. El poeta por amor al arte busca hacer

arte que amorosamente entregar^ a la humanidad, la que aprovechando su nuevo

conocimiento renovar^ positivamente al mundo.

Para convertir su amor por el arte en poesia, Diego desarrolla un trabajo

artistico organizado y diligente que, en tdrminos generales, consta de tres etapas

cuyas delimitaciones son explicadas sencillamente en el libro El poeta v la poesia

por B. Ciplijauskaite:

Primero debe descifrar la realidad, tratar de interpretar para si mismo

el mensaje que ofrece. Luego, encontrar la forma apropiada para

'contar' lo que entiende. Por dltimo, debe completar el mensaje

sugiriendo todo lo que las palabras no logren expresar. (83)

Desde la primera etapa creativa, aunque como todo poeta se ve enfrentado a la

interferencia de su propio bagaje cultural que le propone varias interpretaciones

del mensaje ofrecido por la realidad, Diego sabe convertir su amplia cultura en su

aliada. Sus conocimientos se convierten en ayuda en el sentido que ellos le

proporcionan control sobre su raciocinio forzdndolo a elegir un mensaje entre los

muchos que recibe. Una vez que selecciona la interpretacidn que va a usar como

su base podtica necesita que la inspiracidn lo socorra como dice Ciplijauskaite en

su libro, "fil mismo puede conjurar el estado de gracia y exigir entonces a la
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inspiraci6n lo que necesita," (289) para coraenzar a contar su versi6n de la

realidad.

El trabajo que a continuacidn el poeta debe desarrollar se simplifica porque,

de acuerdo a sus propias confesiones, Diego es capaz de evocar a la inspiracidn a

voluntad y exigirle que lo haga producir, como en el poema "La obediente" lo

manifiesta claramente:

Yo le decia 'ven' y ella venia,

'quiero estar solo, vete',

y ella se marchaba;

'habla' y me regalaba su gorgeo;

'calla' y las boras muertas

transcurrlan como un arroyo

rodeando el ruedo de su falda,

porque entonces se quedaba quieta,

isla de sumisidn, creando el suelo

un manso olvido de naturaleza. (1-10)

En esta poesia, aunque Gerardo expone su habilidad en el manejo de su

inspiracibn es interesante notar que todos los verbos que usa, con excepcidn de

los imperativos, est^in en tiempo pasado con lo que la poesia se convierte en un

recuerdo. En el pasado po6tico, la inspiracibn ha cambiado desde situacidn

intelectual hasta convertirse en un ente humanoide conseguido a trav6s de su

conducta.
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El ente podtico semejante al hombre sabe desplazarse, permanecer en

silencio, hablar y cantar. Adem^s, el poeta se le agrega la obediencia y la viste

con una falda con lo que definitivamente lo hace femenino. Asi la inspiracidn se

transforma en musa f&cil de manejar, con lo que el poeta se convierte en un

artista diferente de aqudllos que siempre se quejan de que la musa con frecuencia

no los ayuda.

Cuando la subyugada inspiraci6n-musa de Diego es por 61 llamada, llega y le

produce un ensuefio creador. En este estado mental eufdrico la inspiracidn est6

trabajando a toda su capacidad para provocar el nacimiento de la poesia. El

poeta se refiere a este estado creativo como el segundo suefio dedic^ndole una

poesia que precisamente titula "Segundo suefio":

Pero es el otro suefio, el otro suefio,

segundo suefio, suefio a que se asciende,

no es humos de vapores, sino en alas

del vuelo merecido y apoyado

con otro infante aletear gemelo,

ambos batiendo azul, 6xtasis ambos;

ese ese suefio~el raro suefio esquivo

el suefio del despierto, del tan llicido

que ve lo que los otros ni aun postulan-

el que es vida suprema.
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vestido voy de mi, que mi desnudo

es el sueflo, es la luz que me sostiene

y me esgrime en un aire de banderas,

es el amor, la miisica del cielo. (15-25, 117-20)

El trance creativo producido per la inspiracidn necesita de la intervencidn del

amor para que la poesia nazca. El poeta arrobado recibe al amor que se ha

convertido en mdsica celestial, mediante la cual llega a encontrarse consigo mismo

apart^ndose del mundo que lo rodea. El creador y su yo se preparan para recibir

el conocimiento que toma la forma de luz para iluminar su entendimiento.

El amoroso entendimiento podtico del poeta se entrega a la recreacidn de los

entes de la realidad que su inspiracidn ha elegido para formar ordenadamente el

cuerpo de la poesia. La organizacidn creativa ordenada es labor que la

imaginacidn podtica lleva a efecto porque ella proporciona un significado

artistico a todos los elementos que conforman la realidad. El quehacer de la

imaginacidn podtica con respecto a los elementos de la realidad aparece

claramente establecido en Obras completas. donde Federico Garcia Lorca

explica:

ella les da un sentido m6s puro y define relaciones que no se

sospechaban; pero siempre, siempre, opera sobre los hechos de la

realidad mds neta y precisa. EstS dentro de nuestra 16gica humana,

controlada por la raz6n, de la que no puede desprenderse. Su manera

especial de crear necesita del orden y del limite. (1544)
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La imaginaci6n 16gicamente ordenada y racionalmente controlada da origen a un

trabajo sistem^tico y delicado que va, paso a paso, adquiriendo forma y ritmo

hasta que se transforma en pieza po6tica. El poeta va construyendo

meticulosamente su poema asemej&ndose con ello al laborioso trabajo que la

abeja despliega en la edificacidn del colmenar. A la semejanza que hay entre el

trabajo creativo del poeta y el trabajo constructivo de la abeja Diego dedica el

poema que titula "Soneto mio":

Anhelante arquitecto de colmena,

voy labrando celdilla tras celdilla

y las voy amueblando de amarilla

miel y de cera virgen y morena.

Abejas, abrazad la fortaleza.

Lenguas de oro exalten su corteza

y transverberen su volumen puro.

Vive, soneto mio, altiva llama;

canta para el que suefia y el que ama,

sin consumirte ardiendo hacia el futuro.

(1-4, 9-14)

El poeta elige su met^fora a la abeja y su colmena porque el insecto y su obra

son reconocidos dentro de la naturaleza como ejemplo de la construccidn de una

obra de arquitectura perfecta. Asi, el poeta se ha transformado en laboriosa
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abeja que trabaja incansablemente en la edificacibn de su podtica colmena en la

esperanza que ella perdure enternamente en los hombres que saben apreciar la

poesia y que tambidn saben amar.

El limitado mundo que nos rodea se volverd, con la ayuda del trabajo podtico

cuyos pasos preparatories ban sido poetizados por Gerardo Diego en este

capitulo, un cosmos ilimitado y bello que se origina en el amor a la palabra y en

el amor a la humanidad. Este podtico y amoroso universe que se presentard a

continuacibn tiene por finalidad, segdn las palabras de Diego que se encuentran

en Poesia amorosa. "la presentizacidn de toda una vida," (38) en la que, de

acuerdo al mismo libro, "Poesia y Amor se hallan tan indisolublemente

amalgamados . . . que apenas es posible diferenciarlos" (16). La uni6n compacta

entre vida y arte dd por resultado que el Amor se convierta en la llnea directora

de la vida y de la creaci6n artistica de Gerardo Diego.
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Capltulo II

Poesia del recuerdo de la nifiez y de la adolescencia

Para poder entender el universe po6tico, bello, amplio y positivo que

Gerardo Diego crea, es imprescindible conocer el mundo en que el escritor debe

vivir mientras es nifio y adolescente y aqu61 que elige cuando madura. De

acuerdo con su biografla, toda su vida se desarrolla dentro de una evidente

normalidad convencional. Asl, su niflez se desenvuelve en un hogar de clase

media tradicional espafiola que est6 integrado por el padre que trabaja para

sustentar a su familia, la madre que se ocupa del hogar, y los nifios que se

dedican a sus juegos y estudios. Su adolescencia es tambidn corriente en ella el

joven Gerardo Diego, amparado por sus parientes, se dedica al estudio y a las

ilusiones de amor. En la etapa de la madurez, Diego se convierte en el estudioso

hombre de letras entregado a la ensefianza universitaria, quien disfruta de la

compaflia de su esposa y numerosos hijos y quien reconoce como sus pasiones la

literatura, la mdsica y los toros.

La naturaleza equilibrada de su vida ha dado p^bulo a la critica de personas

que piensan que para ser un buen escritor es imperativo tener una vida ex6tica

que se aparte enteramente de la normalidad cotidiana para asi poder entregar

experiencias ricas e interesantes al lector, y por ello ponen en duda la capacidad

po6tica de Diego. Frente a este prejuicio, el propio artista se encarga de

defender la naturaleza de su obra en el prdlogo de su libro Pnesia amnrnsar
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Alguno pensar^ que ha sido una l^stima, porque tal vez crea que para

ser poeta hondo hay que vivir inmensamente la vida del vicio y del

desastre y haber sufrido hambres , . . c^rceles y angustias de muerte o

que sin haber sido borracho, invertido o criminal le falte al poeta lo

esencial de su formacidn. No niego yo que el verdadero poeta pueda

sacar de tales desventuras o desequilibrios ... las iluminaciones shbitas

que su genio pueda transformar en palabras de fuego y en ejemplos, por

activa o por pasiva, para la edificacidn de semej antes; pero me niego a

admitir que sea necesario. (29)

Su rotunda negacidn a considerar la anormalidad como un efecto obligado para la

creacidn exitosa es una de las m^s evidentes demostraciones que Gerardo Diego

hace de su sentido de optimista aceptacidn de la vida corriente el mensaje que

propaga a travds de su poesia. Para realizar su quehacer podtico, el artista ha

sabido aprovechar todos los acontecimientos que ha experimentado para crear un

magnifico mundo artlstico en 61 que su existencia se transforma en una continua

expresidn de fe, esperanza y amor, lo cual se ver^ acabadamente en las pSginas

que siguen.

La vida comienza para Gerardo Diego Cendoya cuando nace en Santander el

3 de octubre de 1896 en el seno de una bienavenida familia de clase media

espafiola en la que crece y se desarrolla sin mayores contingencias. Tanto las

experiencias familiares como el medio ambiente en que se desenvuelve en esta

etapa de su existencia se transforman en las dos razones principales que cuando
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adulto lo motivan a escribir su libro de intimo recuerdo titulado Mi Santander. mi

cuna. mi palabra. El alcance sentimental que para el poeta obviamente tiene el

libro es apreciable desde el mismo titulo ya que con el uso del adjetivo posesivo

"mi" que antepone a la regidn espafiola le agrega un elemento personal que

origina una visidn mds amplia de aqu611a que el paisaje natural entrega. La

profundidad emotiva que Santander tiene para el poeta se hace adn mds evidente

con la triple repeticidn de "mi" con lo que la intencidn de presentarlo como

atesorada posesidn personal se destaca gr^fica, gramatical y racionalmente

convirti6ndose por ello en la idea focal.

El propio poeta se encarga de verificar en Versos escogidos la naturaleza

emocional del libro Mi Santander. mi cuna. mi palabra:

El extenso titulo de este libro procede del final de uno de sus sonetos, y

me parecid expresivo para amparar el inmenso amor y caudal de

emociones que en 61 quise encerrar. Es uno de mis libros m6s extensos

.  . . consta de mds de cien titulos. .. y lo integran ... las poesias mds

significativas que me habian inspirado mi tierra o mis recuerdos de

nifiez y juventud .... (249)

De sus palabras se desprende que a trav6s de la lectura de las poesias contenidas

en el libro no s61o se puede apreciar al poeta y a su arte, sino que tambi6n se

conoce al hombre y a las fuentes fisicas y humanas que le sirven de inspiracidn.

De esta relacidn entre hombre y poeta y vida y trabajo se desprende que el artista

no se escapa de la vida para hacer arte sino que, por el contrario, es ella su base
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fundamental. Su aceptacidn de los simples hechos vividos le inspira una poesia

en la que los canta bellamente mediante una depurada tdcnica literaria.

El cosmos artistico de Mi Santander. mi cuna. mi palabra comienza con el

recuerdo que en el poeta deja grabado la casa donde vive durante su nifiez y

adolescencia. Este lugar que, segiin Antonio Gallego Morel en Vida v poesia de

Gerardo Diego corresponde a "la calle de Ataranzanas, ndmero 7," (13) la que

con el correr del tiempo permanece como la expresidn sentimental de la emocidn

que trae el recuerdo que de ella se desprende. La emotiva rememoranza origina

la poesia que el artista bautiza como "Mi isla":

Cuantas veces suefio y suefio

con una isla, mi isla,

en medio de mi bahia.

La marea sube y baja

y a los barcos de la vuelta.

Y mi isla siempre quieta. (1-6)

En la poesia, la edificacidn de antafio ha desaparecido y el recuerdo hace que el

artista ponga en su lugar a "una isla" que aunque ya aparece nombrada bajo este

apelativo en el titulo s61o empieza a desarrollarse como concepto en la segunda

linea. Esta isla que representa primeramente a todas las islas por medio del

articulo indefinido "una" que la precede es convertida en "mi isla" con lo cual el

poeta la hace individual y hnica terminando asi el segundo verso y deja

establecido el giro intimista que guiar^ el poema. En la tercera linea, la isla del
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poeta es ubicada en un espacio flsico deteraiinado "mi bahia" que tambi6n es

una privativa pertenencia del artista. Con la ubicacidn final, la isla se convierte

no s61o en el lugar exclusivo del poeta donde encuentra alojamiento y soledad

sino tambi6n en fuente de amparo, por encontrarse en la bahia que es el sitio

conocido universalmente como el lugar donde los barcos buscan resguardo. Asi,

desde la primera estrofa mediante la ayuda del sueflo, el nifio de ayer se esfuma

transformdndose en el barco de hoy que navega por las aguas de los recuerdos

para encontrar sosiego, refugio y amparo en su contemporSnea isla que est6

situada en su segura bahia, que es la forma que ha tomado la antigua casa.

En la segunda estrofa, el poeta, que continha navegando en sus sueflos, hace

m^s nitido su desplazamiento como barco introduciendo el movimiento mediante

la descripcidn de las acciones que ocurren en el contorno de su isla. Con el

movimiento, la poesia adquiere una nueva dimensidn que es pictdrica y

cinematogr^ifica, con lo que se establece un cuadro visualmente identificable. En

la poesia-pintura-cine, las aguas de las inmediaciones se agitan en una marea que

"sube y baja" y que aunque empuja a los barcos no logra perturbar a la isla del

poeta que permanece "siempre quieta," como se espera que ocurra con todo

refugio seguro. Asi, en una condensacidn en que se destaca la economia de

palabras, el poeta, en seis cortisimos versos, ha logrado crear la atmdsfera del

presente en la que el ensueflo le permite trasladar el pasado y su sentimental

significado para compartirlo con su lector.
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Para armar el ambiente de ensuefio que trae el recuerdo, el artista se ha

valido de lo que Jos6 Hierro llama los armdnicos que son aquellos "sonidos casi

inaudibles, superiores, que la palabra arrastra, de siglos, a la conciencia del

lector," (cit. en Ldpez Estrada 36) que en este caso se consiguen con la constante

repeticidn del sonido de la letra "s" en los dos primeros versos del primer terceto.

Si bien es cierto que el suefio habitualmente se representa en ingl6s con la

aliteracidn de la "z," Diego usa la aliteracidn de la "s" para representarlo teniendo

en cuenta el sonido fuerte con que 61 pronuncia esta letra. Con el uso del sueflo

como un elemento podtico, Diego pasa a ser parte junto a Antonio Machado y

Bdcquer de los poetas del suefio, todos los cuales utilizan al suefio como el medio

necesario para expandir la memoria y asi recuperar los hechos del pasado. Sin

embargo, al contrario de los otros dos escritores, Diego no busca recordar para

permanecer en el ayer sino que lo hace para refrescar la esencia de lo que un dia

fue para luego convertirla en el presente dfindole una nueva y apropiada

connotaci6n contemporfinea.

El ensuefio creador empuja al poeta a otorgar a la tranquila y amorosa casa-

refugio del recuerdo forma fisica para que ella le dd tangibilidad realista en el

presente, y con este establecimiento fisico contemporfineo el poeta cierra su

poema:

Viendo pasar la corriente

me figuro que navego

con mi pasajero el suefio.
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Qu6 resbalar tan inmbvil.

Qu6 experiencia tan vivida

Que existes td, mi isla. (16-21)

En la linea 16, el poeta toma parte activa en la poesia observando el pasar de

las aguas. Este pasar correntoso desata su imaginacidn como lo hace con su

llegada la musa inspiradora per lo que "corriente" toma doble significado uno de

los cuales corresponde al agua vista por los ojos del ensuefio y el otro la convierte

en la expresibn simbdlica del fluir imaginativo de la mente del creador. La

energia que la "corriente" despliega hace posible que el poeta active su

imaginacidn hasta transformarse en el barco que navega llevando como pasajero

al suefio y le permite actualizar la existencia de la isla. La fuerza artistica

inspiradora le provoca exclamaciones que se transforman en frases exclamativas

aliteradas, que aunque carecen de la consabida puntuaci6n son reconocibles a

trav6s de los "qu6" acentuados.

Mediante las tres frases exclamativas que forman la dltima estrofa, el poeta

logra que lo imposible se haga posible permitiendo que la "isla" se materialice. Su

materializacidn la consigue mediante tres conductos diferentes, de los cuales el

primero es la prosopopeica identificacidn que transforma en sin6nimos a los

opuestos "resbalar- inmdvil" con lo que unifica movimiento y no-movimiento. La

segunda herramienta po6tica la constituye la rotunda expresidn aseguradora que

presenta en "Qu6 evidencia tan vivida," con lo que propone que la muestra

entregada en forma de poesia es prueba irrefutable de la proclamada existencia
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de la casa-isla. La existencia queda absolutamente establecida cuando el poeta

apunta a su isla con el pronombre "tti," con lo que la individualiza al dirigirsele

directamente como lo haria frente a cualquier ente claramente diferenciable.

Asi, el poeta ha convertido la casa de antaflo en la isla del presente con el

propdsito de facilitar al lector la comprensidn de la emocidn que el domicilio de

su nifiez y adolescencia le provoca. Adem^s pretende mostrar como este sencillo

pero profundo sentimiento que ha nacido de una vivencia corriente se ha

mantenido inmutable a trav6s de los afios, por lo cual merece ser compartido

como los dem^is para herman^rseles en una emocidn conocida por muchos.

De la misma manera que su antiguo hogar le inspira sentida poesia a

Gerardo Diego tambidn lo hace la familia que en ella se cobijaba. La familia

Diego Cendoya estaba formada por el padre Manuel Diego Barquin, la madre

Angela Cendoya Uria y los siete hijos, Manuel, Marcelino, Jos6, Angela, Flora,

Felisa y Gerardo. Entre estas nueve personas, la madre ocupa un lugar

predominante en el amor del poeta, lo que lo inspira para escribir el soneto que

titula "Elegia de Atarazanas" que estd completamente dedicado a su recuerdo.

Los seis versos que forman sus dos tercetos finales son las estrofas que m6s se

destacan en este poema porque en ellos se resuelve la duda propuesta en el

primer cuarteto que especula sobre la posibilidad de completa p6rdida que tiene

la madre del poeta despu6s de su muerte. El poeta resuelve su duda escribiendo:

£.Todo es ya nada? ^El fuego tambi6n puede

devorar la ilusidn, lo que no cede?
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lA ese alado ladrdn no hay quien le ladre?

Nada es todo. Viva est& mi casa.

Es verdad. No te has muerto. Un fingel pasa

por tus ojos azules madre, madre. (9-14)

En los tercetos, el poeta, en tdrminos generales, transforma la posibilidad de

desaparecimiento total despu6s de la muerte en jubiloso canto en el cual se

asegura su existencia eterna. Intentando retener la esencia de su madre, Diego

procede a realizar una inversidn del significado con que se conocen los conceptos

de "Todo" y "Nada," lo que consigue a trav6s de dos tdcnicas diferentes de las

cuales una es visual y la otra racional. La tdcnica m^s b^sica de inversidn

corresponde al evidente cambio morfol6gico que toma lugar en las palabras

"Todo" y "Nada" que comienzan con maydsculas cuando asumen su significado

dltimo de ideal depurado mientras que su forma mindscula les otorga su

connotacidn usual. La otra t6cnica corresponde a la cognoscitiva en la que los

t6rminos ideales invierten su significado habitual. Asl, en la trastocacidn de

significados con que termina la poesia, el pronombre "nada" de la pregunta inicial

"i.Todo es ya nada?" con el que el poeta propone la destruccidn la cualidad

intrinseca del 'Todo" hasta vaciarlo a "nada," se convierte en totalidad en la

declaracidn "Nada es ya todo" con que da comienzo al hltimo terceto. En la

frase, "todo" vuelve a su significado corriente y la "Nada" se llena de vida

perdiendo su calidad de conjunto vaclo al identificarse con "todo" mediante el

verbo ser. Como "todo" es la palabra que se usa para implicar todas las cosas, la
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anulaci6n m^ma "Nada" se convierte en una generalizacidn universal que no

tiene fin y con ello cada uno de los elementos que contiene se eterniza.

Diego utiliza esta relacidn en la que lo caligr^fico y visual sirve para reforzar

y destacar el contenido intelectual mediante el juego de las paradojas y su

constante tensidn buscando retener podticamente la vida m^s all6 de la muerte.

Con la extensidn de la vida cuya eternidad se mantiene en la muerte, el poeta

estd emulando a la filosofia podtica seguida por Juan Ramdn Jimdnez, quien

como lo explica Carl Cobb en Contemporary Spanish Poetrv "as poet he struggled

through to a position in which death does not negate the soul," (49) y como dl

tambidn lo consigue a travds de la tdcnica que en el hiperbatdn desenvuelve un

mensaje con que la apoya.

El nuevo sentido que tiene el mundo en "Elegla a Ataranzanas," mal que se

ha llegado a travds de la morfologia y de la simbologia, es triplemente

confirmado con la ayuda de la sintaxis. La aparente desvinculacidn gramatical

que tienen entre ellas las frases que forman los tercetos reproduce el instante en

que la conciencia se llena de dudas las que desordenadamente reclaman atencidn.

El momento de extrema duda llega a su fin cuando a cada progunta corresponde

una respuesta encontrada en el arte, con lo que la "nada" deja de ser un vacio

porque el "fuego" o Conocimiento Idgico no puede destruir la ilusidn dada por la

podtica. El mundo del arte es aqudl que permite al poeta adquirir la certidumbre

que su madre no ha muerto porque en sus ojos ve la infinita dulzura y eternidad

del angel que ellos contienen en su color azul de cielo.
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En este cosmos artistico, Gerardo Diego deja un lugar para ser cubierto por

el recuerdo de sus hermanos. Entre los siete hermanos que forman su familia, el

poeta tiene predileccidn por Emilia, la hermana sordomuda que nace del primer

matrimonio de su padre con Maria Santos G6mez. Es precisamente "Emilia," el

titulo que da al poema que a su hermana dedica:

La adelantada fuiste td en la tierra

a sonreir desde la cuna,

td, nuestra adelantada hoy en el cielo,

rica de primogenitura. (1-4)

Emilia era la hija primogdnita por lo que era la persona encargada de resguardar

y traspasar la riqueza de su origen. Sin embargo, con su muerte prematura, estos

privilegios s61o pueden ser esparcidos por el cielo que es el lugar donde ella

habita. Por su muerte, la primogenitura terreste se convierte en celestial y ambas

son portadas por Emilia, lo que la hace doblemente especial transformdndola en

la primera de ambos mundos.

El poeta se dirige a Emilia en didlogo director

El mundo para ti se te abreviaba

entre mantillas y entre espumas;

mis puflos sonrosados que esgrimia

eran tus flores, s61o tuyas. (33-36)

En la estrofa, el poeta usa el imperfecto del indicativo, con lo que acentda la

habitual repeticidn de acciones que evidencia. A trav6s de las acciones da a
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conocer la estrecha relaci6n que se desarroll6 entre 61 y su hermana, quien ayud6

en su crianza. El poeta expresa con gran delicadeza la sensible y amorosa

conducta de Emilia al expresar que la nifla vela en lugar de sus manos "flores,"

con lo cual las conviertia en el simbolo literario que indica amor, belleza y

perfecci6n. Con el uso de la palabra llevada a su simbolo que ademds le sirve de

cierre del encabalgamiento, el poeta presenta su superior sentido de condensacidn

que enriquece adn m^is a su arte transformando al sencillo tema tratado en

exquisito despliegue de t6cnica literaria.

Este sencillo y exquisito mundo est6tico, que el escritor va abriendo paso a

paso a su lector para que adem6s de regocijarse pueda conocer sus pensamientos

m6s intimos y con ellos solidarizarse, alcanza a la tienda que la familia Diego

Cendoya pose la. Sobre ella escribe una serie de poemas que titula La novela de

una tienda cuyo primer capitulo "La tienda" asi la describe:

De una tienda que exist la

quiero narrar la novela.

Pieza en cascada vertia

nueve o diez varas de tela.

'G6neros del reino' a fe,

y adn 'Extrangeros' con ge.

Ay, viejas letras del titulo.

Y un mostrador con barniz
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para jugar al desliz.

Y 6ste es el primer capitulo. (1-10)

Los dos primeros versos recuerdan el principio de un cuento infantil, no

exactamente por su sintaxis que es un claro hip6rbaton, sino por su ritmo

juguetdn y pegajoso semejante al de una cancidn de ronda. El cuento-cancidn

presenta un fino toque socioldgico que se transmite a trav6s del humor que

aparece cuando el poeta escribe "Extrangeros" en lugar de extranjeros aludiendo

asi a un error ortogr^fico que alguien del lugar cometid. Sin embargo, tomando

en cuenta en tono liviano del poema, el humor carece de burla sirviendo

solamente para recordar la humildad y simpatia del cuadro. La amorosa ternura

que ha hecho posible la creacidn de este poema ha hecho tambidn posible que en

el recuerdo del poeta se haya mantenido indeleble no s61o el establecimiento

comercial sino que estdn vivos sus muebles, sus gdneros y todos los simples

detalles de la vida que alli se desarrolld.

Al igual que el poeta recuerda a la tienda de sus padres tambidn rememora

los juegos que de nifio le fueron tan importantes, por lo que crea "El tobog^n,"

mostrando en 61 su infantil preferencia. El poema est6 formado por cinco

estrofas de las que cada una contiene cuatro versos libres. Entre ellas se destaca

la primera porque contiene claramente la exposicidn del trabajo creativo de la

mente infantil:

El tobog^n de los jardines

H61ice, asiria, torre alta.
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Subimos raudos a la cfispide.

Tapiz volante, alfombra irania. (1-4)

La excitada mente infantil frente a la contemplacidn del tobogfin precede a

mutarlo construyendo un mundo de fantasia en el cual lo convierte en la "H61ice"

o herramienta mec^nica que acelera el movimiento de su cuerpo mientras se

prepara a conquistar la exdtica y elevada fortificacidn que tiene ante sus ojos.

Una vez que est6 arriba de la torre-tobog^n, su riquisima inventiva la convierte

en el mfigico tapete volador del antiguo cuento persa que en vuelo lo llevar^

hasta paises lejanos. El poeta, en otra muestra de economia linguistica ha

usado solamente un verbo para hacer esta acabada descripcidn del trabajo

intelectual del niflo que ademds de ser un recuerdo representa "la clave inefable

de la sustancia podtica," (57) como lo explica Garcia Lorca en Obras completas.

dando asi una pauta sobre la filosofia creativa en que se basa su poesia.

Sigulendo el natural y complejo mundo infantil, el poeta crea el poema

"Huellas," cuyo tema focal es la orientacidn tomada desde la perspectiva de un

nifio. El niflo explica la ubicacidn de su casa:

En la esquina hay una tienda

y en la tienda hay una cuna

y en la cuna hay una seda

para subir a la luna.

Noventa y nueve peldaflos

para ascender-hay escaflos,
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donde sentarse-hasta el piso.

Qui6n besara aquellas huellas.

Hoy brillan, nuevas estrellas

en gradas del paraiso. (1-10)

El poeta emplea la ddcima de rima consonante en la que rima A-B-A-B C-C-D

E-E-D, formada per versos octosil^bicos separados en hemistiquios de cuatro y

cuatro, para expresar a manera de pegajosa ronda los peculiares detalles mediante

los cuales un nifio se orienta. Alejado de los elemento usados por el mundo

adulto, el nifio fija su explicacidn en la "tienda," que es la palabra que sirve al

poeta para cerrar el segundo hemistiquio del primer verso y finalizar el primer

hemistiquio del segundo verso, realzando con ello su importancia. El mismo

proceso se repite con "cuna" en el segundo y tercer verso, que adem^s se utiliza

para rimar con "luna," que es la palabra que cierra el cuarto hemistiquio. Si se

trazara una linea que uniera la repeticidn de estas palabras, se encontraria que

el poeta ha dibujado un zigzagueo que perfectamente podria representar los

brincos juguetones que el nifio da mientras sube a su hogar.

Cuando la repeticibn se detiene interrumpida por el exacto nhmero de

escalones que se debe subir para llegar a la casa es nuevamente el mundo infantil

que se expresa a trav6s de un detalle indiferente para el adulto. La pausa visual

que sigue con la frase "hay escafios donde sentarse," que se presenta entre dos

lineas, es utilizada por el poeta para que el lector pueda visualizar al nifio

descansando mientras toma aliento para seguir su alocado correteo que lo llevar^
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donde su familia. A continuaciOn y en forma abrupta, el poeta deja de ser el nifio

y vuelve al presente desde el cual expresa el deseo de poder volver al pasado para

reverenciar aquello tan hermoso que ese tiempo le die. Sin embargo, su deseo de

retorno no conlleva un escape permanente porque en el presente el poeta,

tambi6n, ve luz en las "estrellas" que brillan y que le entregan la posibilidad de

buenaventura con las "gradas del paraiso," que son los simbdlicos elementos en

que la poesia ha convertido las antiguas escaleras que se mantienen en el

recuerdo. Asi, el contenido, la mdtrica, los elementos sensoriales y el amoroso

recuerdo se funden para dar vida po6tica a un mensaje de ternura porque en

"Huellas" como en todos los poemas de Gerardo Diego, actha lo que propone

"Sin descuidar ni uno s61o de los aspectos retdricos, el poeta debe dar preferencia

.  . . al valor humano y sencillo," (cit. en Ciplijauskaite 381) porque 61 es el

elemento que hermana a los hombres unidndolos en la emocidn que les infunde.

La sencillez de la vida cotidiana sigue presente en el poema "Baldomera y el

gas con camisa" que estd dedicado a la sirvienta que trabaja en la casa de los

Diego Cendoya. Baldomera Pelayo es la campesina que deja el campo para servir

en la ciudad:

Del corazdn de Selaya

td, Baldomera Pelayo,

llegaste una noche de mayo

que un resplandor bianco ensaya.

Td cocinera, td aya.
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y, oh fabuloso destine,

prima de don Marcelino

con aquella tu sonrisa

triste a la luz con camisa

del gas, prodigio divlno. (1-10)

El poeta elige, cuidadosamente, las palabras para poder entregar con ellas la

candorosa ingenuidad de la mujer que describe. Sin embargo, bajo la sencillez del

tema se eleva la protesta social, para lo cual las palabras se llenan de ironia

cuando el poeta las usa para referirse al "fabuloso" destine de la campesina. Asi,

adentr^ndose en el circulo de pobreza metropolitana en que caen la mayor la de

las campesinas cuando llegan a la dudad, Baldomera ve esfumarse sus ilusiones

bajo una "sonrisa triste" iluminada per "la luz con camisa" que es el dnico milagro

que su nueva vida le entrega.

Mediante la luz de gas, Diego presenta otra protesta social puesto que lo que

a primera vista resulta humoristico cae en la tristeza de ver ejemplarizada la

ignorancia de la campesina, quien lo llama sencillamente "luz con camisa" porque

no puede entender el fendmeno fisico que se produce. El poeta elige la poesia

del recuerdo para poner en evidencia la falta de recursos educacionales y

econdmicos que aquejaba a los campos espafloles, la cual hacia imposible romper

la emigracidn del campesino a la dudad y su consiguiente pdrdida. Asi, en

"Baldomera y el gas con camisa" el amoroso recuerdo de la infancia se hace dolor

del adulto.
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Embebido en poesia de retrato social, Diego escribe el poema titulado "La

Parlaloco" en el que hace una acabada descripcidn de los h^bitos de la

extravagante habitante de su ciudad castellana. Sin llegar a la protesta, fija su

atencidn en esta mujer que ha recibido por apodo "Parlaloco" por su incontrolable

verborrea:

Cuando entra la Parlaloco

tiemblan mi padre y mi madre.

Espita que asi baladre

jam^s se oy6 en plaza o zoco.

Corbacho de zorromoco,

vejiga de cabezudo

no espantan tanto. lY adn pudo

reenhebrar? Qu6 taribilla.

£,Se va? No. i Coge una silla!

V^lganos San Bruno el mudo. (1-10)

Siguiendo la vena de la antigua poesia humoristica, el poeta hace una vifleta

descriptiva de la parlanchina usando profusamente la hip6rbole y el hip6rbaton lo

cual da por resultado un poema cuya tdnica representa lo que Otis Green en

Espafia V la tradicidn occidental llama "espiritu juguetdn, intrascendente . . . de la

risa medieval," (44) que se acentha inequivocamente al usar el tdrmino

"corbacho" que recuerda a El corbacho medieval. De acuerdo con la tendencia

medieval, la calidad de esta pintura po6tica reside en lo que Otis Green en el
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mismo libro determina como una "jovialidad pura y simple . . . que . . . tiene valor

en si misma," (45) de la que llanamente se disfruta. Teniendo en mente s61o el

regocijo de su lector, el poeta ha aprovechado su cultura literaria para entregar

otra vifieta de su nifiez.

A medida que Gerardo Diego crece llegan sus afios de escuela y con ellos

comienzan sus lecciones de piano. Es precisamente a la interpretacidn de mdsica

para piano a la que el poeta dedica el soneto "Manos en el piano" en el que

encierra la emocidn que le proporciona verse a si mismo formando parte de la

entrega de una de sus pasiones. A sus manos de mdsico se dirige en los

siguientes t6rminos:

Mis manos son~qu6 flores tan extrafias—

mis manos que acarician—tii las viste-

el capullo, el marfil~t6 las quisiste-

mis levisimas, llricas arafias. (1-4)

El poeta ha dividido claramente las tres primeras llneas del poema en dos

hemistiquios de los cuales en el primero las manos son el hnico centro de

atencidn y en el segundo se produce un di^logo con el empleo del "th" con quien

conversa sobre ellas. En el primer hemistiquio del primer verso el uso del "son"

transforma a las manos en entes individuales que est&n cercanos a la

personificacidn. En el primer hemistiquio del segundo verso, las manos realizan

una funcidn y en la misma ubicacidn en el tercer verso, las manos desaparecen

para transformarse en "el capullo, el marfil" para terminar en la cuarta llnea
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convertidas en livianas "liricas araflas" que es la met&fora visual con qua se

transforman en los insectos que mueven sus muchos pies para interpretar la

mdsica.

En los hemistiquios ubicados a la derecha de la poesia, en la primera linea

se encuentra una exclamacidn del poeta, quien no puede convencerse de que sus

manos sean esas extrafias floras que est6 observando. La dificultad crece en los

hemistiquios de la derecha con que terminan la segunda y tercera lineas, en los

que el artista habla consigo mismo o "th" asegurando la existencia de estas manos

pianistas que ha visto y quiere. Finalmente, aceptando su existencia, las

transforma en "levisimas liricas arafias" en una hltima linea que no est^

dividida, con lo que demuestra que tanto desde su seguridad como desde su duda

las manos son los entes capaces de interpretar la mhsica en el piano.

De todos estos usos tdcnicos se desprende que en "Manos en el piano,"

Diego ha utilizado como base numdrica el dos que aparece en la divisidn de los

hemistiquios, en el sujeto actuante de las dos manos que se esfuman para dar

paso al piano transformado en los objetos "capullo" y "marfil" y en la estipulacidn

del didlogo entre el yo del artista y el yo convertido en "td," para terminar en una

pluralidad dnica de "liricas arafias" en la cuarta linea, que por ubicacidn

numdrica corresponde a un mdltiplo de dos. El juego de dobles en que todos los

detalles concuerdan logicamente conlleva sonidos mdsicales perfectamente

sincronizados entre ellos como lo explica el propio Diego en Preludio. Aria v

Coda a Manuel Faurd. "se les convierte en materia sonora, se les transforma en
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melodia cantabile, en poesia expresiva y absoluta, poesia de sonidos," (10) con lo

que al significado y al significante se les agrega un nuevo toque emotive dado per

la melodia.

Entre lecciones de piano, juegos y estudios, Gerardo Diego pasa de la nifiez

a la adolescencia, que es la etapa que le trae las primeras inquietudes rom^nticas

que m^s tarde dardn origen a otras poesias de amoroso recuerdo que serfin

encerradas en el libro titulado El Romancero de la novia. El poeta mismo se

encarga de explicar el alcance de este libro en Versos escogidos. diciendo que El

Romancero est6 dedicado:

mi primera ilusidn amorosa y su final inesperado, desesperadamente

catastrdfico, los que ... me obligaron a un desahogo sentimental y

po6tico, ya aceptado lo irreparable, aunque siguiese siendo para mi

incomprensible y todavia doloroso. (15)

Como se trata de un "desahogo sentimental" que encierra su primera desilusidn

amorosa, sus primeras poesias hablan del nacimiento de este amor. Mds ahn,

ellas se remontan en el tiempo hasta alcanzar al origen de las emociones

amorosas experimentadas por un adolescente que del amor s61o conoce su

profundo anhelo. Del sueflo de amor inocente nace "Ella":

£.No la conoceis? Entonces

imaginadla, sohadla.

£,Qui6n serd capaz de hacer

el retrato de la amada?
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Pero no: cerrad los ojos,

imaginadla, sofladla,

reflejada en el cambiante

espejo de vuestra alma. (1-4, 21-24)

El poeta se desdobla para hablar consigo mismo adolescente, y al preguntarse per

la existencia de la amada una rotunda negativa se eleva desde su interior, que no

necesita palabras para sentirse en el texto. Las palabras que siguen confirman la

negativa mediante drdenes que confinan al adolescente a la ilusidn y al sueflo que

son para 61 menos dolorosos. Mientras siga soflando la mujer no tendr^ forma y

seguirA siendo la expresidn de la cambiante alma juvenil que adn no est6

preparada para enfrentar el verdadero amor.

Esta alma de adolescente en conflicto encuentra entre sus multiples

espejismos amorosos una mujer que es aclamada en el poema "Mujer de

ausencia'V'mujer de ausencia, estatua / de sal que se disuelve, y la tortura / de la

forma sin materia" (9-11). La mujer de los versos se hace presencia mediante la

ausencia al asumir la forma de la "estatua de sal que se disuelve" con que el poeta

enfatiza su falta fisica. El poeta que recuerda aquellos momentos de tierna

juventud entrega en la memoria el dolor de la experiencia del adolescente que

sufre por la carencia de la amada a quien no s61o desconoce sino que cuando

logra delinearla se disuelve ante su vista dejando en su lugar s61o la ilusidn de la
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presencia por ausencia. La simbologia presentada transforma a las im^genes en

las esencias qua esperan ser descifradas por el lector.

El poeta continiia su recuerdo y a medida qua sus pensamientos recorren el

tiempo llega a la primera amada. De aquel primer encuentro con la mujer se

origina "El encuentro":

Era una noche triste,

una inclemente noche de febrero.

Tus ojos se encontraron con los mios.

£,Qu6 relampago audaz, qu6 centelleo

brill6 acaso un instante

al compos de mi pulso deteniendo? (1-2, 5-8)

Con la descripcidn del primer intercambio de miradas como la salida del brillante

rayo desde los ojos de la amada que emociona al amante hasta el punto de

hacerlo sentir que su corazbn se detiene, el poeta ha empleado los detalles

galantes cantados en el amor cort6s. Sin embargo, la perfeccibn del ambiente de

locus amenus que la antigua corriente literaria generalmente usaba para

establecer el medio ambiente cambia convirti6ndose en imperfecto frio y oscuro

invierno. El Idgubre ambiente que rodea el moderno encuentro amoroso sirve al

poeta para dar una clave premonitoria sobre el futuro desenvolvimiento de los

acontecimientos. Al usar el ambiente como premonicibn del final, Diego est^

empleando una de las t6cnicas m^s comunes dentro de la corriente rom^intica.
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con lo que hace una nueva demostraci6n de su flexibilidad y talento en lo que a

use tfecnico se refiere.

Mientras el poeta continija reviviendo su pasado, recuerda a aquel joven

Gerardo que se repone de una desilusidn amorosa con la ayuda de una nueva

ilusidn, la cual esta vez si que tiene un final feliz que da nacimiento al poema "El

amor :

I Oh, noche blanca y mojada;

oh, noche de primavera!

Treinta de mayo; ya hay flores,

ya hay golondrinas; ya tiemblan

en las ramas de los ̂ rboles

las hojas verdes y nuevas,

ya esta el ambiente aromado

de rosas y de azucenas,

de caricias y de besos,

de agua, de suefio y de seda.

Treinta de mayo la Madre

del Amor Hermoso . . . Deja,

deja que llore la noche.

Esta lluvia mansa riega,

satura, embebece, esponja

al alma arrugada y seca. (1-16)
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En las cuatro primeras estrofas, el poeta repite dos veces la fecha, con lo que

expresa la importancia que el acontecimiento tiene en su vida adem^s de dar

realismo al texto y acentuar el ambiente primaveral en que desarrollarfi su

poesia. A causa de la primavera, el ambiente se llena de elementos sensoriales

que son descritos ampliamente por el texto podtico y pasados al lector que los ve,

los siente, los huele y los escucha dejdndose envolver por ellos. El envolvimiento

sensorial conlleva un envolvimiento tdcnico a travds del encabalgamiento,

mediante el cual el artista relaciona el paisaje con acciones humanas como el

ambiente que llena de aromas "de caricias y de besos" y la noche que llora, con lo

que unifica hombre y ambiente. Diferentes encabalgamientos dan origen a otras

prosopopeyas que continlian a travds de las siguientes estrofas:

Y con ella estrujo y huelo

aspiro y sorbo en ella

el perfume de los campos,

el aliento de la tierra,

la remojada fragancia

de todas las flores nuevas

y sobre todo, me ha dicho

que 'si' tu boca de estrella.

Eres mi novia, mi novia . . .

palabra divina. Suenas
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a m^lsica, a luz, a labios,

a corazOn, a pureza. (17-28)

El poeta se hace sujeto para poder participar activamente de los acontecimientos

que se desarrollan en esta noche especial. Su entrada en la poesia, le permite

absorber, mediante sus propios sentidos, las nuevas cualidades que el paisaje

tiene, entre las que se destaca "el aliento de la tierra" con que la convierte en un

ser vivo casi como un animal. Esta tierra animalizada es el resultado milagroso de

aceptaciOn amorosa que se ha desprendido de la "boca de estrella" con que Diego

adorna a su amada. Ella ha sabido transformar el "si" en "mdsica . . . luz . . .

labios . . . corazOn . . . pureza," convirti6ndolo en cinco elementos que

representan este ampliado cosmos amoroso po6tico.

El jdbilo de la llegada del amor se transforma r^pidamente en una nueva

desilusibn para el joven Gerardo Diego cuando recibe el rechazo de su novia. Su

tristeza da p^bulo al poema titulado "La despedida" en el que rememora

po6ticamente la situacibn:

Adi6s, adiOs .... Me entregaste

tu mano suave y rosada.

Ya nunca m^s me quisiste. (11-12, 25)

Todo lo que le queda al poeta de la triste ocasiOn es el sensual recuerdo de

aquella mano distante que confina al muchacho nuevamente a la soledad. En

soledad, el poeta se entrega a su antiguo sueflo amoroso que de deseo ha
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cambiado al recuerdo de la experiencia vivida. A este nuevo suefio que se refiere

a la accidn fisica de dormir y recordar en suefios, el poeta dedica "Suefios":

Anoche sofid contigo.

Ya no me acuerdo qu6 era.

Pero td adn eras mia,

eras mi novia. i Qu6 bella

mentira! Las blancas alas

del sueflo nos traen, nos llevan

per un mundo de imposibles,

per un mundo de quimeras. (1-8)

La presente afioranza del amor experimentado y perdido trae la tristeza de no

poder alcanzar el "mundo de quimeras" donde reside el amor verdadero. La

expresidn del suefio cambia de expresidn fisica a medio de bfisqueda del ideal a

travds de las "blancas alas" que pasean los anhelos del poeta. El poeta elige el

pesimismo para terminar la estrofa cerr^ndola con suefios que sabe imposibles de

conseguir.

A medida que pasan los afios, el suefio que presenta el esbozo de bfisqueda

ideal se convierte en el poema "Suefios," que contiene "un suefio eterno y dulce,

/ I bianco como las estrellas!" (31-32) en cuyas "estrellas" se transforma en luz.

Como luz contiene el conocimiento y por asociacidn el Amor que hasta ahora es

solamente un "suefio" que se har^ realidad cuando el maduro Gerardo Diego,

profesor de literatura del Instituto de Deusto, conozca a la mujer a quien
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desposar^, con la que tendril hijos y junto a quien terminard sus dias. Todas

estas experiencias de amor y familia han sido grabadas en poeslas cuyo

conocimiento ha proporcionado las bases del prdximo capitulo, en el cual el

poeta nuevamente deleitarS con su virtuosidad y versatilidad.
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Capitulo III

La madurez, el amor, la mujer y la poesia

Para Gerardo Diego el amor finalmente llega cuando siendo profesor del

Instituto de Deusto en Burgos conoce a Germaine Marin, cuya mirada ejerce en

61 una nueva y profunda emocidn que desea mantener etemamente presente. Su

deseo lo materializa en el poema "Td me miras" donde asi describe su

experiencia:

T6 me miras, amor, al fin me miras

de frente, td me miras y te entregas

y de tus ojos liricos trasiegas

tu inocencia a los mios. No retiras

tu onda y onda dulclsima, mentiras

que yo soflaba y son verdad, no juegas.

Me miras ya sin ver, mirando a ciegas

tu propio amor que en mi mirar respiras. (1-8)

Para el poeta, la mujer y el amor se hacen uno a trav6s de la mirada en la que ve

a su suefio convertirse en realidad. El sentimiento amoroso que lo embarga es

tan intenso que la mirada de Germaine rebota en 61 volvi6ndose hacia ella como

portadora no s61o del amor del poeta sino que lleva tambi6n la semilla del amor

que la muchacha sentird algdn dia. El rom^ntico cuadro que describe el

intercambio de miradas se enriquece mediante el despliegue de depurada t6cnica



lA

en la que la rima se hace perfecta a trav6s de las terminaciones -iras y -egas con

que finaliza todos los versos. Ademds, la metdfora "ojos liricos" sirve para darle

expresidn cdsmica a los ojos de la amada puesto que el adjetivo "liricos" les

otorga una amplia gama emotiva que contiene todos los sentimientos que la

prosopopeya "onda dulcisima" hace converger unific^ndolos en una descripcidn

rom^ntica y modema que presenta un giro cientifico dado por la palabra "onda."

El tiempo presente que el poeta usa es otra de las herramientas tdcnicas que se

destaca en estos versos puesto que se vale de 61 para lograr que la situacidn

descrita se mantenga iddntica a trav6s de los afios. Con esta detencidn del

tiempo, el poeta emula uno de los principios filosdficos que us6 Juan Ramdn

Jim6nez para quien la riqueza con que se expresa un momento lo hace eterno,

como lo explica Cobb en Contemporarv Spanish Poetrv: "the moment of

temporality must be expressed so intensely that it becomes eternal," (49) lo que

Diego cumple largamente. Ahn m^s, el poeta ubica a la mirada en el presente

continuo diciendo: "TtJ me miras, amor, me est^s mirando," con lo que termina el

poema estamp^ndola en este preciso instante que permanecer^ para siempre en

el mundo que se desenvuelve en torno a la duracidn de las emociones.

Dentro del mundo po6tico que describe los sentimientos, la intensidad de

la atraccidn que sigue a la mirada intercambiada entre Diego y Germaine es otra

de las experiencias que el poeta desea dejar grabada, por lo cual crea "La

atraccidn":
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La atracci6n de dos almas,

de la tuya y la mia,

no esta en raz6n de nada ni de nadie.

Esta en la plena~oh Newton,

oh vida~sinraz6n. (1-5)

Tratando de explicarse las razones que originan la atraccidn amorosa, el poeta se

da cuenta de que no puede acudir solamente a la 16gica porque ella no basta

cuando se habla de sentimientos. Continuando con su indagacidn, en el cuarto

verso opta por aceptar la respuesta que a su dilema amoroso le entrega la ley

fisica de Newton sobre la atraccidn de los cuerpos, la cual propone que los

opuestos se atraen. A pesar de haber aceptado esta verdad, insiste nuevamente

en el convencimiento que la raz6n no puede entregarle las dem^s respuestas

porque la vida es una continua sinrazdn. Con este ir y venir de su mente, el

poeta pretende mostrar lo incierto del mundo regido por las emociones.

Siguiendo al desarrollo de sus emociones, el poeta se entrega al regocijo de

sentir a "Venus esponja intacta / que se exprime y se hincha en su carroza," (36-

37) como describe en "Idilio" el aumento de su amor y de su vaiv6n de "Venga o

vaya, / mi vida en un nuevo rumbo busca ensaya," (4-5) como explica en "Glosa" el

nuevo ritmo que ahora vive. En la misma medida que su amor crece aumentan

sus dudas frente al torrente emotivo que lo envuelve. Estas dudas son entregadas

en "^Sabes td?" que es el poema formado de tres estrofas octetas en que riman 1-

3-5, 2-4-6 y 7-8, y en cuya primera estrofa dice:
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Del viento nace la brisa

y de la nieve la fuente.

Amor qua asi se improvisa,

qua asi naca da rapanta

isabas td-saria sonrisa-

sabas td-luz an la franta-

da ddnda naca y addnda

sa nos llava y nos asconda? (1-8)

El poata an los dos primaros varsos haca un pra^mbulo an al qua comanta al

nacimianto da "la brisa" y da "la fuanta" como introduccidn al tama del origan del

amor qua tratard an al poama siguiando asi la forma da un discurso. En al

dasarrollo del tama, al artista primaramanta prasanta la axistancia del amor como

un hacho acaptado para luago dar paso a las dudas qua sobravianan cuando trata

da comprandar al rapantino inicio del santimianto y su insaguro futuro. En busca

da la axplicacidn racional qua lo daja satisfacho, aplica dos praguntas ratdricas

qua van dirigidas a la "saria sonrisa" o Monalisa como raprasantanta del arta y a

la "luz an la franta" o conocimianto como alamanto Idgico sin obtanar ningdn

rasultado, por lo qua sigua cavilando an la sagunda astrofa:

La brisa as hija del vianto

la niava madra del rio

Paro al dulca pansamianto

ya no as tuyo ni mio
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ic6mo en dos cunas y un cuento

nacid sin temor al frlo

naci6 mellizo y llorando?

For el aire va volando (9-16)

En los dos primeros versos, el poeta repite la aseveracidn sobre los origenes de

la brisa y de la nieve que hace en la primera estrofa. Sin embargo, la

organizacidn gramatical que usa para repetirla es diferente puesto que el centro

de atencidn recae sobre "la brisa" y "el rio" que son los retoflos "del viento" y de

"la nieve" en contraste con la primera cuyos sujetos son "el viento" y "la nieve"

originadores. Con la inversidn, el poeta explica c6mo su mente trabaja

cambiando sus focos de atencidn sin llegar a decidirse. Para terminar, como

tambidn lo hizo anteriormente, propone una pregunta retdrica que aunque no

tiene audicidn definida recibe una respuesta que le permite ubicar al amor

volando por el aire transform^ndolo asi en una Idea.

Esta Idea de amor continlia su desplazamiento en la tercera y iiltima

estrofa, en la que el artista sorprende a su lector con los vuelcos inesperados que

toman sus dudas amorosas:

Por el aire va de vuelo

arcoiris de colores

Lo que td escondes yo celo,

llorard lo que td llores,

ida y vuelta por el cielo
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del pensamiento de amores.

^Me inventaste o te invent6?

^Amor, esperanza o fe? (17-24)

El ideal amoroso y sus multiples manifestaciones o "arcoiris de colores" que lo

hace diferente para cada persona llega al poeta quien inmediatamente proclama

su amante devocidn. La profundidad amorosa es comprobable mediante la

capacidad que tiene de sentir con mayor fuerza todas las emociones que la amada

experimenta, como se lo asegura al decirle "Lo que td escondes yo celo," y

"llorard lo que td llores," pasando del presente al futuro a modo de promesa.

Tornando su atencidn al ente amoroso volador recae en la duda que por primera

vez pone en juicio la existencia del amor, con lo que abandona al poema completa

confusidn, incierto tanto de si mismo como del sentimiento. Al poner al Amor

en duda, el poeta sigue la filosofia artistica desarrollada por Juan Ramdn

Jimdnez, que propone que los ideales existen y s61o esperan ser recreados

mediante simbolos adecuados encontrados por el poeta y por el lector, como lo

explica Cobb en el libro anteriormente citado: "Jimdnez ... believed that the

'Ideas' of Beauty, God, Love actually exist; therefore the poet's task is to utilize a

correspondence of symbols to suggest these ideas so intensely that they are

created for the poet and the reader" (49). Diego estd claramente trabajando en

el poema "^.Sabes td?" para encontrar la simbologia perfecta mediante la cual el

Amor tome cuerpo. A este intento le siguen todos aquellos contenidos en la
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mayor 1 a de los poemas de Amor solo, entre los que se destaca el poema titulado

"Advenimiento" que desde su tltulo anuncia su llegada.

El poeta le da a "Advenimiento" la forma de un soneto tradicional que

concuerda magnificamente con la tradicional idea que desarrolla. Su primer

cuarteto dice asi:

Angel quizes del trueno y las almenas,

o buitre-huye paloma pavorida-

viene el Amor a mi~ya no hay salida-

derecho a mis entraflas y a mis venas. (1-4)

El poeta establece el clima m^gico que envolver^ al poema desde el primer

versor a partir de la llegada del "^ngel" o criatura fantdstica, cuyo origen se

remonta a un "trueno" o una situacidn extraordinaria. Adem^s, lo establece en el

pasado mediante el uso de la palabra "almenas" que corresponde al nombre con

que se conoce a los torreones que rodeaban los antiquisimos palacios-fortalezas

de la Edad Media. En el segundo verso, el poeta pone en duda la corporiedad de

la maravillosa aparicidn a trav6s del uso de la letra "o" d&ndole la posibilidad de

que en lugar de "fingel" sea un "buitre," con lo cual retiene la imagen de lo alado

que los identifica adem^s de recordar la caracterizacidn de Idea.

Convertido en "buitre" o ave de rapifta se opone a la incauta "paloma" que

es la expresidn simbdlica del alma a quien se apresta a devorar, con lo que el

poeta hace una alegoria de la entrada del Conocimiento en el alma. El ente

alado se convierte definitivamente en "Amor" en el penlaltimo verso terminando
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por apoderarse del poeta quien en "ya no hay salida" capitula. Sintetizandose en

sus componentes fisicos b^sicos de "entrafias" y "venas" se entrega al Amor.

En el segundo cuarteto, el Amor experimenta un nuevo cambio que le

permite adquirir una forma diferente:

Viene agitando r^fagas, cadenas,

silbando, ardiendo, aojando. Oh la crecida

pupila de terror. jSocorro! Oh vida,

oh plenitud que a gloria me condenas. (5-8)

Dejando de ser el "buitre" se convierte en un ente capaz de levantar vientos,

arrastrar "cadenas," emitir sonidos y desprender calor con lo que claramente se

asemeja a un demonio, Esta caracterizacibn es corroborada con las tres acciones

que la criatura-amor desarrolla en el segundo verso entre las cuales se destaca el

gerundio "aojando" por ser aqu61 que precisamente describe una actividad

completamente maldfica. Con el Amor convertido en demonio, el poeta hace una

alusibn al Banquete de Platbn en el cual seghn cuenta Sbcrates, Diotime le

enseflb que el Amor era "Un gran demonio," (122) que funcionaba como

mensajero entre los humanos y los dioses,

De la misma manera que el poeta hace llegar intelectualmente al Amor, lo

establece a trav6s del encabalgamiento que une los versos tercero y cuarto con

que destaca la dilatacidn de la pupila. Mediante esta figura literaria establece el

reflejo fisico del aumento del di^metro de la pupila que si bien es causado por el

terror tambidn ocurre entrando en la obscuridad. Asi, el poeta relaciona terror y
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conocimiento, con lo que el Amor se convierte en "plenitud" que lo esclavlza

sentenci^ndolo a la "gloria" que asume la connotacidn de luz.

En el condenado poeta se interna el demonio-Amor-luz en los dos tercetos

con los que finaliza el soneto:

Sus ufias me clav6, garras de raso.

Contra plumas y l^itigos de fuego

se erizan dedos de pianista ardido.

No puedo m^s. Me rindo y acompaso

y a sofiar en tu pecho al fin me entrego.

Amor, Amor, mi ritmo te ha vencido. (9-14)

En un cambio gramatical inesperado, el poeta pasa del presente al pasado para

describir el momento preciso en que el Amor personificado le inca las "ufias"

dejando asi la accidn indeleblemente estipulada en el pasado. Sus "ufias" se

convierten inmediatamente en "garras de raso" en un tiempo sin tiempo porque

no estci indicado en el poema. A trav6s de ellas el amor se bestializa al mismo

tiempo que se hace suave y sensual con lo que el poeta converge su dolorosa pero

al mismo tiempo agradable agonia, como ocurre con la experiencia vivida por el

enamorado caballero del Amor cort6s.

El poeta lleva su poema al presente donde el enamorado caballero es

transformado en "pianista" que luchando contra las "plumas y l^tigos" como llama

a las escrituras y a los simbolos musicales ha sido capaz de "componer" o

corporizar el Amor. Desde su nueva investidura se entrega al Amor
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acompas^indose al nuevo ritmo que 61 le ha traido. Sin mSs oposicidn se entrega

al "suefio" po6tico que le peraiitir^ vencerlo entreg6ndolo al mundo como su

encontrado "Amor" ideal artisticamente fabricado.

De la misma manera que el amor que el poeta siente por Germaine lo ha

empujado a recrearlo como un ente po6tico lo impulsa a renovar la emocidn que

este estado animico le procura en el poema titulado "Alegria":

La alegria del mundo, la celeste

alegria en el aire, la alegria.

Nada hay que no anhele y no sonria,

nada que no aventure y que no apueste. (1-4)

El poeta se siente embriagado de la felicidad que emana de todo el cosmos tanto

mundanal como celestial, por lo que la resume como "la alegria" con que finaliza

el segundo verso. Esta emocidn que lo hace sentir que todo es posible

expresando su sentimiento mediante la clara visidn optimista se desprende de la

triple repeticidn del sustantivo "alegria" y de la definitiva seguridad con que

presenta las dos afirmaciones de las lineas dos y tres que comienzan con un

"nada" rotundo. Los dos "nada" no dejan lugar a la duda porque a pesar de ser

una negativa encierran la paradoja linguistica mediante la que todo se hace

posible.

La optimista fuerza amorosa convierte al beso de amor en un acto que

redunda inocencia juvenil en el poema "El beso de la ternura":
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Es el beso a6reo, leve,

que se atreve y no se atreve,

y la asuncibn de la nieve

que est^ nevando al rev6s. (15-18)

Es el primer beso casi robado, vergonzoso y alocado que provoca una intensa

emocidn que empuja al poeta a describirlo como la alborotadora fuerza capaz de

alterar el orden del mundo a trav6s de la inversidn fisica de la caida de la nieve

por una nevazdn que se eleva. Esta es la descripcidn del mundo de enamorados

que segdn lo pone en el poema "Nubes": 'Todo es distinto," (19) incluyendo las

variaciones que sufre el mundo fisioldgico, como lo explica el poeta al decir: "Mi

corazdn bailando equivoca a la estrella / y es tal la fiebre y la electricidad / que

alumbra incandecente a la botella," (20-22) con lo que sus palpitaciones se ban

acelerado a baile, de cuyo ritmo frendtico se ha desprendido la energla que es

capaz de hacer fulgurar la botella. Tanto en "Nubes" como en "El beso de la

ternura," el poeta ha abierto al lector un mundo estdtico alegre, optimista,

juguetdn que le sirve para desarrollar un tema tradicional mediante metafdras

extraordinarias con las que destruye las tdcnicas tradicionales de escritura

poemdtica en pos de un nuevo mundo artistico que se conoce como

Creacionismo.

Esta estdtica podtica que propone la total libertad de expresidn se basa

en la exploracidn de las m^s intimas emociones para llegar a la desconocida

esencia del mundo que el poeta debe sintetizar en una recombinacidn artistica
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que entrega al lector para que la reconstruya. Es exactamente esta filosofia

artlstica de recombinacidn po6tica la que hasta ahora ha permitido el

conocimiento del Amor que se ha mantenido a trav6s de todo el proceso creativo

a pesar de que el poeta no siempre ha abolido las estructuras tradicionales. Su

bdsqueda humana y artistica no conoce limites por lo que abarca todas las

dimensiones espaciales, c6mo lo expresa en el poema "Salto del trampolin":

Salto del trampolin

De la rima a la rama

brincar hasta el confin

del nuevo panorama. (1-4)

Esta filosofia podtica seguir^ encauzando al proceso creativo de Gerardo Diego

hasta el final de sus dias.

Aunque tradicional en su tema, el poeta presenta poesia pura en otro

poema dedicado al amor que se titula 'Tiempo nuevo," que crea basado en la

ceremonia religiosa de su boda. Desde su titulo se anuncia la intimidad que lo

envuelve, en la que el tiempo desde medida social se convierte en medida

emocional:

Todo tiempo nuevo

suspenso en el aire.

Las palabras santas

suben a buscarle. (1-4)
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En su tiempo emotivo, el poeta suspende los minutos para que las palabras

excedan su significado habitual y se ampllen hasta su connotacidn suprema por

ser la hnica capaz de describir sus sentimientos. Sin apelar a la t6cnica

descriptiva logra traspasar su emocidn al lector quien reconoce que se encuentra

frente a su tiempo intimo.

Las palabras transformadas en emotivas unidades conforman la segunda

estrofa:

Sllabas latinas,

dtomos flotantes,

invisibles ruecas,

escalas de Angeles. (5-8)

Con la aliteracidn del sonido de la "s" y la profusidn del nhmero de vocales

empleadas, el poeta hace mhsica y a trav6s de ella entrega una lista de elementos

en los que se ban convertido los sonidos de la iglesia y que aunque estdn,

gramaticalmente, separados por las comas estdn unidos por la melodia que en

conjunto forman. La visible carencia de verbos, conjunciones y articulos hace que

los elementos nombrados se conviertan en una generalizacidn que sirve como

diluido marco ambiental que entrega la memoria del poeta que con el correr del

tiempo ha olvidado la organizacidn de los detalles qued^ndose s61o con aqu611os

que le son importantes. La difusa descripcidn continiia:

Todo el tiempo nuevo

pasa adelgaz^ndose
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por los anillos de oro

que le cifien guantes. (9-12)

La accidn se reinicia con el intercambio de anillos nupciales que es el climax del

rito religioso en el que el "tiempo nuevo" o futuro que acompaflar^ a los esposos

se hace presente en su totalidad ante la vista de los anillos y su simbdlico

significado. La calidad de permanente e inseparable uni6n que el poeta da al

vinculo matrimonial es simbolizada por la accidn que ejercen los "guantes" sobre

los anillos que "cifien," con lo que ambos se transforman en un finico elemento

como sucede con los esposos despu6s de la ceremonia. Desde este preciso

momento el tiempo se convierte en el "tiempo nuevo" que no es otro que aquel

compartido por el esposo y la esposa, el cual de ahora en adelante comienza su

marcha:

Nuestros son los soles,

las lluvias las nieves,

los arroyos claros,

las esbeltas mieses,

olas que se rompen,

flores que se mecen,

brisas que suspiran,

y, en su rueda leve,

las constelaciones

que nos pertenecen.
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La palabra 'nuestra,'

nuestra para siempre. (13-24)

En este compartido tiempo Intimo, el mundo gira en torno al posesivo "nuestro"

qua as la axprasidn simbdlica con la qua al poata raprasanta la base filosdfica y

moral sobra la cual la paraja construir^ su vida. En oposicidn a la sancillaz con

qua al poata dascriba madianta la sola palabra "nuastra" todas las normas da

axistancia conyugal, la multiplicidad da alamantos qua conforman asta forma da

vida nacasita sar dascrita por la larga lista qua los nombra y qua origina un

ancabalgamianto qua abarca diaz varsos. Aunqua su variadad as avidanta, todos

allos son componantas naturalas del ambianta, con lo qua al poata y su paraja sa

hacan duaflos no s61o da su vida intima sino tambi6n del cosmos qua los rodaa.

El mundo exterior sa asfuma cuando al poata sa prapara a ancontrarsa

con su asposa dajando an la poasia "Racuardos del paraiso," vivo atarnamanta

aqual apraciado momanto:

Mi pial. iE\ sol? Yo solo.

iLa luna? Tu olor. Flor.

Yo Ad^n. cTd Eva? Nuava. (1-3)

El poata divide a la astrofa an tras varsos qua ast^n divididos an tras partas cada

uno. En al primer varso utiliza dos sustantivos, dos adjativos, un articulo y un

pronombra para hacar una acabada dascripcidn da si mismo sin racurrir a ningdn

varbo para tanar santido. El poata as cuarpo qua aspara "solo" a convartirsa an al

posibla "sol" qua ayudar^ a qua la tiarra florazca. En al sagundo varso al poata
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describe a su mujer por medio de tres sustantivos, un articulo y un adjetivo sin

usar ningdn verbo. Ella es la "Flor" ardmatica que posiblemente llegar^ a

convertirse en "luna" que es el simbolo de la maternidad. El tercer verso estd

dedicado a la pareja llamada "Addn" y "Eva" que est^ a la espera de la nueva

vida y que el poeta propone solamente con el adjetivo "Nueva" con que termina el

verso.

En "Recuerdos del paraiso," el poeta emplea la tdcnica creacionista de

verso y estructura gramatical libre que consigue mediante la agrupacidn de

palabras en pares gramaticales o a trav6s de palabras sueltas que contienen en si

mismas un sentido complete. Usando estas dos tdcnicas, el poeta solamente

insinda las correlaciones que existen entre ellas tienen y sus relaciones finales con

el poema mirado como un todo. Con esta artistica difusidad da al lector la

oportunidad de otorgar a las palabras y al poema el significado que sus sentidos e

intelecto le indiquen.

El poeta continda entregando al lector poesias basadas en sus experiencias

amorosas invit^ndolo a que se le una en la creacidn de arte eternamente

estampado. Entre ellas se encuentra aqu611a que origina el poema "Verdad," que

est6 formado por dos estrofas de las cuales la primera est6 compuesta por doce

versos y la otra est^ formada por solamente cuatro, quebrando nuevamente la

estructura tradicional. Asi hace participe de su vivencia amorosa:

Vasos comunicantes

buscando el nivel t6rmico,
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a trav6s de la piel,

Qu6 corrientes de fuego,

qu6 aludes de glaciares

despeflando sus hielos.

Qu6 verdad la metSfora

de la nieve en el viento

incendiando los aires,

de las chispas prendiendo

en los grilles de cristales

los arroyos del pecho.

Qu6 realidad la rima

con sus hondos misterios.

Qu6 verdad la poesia

rimando nuestros cuerpos. (1-16)

La descripci6n comienza en t6rminos cientificos de "vasos comunicantes" y "nivel

t6rmico," los cuales se cambian a una terminologia artistica dada por la palabra

"poesia" de la pendltima linea que finaliza convertida en realidad humana

contenida en "nuestros cuerpos," las palabras con que se cierra el poema. En la

misma medida que los t6rminos varian tambidn cambia la forma de expresidn

con que ellos se describen, lo que se aprecia claramente cuando el cientifico

contenido del primer terceto se transforma en im^genes po6ticas en el segundo

terceto para terminar como met^fora pura en el sexteto final de la primera
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estrofa. La segunda estrofa comienza refiridndose a la parte de la tdcnica

artistica para terminar con la poesia como reflejo de la realidad humana. Con

todas estas transformaciones que sufren los elementos que pasan de un mundo de

expresidn a un segundo y a un tercero, el poeta prueba que su experiencia

amorosa intima abarca todas las realidades, con excepcidn de la sagrada, que en

el futuro serd posible encontrar en su poesia.

La experiencia de amor que el poeta ha logrado dominar como poesia

origina el poema "Tuya" en el que canta la felicidad que su conquista artistica le

provoca:

Tuya,' cantan los pdjaros, los peces

mudos lo describen con sus colas de oro:

Te, u, y griega, a, si, tuya, tuya. (9-11)

El poeta se siente acompafiado en el goce de su emocidn por el cielo y la tierra

ya que "los p^jaros" se le unen para cantarla mientras que "los peces" se

engalanan de brillantes vestiduras para mostrar su regocijo. Recordando el estilo

romdntico, el poeta ha unido sentimiento y paisaje transformando al segundo en

el reflejo del primero. Sin embargo, el paisaje que Diego describe no contiene los

^rboles, nubes o mares que contenia aqu61 de antafio sino que est6 formado por

los animales que en 61 habitan. Este cambio de contenido le proporciona mayor

fuerza a la relacidn hombre-paisaje puesto que el sentimiento tiene como su

reflejo el accionar de seres activos dejando de ser la expresibn de simples

elementos pasivos. El poeta muestra la fruicibn con que disfruta su realizacidn
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artistica cerrando la estrofa con el deletreo de la palabra "tuya," que per su

significado y en la forma expresiva que se le presenta alarga su goce.

A la felicidad que le proporciona el amor y la experiencia convertida en

poesia, el poeta agrega la emocidn que lo embarga al sentirse capaz de querer

profundamente, transmitidndola en "Querer querer" que como su titulo indica

tendrfi por base la repeticidn. Su primera estrofa que est6 formada por diez

versos dice asi:

Para quererte a ti, querer quererte.

Yo te quise querer, y ya te quise.

Cuando escribi 'te quiero,'

en la't' todavia no sabia

si te queria o te querria,

pero al cerrar la "o'

ya me temblaba del estar queridndote,

-como un Srbol de estrellas

que apaga, enciende, apaga el hurac^in-

mi entero ser, mi impetu vardn. (1-10)

El poeta utiliza el verbo "querer" como el pilar b^isico en torno al que edifica la

poesia en la que abarca todas las etapas de su vida mediante el uso del pasado,

presente y futuro gramatical. Asi, a travds de querer muestra sus deseos

originados en el pasado por medio de "quise," sus espectativas de futuro mediante

"querria" y su presente con "te quiero." Sin embargo, todos estos tiempos estSn
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relacionados con el pasado que es el tiempo en que se realiza el resto de las

actividades, que son las que dan la ubicacidn temporal de las acciones

relacionadas con "querer" que el poeta desarrolla. Mediante un laberinto

gramatical que con el recuerdo se hace, el poeta ha presentado a su lector un

ingenioso juego de adivinanza en el que debe reconocer el tiempo en que las

acciones se realizan. Nuevamente la estructura moderna se ha apoderado de la

filosofla antigua que desarrolla el tradicional tema del amor.

El poeta deja de lado sus juegos po6ticos para dedicar su atencidn a su

esposa, quien a su lado ha madurado convirtidndose en la mujer plena que canta

en "Otofio":

Mujer cultivadora

de semillas y auroras

Mujer donde nacen las abejas

que fabrican las horas

Mujer puntal como la luna llena (15-19)

El poeta usa una met^fora relacionada con labores campesinas para convertir a

su esposa en parte de la naturaleza. La esposa campesina y "cultivadora" ayuda a

la naturaleza en su proceso de crecimiento, con lo que ella se Integra al ciclo

natural de la vida. Ella se convierte a si misma en la fuente que cultiva las

"semillas" y las "auroras" que son luces anunciadoras de futuro como

artisticamente llama a los hijos. Sea una u otra la interpretacidn de los versos,
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ambas apuntan a la mujer como parte del proceso natural de desarrollo de la

vida.

En el verso diecisiete, la mujer definitivamente se hace la fuente de cultivo

que da origen a "abejas" o hijos que llenan su tiempo fabric^ndole "las boras" que

a ellos mismos dedican. En el verso diecinueve, el poeta definitivamente

convierte a la mujer en el simbolo de la fertilidad al transformarla mediante su

comparacidn en "luna." Asi la esposa se ha convertido en la madre.

A la proliferidad de su esposa el poeta dedica el poema titulado "Nace un

nifio," en el que dice: "nace un nifio, otro, otro mds," (4) los que con el correr de

los afios se multiplican dando lugar al poema "Racimo," en el cual nombra a cada

uno de ellos:

Dios te hizo parra y racimo,

cuatro estrellas cuelgan de 61.

Las madres dicen: 'Te como,

mi niflo, que eres de miel.'

Cuatro uvas que tienen nombre

de var6n o de mujer.

Javier, Elena,

Luis, Isabel.

A ti te gustan tanto

las uvas de moscatel. (1-10)
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Germaine ha sido transformada en la vid que como vino sagrado es portadora de

la vida. Esta es madre-paira-racimo ha dado nacimiento a cuatro nifios quienes

se convierten en "estrellas" por accidn del poeta. Imitando al poeta que por amor

transforma a sus hijos en "estrellas," las madres se vuelven poetas y los convierten

en dulcisima "miel" en su amorosos cantos cuyas palabras sirven para hacer una

pausa antes de que el poeta nuevamente los convierta en poesia. El arte los

hace "Cuatro uvas" que acusan nombres propios cuyo recuento sirve al poeta para

introducir una nueva pausa y dirigirse directamente a Germaine. De su esposa

recuerda todo el amor que le entrega a estas "uvas de moscatel" terminando asi

con amor lo que empez6 por amor. Gerardo Diego, usando sendas met^foras

relacionadas con la naturaleza que adem^s de darle extraordinaria belleza le

sirven para demostrar con toda simplicidad el orgullo que su familia le inspira, ha

dejado a su familia eternamente viva en la poesia.

De la misma manera que la poesia habla de Germaine Mar in convertida

en la madre naturaleza habla de Germaine la musa que se convierte en la criatura

del poeta en el "Soneto a Violante":

si eres musa y mujer, pena y secreto,

te he de entregar celoso mi alfabeto

que de ti y de tus labios se enamora. (12-14)

El sentimiento de amor que comenzd como un cAndido suefio de adolescente ha

pasado por diversas etapas artisticas y humanas hasta llegar a constituirse en

poesia. Como poesia contiene a la mujer po6tica que es reflejo de la humana
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pero ha sido convertida en el sentimiento que al poeta le inspira como lo dice su

autor en el mismo poema "Yo no s6 hacer sonetos m^s que amando," (1) y al

decir soneto se refiere per extensidn a la poesia toda. La mujer-poesia-criatura

del poeta y resultado del amor es otra de las muestras feacientes de que Gerardo

Diego hace del amor la base de su trabajo y de su vida.

El amor es tambi6n la fuente inspiradora que empuja al poeta a pasearse

por la regidn castellana con el fin de entender mejor sus raices y ancestros.

Gerardo Diego convertido en el artista caminante se entrega a recorrer la regidn

soriana con el fin de conocer su querida patria. Su emotivo recorrido que

abarcar^ hombres, paisajes e historia serd el centro del estudio que se realizar^

en el Capltulo IV.
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Capitulo IV

Espafla y sus raices ancestrales

Gerardo Diego, empujado per el amor que siente per su patria, busca

familiarizarse con las tierras en que ella se origind, por lo cual deambula por la

castellana provincia de Soria en donde consigue variadas experiencias que lo

inspiran en la creacidn del libro titulado Soria sucedida. En este libro, el histdrico

suelo Soriano se convierte en pertenencia del poeta porque como 61 mismo lo

explica en Versos escogidos. alll encuentra: "La historia de mi Soria . . .

emociones de mi vida en la ciudad .... el campo, los pueblos . . . amores,

paisajes de plena naturaleza .... En suma . .. una tierra a la que tanto debo"

(57). Mediante el arte, Soria deja de ser solamente la regidn de Castilla para

adquirir las caracteristicas emotivas que la transforman en la tierra del poeta. En

la medida que la transformacidn va tomando lugar, la poesia de Diego se

asemeja a la perteneciente a los poetas de la Generacidn del 98 de quienes recibe

influencia. Sin embargo, la particular intimidad con que el poeta se relaciona con

la tierra consigue que su Soria sucedida se convierta en "uno de mis libros m^s

mios," (58) como lo explica en el libro arriba citado, en el cual entrega poeslas

que son inequivocamente suyas.

El poeta empieza su viaje artistico el dia que al observar desarrollarse la

trilla siente que en su ser rebosa de amor por la tierra que ante sus ojos se

extiende, como m^s tarde lo cuenta en el poema titulado "Era una vez":
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Agosto ardia en la trilla

y bailaba el tamo al son.

Agosto ardia en la trilla

y yo sentia a Castilla

dentro de mi coraz6n. (11-15)

La amorosa contemplacidn provoca dos prosopopeyas mediante las cuales el mes

de agosto adquiere las caracterlsticas del sol que lo inunda convirti6ndose en

aquel "Agosto" que "ardia" mientras que el polvo o "tamo" se transforma en

bailarin. Esta descripcidn po6tica permite que la campesina actividad que tiene

lugar en las regiones agricolas de cualquier pais del mundo se hace una luminosa

y viva vifieta de la regidn castellana agreg^ndole a la accidn la mdsica que de ella

se desprende, que es aportada y sentida por el poeta que es tambi6n mdsico. Lo

luminoso y caliente que envuelve al ambiente, cuyo origen se encuentra en la

naturaleza climfitica de la regidn soriana, se destaca con la doble repeticidn del

verbo "ardia" con la que el paisaje real pasa de caluroso a ardiente bajo el uso de

la po6tica hip6rbole.

El verbo "arder" tambidn es parte de otro de los poemas que habla sobre el

recorrido del poeta por Castilla pero al titularlo "La gloria" se sabe desde el titulo

que la connotacidn de este verbo es diferente de aqu611a dada en el poema

anterior. La espectativa se corrobora desde la primera estrofa que dice:

Qu6 bien se est6 en la gloria.

La gloria arde en Castilla.
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Lenta, lenta, segura, sosegada.

La senti, la pis6 por vez primera

en una hidalga casona,

camino de Piqueras. (1-6)

En este nuevo poema, el sentido de "arder" cambia a simbdlica inundacidn de

nobleza que se esparce por la tierra castellana que desde la primera linea ha

desaparecido como paisaje para convertirse en la "gloria" o excelencia espiritual

que contiene. El poeta consigue la transformacidn de la tierra en "gloria" a travds

del verbo "est^i" con que designa un lugar que en la segunda linea es identificado

como "Castilla" donde "La gloria arde" o se manifiesta fuertemente. La gloria ya

no arde de enloquecedor calor climStico sino que se acompasa tomando el

car^cter lento, seguro y sosegado del hidalgo que la posee ademds de impregnar

la casa noble que se encuentra en el "camino de Piqueras" que recorre el poeta.

La historia de Espafia se hace presente en el poema pero no como el violento

deseo de vuelta al pasado que esgrimia Unamuno sino como el reposado

recuerdo del hidalgo castellano.

Castilla convertida en su gloria ha dejado de ser s61o paisaje porque cada uno

de sus componentes naturales ha desaparecido bajo la acci6n del poeta para dar

origen a una nueva entidad que queda eternizada en el poema "Creacidn":

PRIMERO fueron las nubes

altas, altisimas, fhlgidas

las que desaparecieron
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del cielo, y en el cielo mismo

a poco se quedd ausente,

ciego, prestidigitado.

Luego se fueron los Airholes

-mis amigos-, uno a uno;

todos, de pronto, en un aire,

huyeron sin saber c6mo.

Y el rio y la mariposa

que en vuelos nos enlazaba.

Y las charlas se apagaron

y se perdieron las risas. (1-14)

El paisaje va esfumindose gradualmente en un recuento de desapariciones de

objetos de la naturaleza hasta llegar al desvanecimiento humano que es logrado

mediante el silenciamiento de "charlas" y "risas" y no a trav6s de terminacidn

fisica. Con la retencidn de la raza humana desprovista de acciones superfluas, el

poeta mantiene su esencia castiza pero condena su existencia, con lo que hace un

velado reproche a la sociedad espaflola moderna. Terminada la desaparicidn del

paisaje y de la actividad humana solamente permanece aquel elemento artistico

en que el arte lo convierte.

El poeta habla directamente a la artistica esencia de Castilla usando los

siguientes tdrminos que forman la prdxima estrofa del mismo poema:
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Ya eras tO sola, tli sola,

nada m^s que td. De mi

s61o quedaban vibrando

las seis letras de tu nombre,

una vez y otra en el aire,

seis golondrinas en vuelo

desde mi labio a tu oldo. (15-21)

Soria se ha convertido en poesia o en las seis letras que la integran como

palabra. Asumiendo su esencia, Poesia se desplaza por el aire por medio de la

intervencidn de sus seis letras componentes que son "seis golondrinas en vuelo,"

met^fora natural en la que el poeta las transforma en la segunda evolucidn

artistica. Estas evoluciones po6ticas son transmitidas por medio de las palabras

que nacen en el "labio" del poeta hasta el "oido" del lector. El lector debe

reproducir las palabras para que pueda disfrutar de toda su belleza musical que el

poema contiene. Con el poeta aconsejando la lectura en voz alta termina la

estrofa para comenzar la siguiente en la que asi se expresa:

Ya eras td sola, td todo:

nubes, cielo, drboles, rio,

voces, risas, vuelos, aire.

Td, aquel silencio invisible,

td, principio y fin, td, dxtasis. (22-26)
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El "tij" esencia o "todo" se llena nuevamente del paisaje y de las acciones del

hombre que contiene para finalizar convertida en "6xtasis" o sueflo del poeta que

hace posible el nacimiento del poema. Bs precisamente su metamorfosis a

"6xtasis" la que origina el resto de las transformaciones porque ella es "principio y

fin" de todos los cambios artisticos. Con la explicacidn del proceso po6tico, el

poeta termina la estrofa para continuar diciendo:

Cuando regres6 a mi mismo

--td a tu contorno volviste-

todo estaba donde estaba

todo igual, todo distinto.

De tus prodigalidades

ban vuelto a nacer los cuerpos,

las almas, nubes y suefios.

Y otra vez la hormiga existe

y el limite y la distancia,

lo posible y lo infinito. (27-36)

Cuando el poeta retorna de sus 6xtasis creativos, Soria tambi6n reaparece

mostr^ndose igual a la tierra que antes fue pero al mismo tiempo diferente. La

diferencia se la otorga el haber recibido del amoroso trabajo del poeta que la ha

hecho evolucionar agregando el paisaje podtico al natural ya existente. Asi, a la

Soria-tierra con "limite y . . . distancia" se le ha adicionado la Soria-poesia-amor
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del poeta que contiene "lo posible y lo infinito" dado per el mundo del arte que

modifica a Soria, poesia del poeta.

Soria-poesia mantiene intacto los recuerdos de la juventud del poeta como

as! sus formativos ancestros de tierra morisca. Esta intima combinacidn de

hombre y tierra da nacida al soneto titulado "Amantes":

Busco mi mocedad y en ti perdura,

Soria. No s6 por qu6 mi Soria presentida,

antes de bozo, incierto azar mi vida

ya te soflaba novia prieta y pura. (1-4)

Viajando por el recuerdo, el poeta se detiene en la tierra soriana que es "prieta"

como el color de la piel del moreno moro que fue su primer habitante y "pura"

como su propia "mocedad" para encontrar alli su juventud. En la regiOn

castellana no s61o se ha grabado su juventud para siempre sino que tambidn ha

sido anticipada por el joven Gerardo Diego como parte de su propio y lejano

futuro. Para describir la an6cdota que contiene el presente, pasado y futuro, el

poeta usa s61o dos tiempos verbales y un adjetivo consiguiendo el ahora con los

verbos "busco" y "s6," el futuro mediante el adjetivo "presentida" y el pasado a

trav6s del imperfecto "soflaba," con lo que la economia da paso a la grandeza de

la t6cnica literaria.

Mantenidndose en el pasado, el poeta escribe el segundo cuarteto, el primer

terceto y la primera linea del flltimo terceto para volver al presente donde

comenzd este poema, que asi termina:
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Y llegu6 a ti en abril. La madrugada

se iba tornando rosa, jalde, verde

y el tren me iba cantando: no se pierda

lo que no vivid tu suerte echada.

Me estabas esperando y ya eras mia

y yo tuyo. Tu espalda me mostrabas.

Cesaba el cabalgar por la ancha via.

Te abracd como a Venus. Palpitabas.

Mi juventud es nuestra todavla

como cuando en la boca me besabas. (5-14)

El poeta arribd a Soria en una madrugada primaveral cuyos colores "rosa, jalde" y

"verde" recuerdan el colorido con que Antonio Machado revest la a Castilla pero

al que Diego intensifica abrillantando especialmente en jalde. A la descripcidn

pictdrica, el poeta agrega la musical que consiguid del cadencioso sonido que el

tren had a en su recorrido. La colorida tierra soriana estaba alll esper^ndolo

transformada en la amante que espera a su amado. Eran amado y amante

porque poeta y tierra se perteneclan puesto que la tierra mutd al hombre en

poeta y el paisaje nacid de su artlstica mirada. Como un enamorado amante, el

poeta estrechd a la tierra como si ella fuera la reencamacidn de la bella y

amorosa "Venus," quien emocionada o "palpitando" lo recibid en el anddn.

Del amoroso abrazo de reencuentro compartido por el artista y la tierra en el

pasado, el poeta vuelve al presente con su juventud reconquistada que ya no es
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solamente su individual privilegio sino que se ha convertido en "nuestra" con lo

que la ha expandido para que alcance a la tierra. Soria de hoy es tan joven como

aqu611a que de niflo a su boca alcanzaba. El poeta comenzd su poema en el

presente para llevarlo al pasado que se hizo futuro para retomar al presente

envuelto en la juventud que encontrd en la tierra sempiterna, haciendo la Soria-

paraiso que est^ formada por todos los tiempos y que el poeta ha sabido

matener indeleble en el po6tico recuerdo.

Soria convertida en el paralso recobrado se abre ante el poeta para que

empiece su artistico recorrido ofrecidndole su temporada primaveral, la que le

extiende un sensual convite que est^ descrito en el poema "7 de mayo":

Por San Estanislao vuelca su cesta

la primavera: rosas y jazmines

y nardos. Ya se embriagaba, de maitines

a completas, de visperas a siesta

el gal&n ruiseflor. Siete de mayo,

el santo del canOnigo en su huerto.

Y gozamos aromas y conciertos.

Y la colineta, asombro de Moncayo. (1-8)

El poeta revela ante sus lectores un cuadro altamente sensual que representa a la

primavera abriendo una "cesta" m^gica de la que salen magnlficas flores, aromas

y cantos de pfijaros. La estaciOn primaveral hace notar su presencia el dia "7 de

mayo" que est^ dedicado a honrar la memoria de "San Estanislao," cuya milagrosa
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mano convierte a la "colineta" en "asombro del Moncayo" puesto que aunque 6ste

la sobrepasa en altura no se le asemeja en belleza. La belleza de la estaciOn deja

perplejo al poeta, quien describe su sentimiento diciendo en los dos dltimos

tercetos:

Todo es sorpresa para mi: el convite,

tan generoso, el clima en que ya ardo,

la azul celeste luz, triunfal desquite

sobre el invierno. Que cobarde huia.

Y no me acostumbro todavia

a que solemnicen Don Gerardo. (9-14)

A la inesperada belleza de la tierra y su clima se le agrega el inesperado apelativo

de "Don" con que la gente llama al poeta, lo que hace exclamar "Todo es sorpresa

para mi," a lo que sigue una lista de los hechos que provocan en 61 este

sentimiento. En la descripcidn de los hechos, Diego utiliza nuevamente el verbo

"arder" y por segunda vez lo relaciona con calor. Por su parte el "azul" se

convierte en color del "desquite" que toma la primavera sobre su adversario "el

invierno" que el poeta humaniza d^ndole la caracteristica de "cobarde" y

procur&ndole la capacidad de huir. Con esta parddica lucha entre la primavera y

el invierno el poeta recuerda la lucha entre Doha Cuaresma y Don Amor que en

el medievo hiciera famosa el Arcipreste de Hita en el Libro del Buen Amor, con

lo cual le agrega un toque conceptista a su modema poesia.
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Las hermosas flores que adorna la primavera soriana se convierten en "Las

floras de los versos" que "no se mustian jamSs" del poema "Ramilletes," con lo

que los elementos estacionales se van transformando poco a poco en indeleble

poesia. Lo mismo ocurre con los vencejos que son las aves que anuncian la

estacidn a los que el poeta dedica el "Z6jel de los vencejos," en el cual etemiza su

gangoso graznido:

Los vencejos del sacristan,

volando vienen y volando van.

Que aquellarre, gulrigay, guirigorre,

los vencejos chillando est&n

C6mo rayan en el cielo, ^ois,?

con las alas, los picos, ras, ris,

^Seda? ^Lija? jChisgarabis!

Los vencejos del sacristan.

Los vencejos del sacristan;

que volando vinieron y volando se irfin. (1-2, 9-16)

El poeta utiliza dos onomatopeyas de las cuales la primera se origina con la

repeticidn de la "r" de las palabras "aquelarre, guirigay, guirigorre," que sirven

para imitar el ronco graznido de los p^jaros que llenan de ruido el ambiente. La

segunda onomatopeya se consigue tambidn con la repeticidn del sonido de la "r"

que en "ras, ris" se imita el sonido que las alas producen al cortar el aire. La
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fuerza sonora de las onomatopeyas atrae el punto focal de las aves que han sido

metamorfoseados a portadoras de la buena nueva primaveral. Con su ciclo de

apariciOn y desaparicidn, el poeta alude al tema del eterno retorno que es

precisamente el simbolo con que abre y cierra el z6jel para evidenciar su

importancia. Como simbolos portadores del eterno retomo, los vencejos se

identifican con las "oscuras golondrinas" de Bdcquer, con lo que Diego hace un

homenaje el poeta que tanto admira y cuya influencia ha reconocido en un buen

nOmero de ocasiones.

De la misma manera que en la primavera pululan las aves tambifen nacen los

peces, y entre ellos Soria es famosa por las truchas que se encuentran en sus rios.

Son estos peces el motivo que da origen al poema titulado "La trucha," en el cual

asi los describe:

Se nos va de las manos,

resbalada la tarde.

Es la trucha del cielo

una trucha m^s grande.

Ya a la luna relumbra

ya ruiselan el aire

Ay que curvas de n^car,

de enlunados lunares

Ay que arpegios de Schubert
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la sart6n canta en trance.

Qu6 paisaje en mi boca

Re fa sol sol la fa re. (1-4, 17-24)

Mediante una imagen mOvll, el poeta deja resbalar de las manos a la tarde para

que se convierta en la noctuma "trucha del cielo" que es la metdfora con que

llama a la noche. La noche animalizada posee una "luna" para alumbrar las

"curvas de n^car" del cuerpo del pez que bajo su poderoslsima accidn transforma

a sus escamas en "enlunados lunares," que es la imagen con que termina de crear

el rom^ntico ambiente de moderno ensuefto surrealista que describe. Sin

embargo, en la siguiente estrofa el ensuefto desaparece para dar cabida a una

descripcidn pr^ictica de la vida diaria en la que hace desaparecer la monotonla

del pez convertido en pescado en "la sart6n" que "canta" los "arpegios de

Schubert" mientras la boca se prepara para recibir el "paisaje" contenido en el

acu^tico alimento. En "La trucha," el poeta ha usado el elemento romfintico de

la calidad m^gica de la noche que ha unido a elementos realistas, con im^genes

surrealistas para entregar un agradable y liviano poema dedicado a un pez que

nada en los rios de la regidn castellana.

Entre otro de los significativos habitantes de la regidn soriana se encuentra el

toro negro de Valonsadero, cuyo ancestro fue el animal totdmico de las antiguas

tribus que habitaron el rio Duero. Para ellas, el toro era el simbolo del empuje

guerrero, la nobleza y en general lo consideraban como la expresidn viva de todas

las virtudes. Esta antigua calidad simbdlica se ha mantenido hasta el presente, lo
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mismo que ha sucedido con su pagdnica exaltacidn que solamente ha variado al

unirse a la cristiana veneracidn en honor a San Juan para constituir las veraniegas

fiestas de San Juan. Las festividades que duran cinco dias han servido al poeta

para crear el poema-novela titulado "Fiestas de San Juan" que estd compuesto

por seis capitulos usando el tercero para explicarlas:

Semana, unidad de ritmo.

Cinco dedos, cinco dlas.

Desde el jueves hasta el lunes,

cu6ntalos bien td, mi vida.

Martes a la escuela, a sonar,

a recontar maravillas.

Midrcoles ese dia aprdcrifo,

puente entre dos orillas.

Cinco dedos y una mano,

la fiesta es una y la misma

a lo largo de los signos

a lo ancho de las vidas.

Festividad ciaboga,

hay que doblar la baliza

Rechina el quicio del sol.

Y la amapola a la espiga

disputa y chupa la sangre
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para sus bodas lascivas.

Son las bodas sanjuaneras,

las mejores de Castilla.

^Ddnde fueron impacientes

las violetas primerizas.?

La amapola arrebata

su novio a la margarita. (1-24)

En el poema-novela, primeramente, se habla de los cinco dias que conforman

esta festividad cuyo ndmero la asemeja a una mano y sus dedos. A1 igual que

sucede con la relacidn entre la mano y sus dedos que permite que ellos puedan

desarrollar funciones diferentes sin desmentir por ello su comdn origen, ocurre

con las diversas actividades presentadas cada dia, que son en su totalidad

dedicadas a honrar a San Juan. La segunda informacidn explica que las

festividades van de jueves a lunes siguiendo la tradicidn que ordena comenzar el

primer jueves despu6s de San Juan. Se elige este dia por su calidad mSgica

conseguida podticamente por la simbdlica imagen "rechina el quicio del sol," con

la que poeta llama al solsticio de verano que es el dia en que el sol est6 m^s

alejado del Ecuador por lo que el pueblo le otorga cualidades extraordinarias.

Tomando en consideracidn el tradicional aspecto de la fiesta, el poeta la

transforma en un barco que rema hacia atrds o "ciaboga" porque el instrumento

que lo guia se ve obligado a "doblar la baliza" o, dicho en otras palabras, tiene

que cambiar su rumbo enfilando hacia el pasado. Al anclar en el pasado, llega a
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los hombres activados por sus primitivas emociones de las que se desprende la

tdnica imperante durante estos cinco dias festivos. Entre las pasiones impera el

amor puesto que de 61 nadie se escapa incluyendo las flores.

En las siguiente lineas, el poeta describe este ambiente amoroso:

Canta y canta en la Dehesa

el grillo su rima rica,

tijereta de sus 61itros

de transparencia durisima.

Canta, canta, oscuro novio,

frota-cri, cri-la delicia,

que en la jaula con Don Quijote

purgards tu cavatina. (25-32)

El grillo enamorado habita el parque conocido como la Dehesa pero cuyo nombre

oficial es Alameda de Cervantes. En 61 se escucha el onomatop6yico "cri, cri,"

con el cual el insecto llama a la hembra para que lo acompafie a su cueva en

donde morird despu6s de la c6pula. El poeta hace una relacibn entre "el grillo" y

"Don Quijote," recalcando en ella el verdadero nombre del parque que honra la

memoria de Cervantes y su libro Don Quijote de la Mancha.

La descripcibn de la fiesta continha en el capitulo cuatro donde se describen

los acontecimientos ocurridos el jueves que es el dia cuando se va a

Cafiadahonda a ver salir a los toros de sus corrales:
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Ya vienen galopando por la vega,

ya estrechan la barrera del acoso.

Vienen entre los prados y las rocas

donde quedd pintado el tiempo absorto,

van, se apresuran a la arena siena

que ha de empaparse de carmines sordos.

Alegre cabalgada de linajes

que heredan varas y renuevan mozos.

Por el verde clarisimo de la meseta

corre la sombra negra de los toros.

Toros de Espafta, toros bisonteos,

toro jdbilo, toro fuego, toro

de pena y luna, toro, toro eterno

sobre esta piel de Hesperia, dspero coso

que sus cuadriles tensa y esparranca

de mar a mar, de Africa a Europa, ay toro

Jhpiter el mentido, ay toro Hdrcules,

toro de Indias, toro sin estorbos

de columnas soberbias, destrozadas

de un derrote al poniente tenebroso. (1-20)

En el toro acorralado, el poeta ve al otro libre que corre por el campo asumiendo

sus diferentes connotaciones gloriosas antes de terminar muerto mientras se pone
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el sol y se finaliza el cruento rite. En el capitulo, el poeta entrega una escueta

simplificaci6n del paradojal y complejo pensamiento espafiol que encierra a su

glorificado idolo para entregarlo en sacrificio en honor a una Deidad cristiana

con lo que nuevamente lo glorifica para acabar devor^ndolo tambidn en honor de

San Juan. En la fiesta, lo pagano y lo cristiano se unen para entregarse a la

alegria escapatoria.

La exaltacidn realmente cristiana de la Fiesta de San Juan se traduce en una

romeria que se hace hasta la pefia del San Saturio que es descrita en el capitulo

seis:

^Estoy viviendo yo, vivo el alhora,

la realidad, es suefio, la poesia?

Y penetro en la pefia, no olvidada,

bajo a tientas las gradas de la ermita.

Si. Yo tambidn Aquel, tambi6n entonces.

Aquel £,pronombre arcdngel? Nombre o cifra

Y mi encontrada calidad sepulta.

Su esencia m&s recdndita averigua. (1-8)

El poeta habla de su propia experiencia de romero en la que el pasado se hace

presente en la visita de la ermita que se ha mantenido inalterable a pesar de los

afios. La visidn del santo lugar hace titubear al poeta que sobrecogido de

emocidn se evade de la realidad y no sabe si suefia o vive sintidndose en el

presente lleno del Santo del pasado. La personal experiencia religiosa no es
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compartida con ningtin otro romero porque parece que el pueblo se olvida de la

parte religiosa entreg&ndose a la parte humana de la celebracidn que en el resto

del poema se realza.

A la energia con la que el pueblo espafiol se dedica a la parte carnal de las

festividades sanjuaneras, de las que el toro es su slmbolo viviente se le debe

agregar el hecho que el poeta es un gran aficionado a las corridas y es para 61 un

deber incorporar la lidia en este capitulo que est6 dedicado al conocimiento de

Espafla y sus costumbres. La fiesta taurina es la que inspira "Oda a Belmonte,"

que es uno de los numerosos poemas que conforman el libro titulado La suerte o

la muerte que est6 completamente dedicado al toreo. Este canto de entusiasmo

frente a la grandeza del rito dice:

Ya retumba y resuefla

la hueca palma y el vivaz jaleo,

cuando de pronto surge el centelleo

de un dios chaval pisando la arena

Despierta, escucha, mira, se incorpora

crece el toro solemne,

y alarga la testuz aterradora

coronada e indemne. (28-31, 56-59)

El torero y el toro se encuentran frente a frente en el redondel. En el acto

mdgico el hombre se transforma en ufano diosecillo pagano que siente por
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primera vez que tiene en sus manos la posibilidad de la vida y la muerte mientras

que el animal despertando de su cerebro de bestia crece a su calidad simbblica de

aterrido guerrero. Asi, mientras el hombre se disminuye a su calidad primitiva, el

animal se acrecienta a su calidad ancestral. Representando sus nuevas

investiduras el toro y el torero se preparan a luchar por su supervivencia:

No existen mds que un toro y un torero

estimulando en planetaria masa

la lenta rotacibn de la faena

Y el toro pasa y se vuelve y no rebasa

la linde que le aprieta y le encadena

Esa redonda conjuncidn que acaso

no repita ya el cosmos, tiene nombre

el pase natural en cielo raso.

Y ese trdgico, estrecho

eclipse, pase de pecho,

y ese corvo cometa, molinete,

y ese rayo, estocada.

Tinta la mano en sangre. (113-25)

El hombre y el animal estdn solos en el ruedo mientras que a su alrededor se

encuentra la masa observadora que los azuza. El enfrentamiento mortal comienza

en sus primeros ruedos y el toro es alcanzado por el "corvo" del torero cuya mano



116

se alza rojiza de sangre del animal herido. El torero triunfante se vuelve a su

audiencia:

y millares de palmas baten palmas

y las gargantas crecen

y se hinchan y enfierecen

las sllabas del nombre de Belmonte. (128-131)

El enervado pdblico irrumpe en aplausos y gritos ante la vista del magnifico

despliegue t6cnico del torero. La plaza repite mil veces el nombre del h6roe de

la Jornada que reci6n comienza. La lucha sigue implacable:

Y en un instante elSstico y heroico

rompe sus eslabones de ludibrio,

y en un pasmo de arrojo y equilibrio

coagula, calma, amansa al paranoico,

jug^ndoselo todo, al todo o nada,

en el sublime albur de la estocada

Rasg6 el pit6n la esquiva chaquetilla

y~pendular trofeo-

un cairel de oro, hilo de seda brilla.

M^is la espada cav6 su sepultura

desliz^ndose fdlgida hasta el pomo

y un mar de sangre surte y empurpura

la abovedada redondez del domo. (178-190)



117

El torero se prepara a enterrar su espada en el herido toro. Sin embargo, la

bestia trata de defenderse y con uno de sus cachos alcanza la chaqueta de su

adversario y aunque se la deshilacha en dorados hilos no cuenta con la fuerza

requerida para hacerle dafio por lo que la espada del torero se le entierra hasta la

empufladura "Y el soberbio, en su foso / a su propia grandeza se derrumba" (199-

200). De los espectadores se desprende un grito undnime: "Es la ovacidn, el

triunfo, la humareda. / La turbia plebe se despefla y rueda / y mece al domador

sobre sus hombros" (204-206). La concurrencia eufdrica baja de sus asientos

hasta el ruedo para acercarse el torero, a quien lleva en andas para comenzar el

paseo de h6roe triunfante. El poeta describe la accidn con crudo realismo, por lo

que el phblico se presenta como "turbia plebe" transformada asi en una

descontrolada muchedumbre. Este pueblo enloquecido no baja hasta la plaza sino

que se tira hacia ella cayendo y rodando sin ninghn freno, porque frente a 61 se

abre la tinica oportunidad que tendr^ de participar del triunfo. La tarde de toros

cierra su espect^culo en el poema "Final melancolia":

Se acab6, vaci6 el bolsillo

de alegrias. Ni una sola

me queda, ni un centimillo.

Todo se lo llev6 la ola.

Y ahora que el pueblo se aleja

y sube al cielo la queja

de la tarde que se enfria.
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el tedio, sutil, me muerde

y en el aire se me pierde

la mansa melancolia. (1-10)

En la d6cima, el poeta que ha presenciado el fin de la corrida vuelve a la realidad

donde se encuentra solo porque al mismo tiempo que el pdblico se retira se

alejan sus vanas alegrlas que ban tenido la orop61ica duracidn de la m&gica y

superflua accidn que ha presenciado. Al encontrarse solo, siente c6mo el frio de

la tarde lo envuelve, como tambidn lo hace la tediosa realidad que ha borrado la

fiesta taurina dejando en su lugar el melancdlico recuerdo del hombre que se

evade dejfindose llevar por el ficticio triunfo que la temporal situacidn le ha

otorgado.

La misma sensacidn de ficticia alegria con que el poeta envuelve a la fiesta

taurina se encuentra en la descripcidn del Carnaval de Soria que es la hltima

fiesta castellana veraniega con la que se anticipa la estacidn de Cuaresma. Su

tr&gica temporalidad da origen al poema titulado "Carnaval de Soria" que se

encuentra en el libro Soria sucedida:

Carnaval suefio de un dia

para la nifia pintada

que se mira en los espejos.

Recelo de la casada

que oye el bullicio a lo lejos.

Mi sera camavalada
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sobre la tierra apagada

que se olvidd de soflar.

Carnaval de Soria helada,

yo te queria cantar.

Carnaval de Soria.

Camaval de Niza.

La came ilusoria

se toma ceniza.

Tres horas fugaces

en el aflo lento.

Seda de disfraces

que se lleva el viento. (5-14, 83-90)

La pat6tica temporalidad que emana de los versos sirve para mostrar la

infelicidad de la tierra que unida a su habitante tratan en vano de apartarse de su

realidad buscando refugio en el terrenal jolgorio que le producen tres limitadas

horas de ilusidn. Las tres horas de fiesta tr&gica e ineludiblemente se tornan

"ceniza" o polvo que desaparece en el viento. Este es el "carnaval" que ha

perdido su calidad de fiesta para convertirse en su amargo antidoto que esparce

su amargura a trav6s de versos que la repiten una y otra vez incansablemente. El

poeta vali6ndose de la repeticidn establece su posicidn filosdfica frente a la

vanagloria de la que Espafla y su pueblo no pueden escapar.



120

Sin embargo, apelando a un vuelco artistico deja entrar un rayo de esperanza

en este cuadro negativo diciendo:

Pero hay algo eterno

que el sol no consume.

Un contacto tierno.

Un leve perfume.

Carnaval soriano.

Carnaval pequeflo.

Yo sofi6 en tu mano.

Prolonga mi suefio. (91-98)

Apelando a su natural optimismo, el poeta se repone viendo en la deprimente

situacidn de su patria una luz de esperanza entregada en "Un contacto tiemo" y

"Un leve perfume" que experimenta en las horas carnavaleras. La suavidad que

envuelve a las situaciones se convierte en la sensualidad m^gica que hace sofiar al

poeta, quien se deja envolver por el sueflo creador que le inspira la poesia. Por

lo cual el poeta termina pidiendo al carnaval m6s de aquellos inspiradores

momentos que lo hagan crear.

Alejfindose del Carnaval de Soria, el poeta continda recorriendo los caminos

castellanos en busca de nuevos momentos y elementos que con su inspiracidn le

provoquen poesia. La musa se le aparece cuando visita a la histdrica Numancia

donde se peled fieramente contra los romanos entre 153-173 a.c. hasta que la

ciudad fue arrasada por Escipidn Africano. En la actualidad s61o le quedan como
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recuerdo de su glorioso pasado dos monumentos que se levantan en medio de una

tierra yerma. La simplicidad de su ruinoso presente lleva al poeta a cantar

"Numancia que fue guerra y es ceniza / duerme al arrullo de una alondra riza,"

(12-13) que son las estrofas en las que la valentia se convierte en polvo esparcido

bajo los vuelos de una alondra que trina. Con esta descripcidn, el poeta presenta

un cuadro de naturaleza muerta en cuyo instante se ha detenido el correr del

mundo reteniendo el pasado para siempre.

En el pueblo medieval de Calataflazor tambi6n se da detenido el tiempo:

Azor, Calataflazor

juguete.

Tu puerta, ojiva menor,

es tan estrecha

que no entra un moro, jinete,

y, a pie, no cabe una flecha.

Descabalga, Almanzor.

Huye presto

Por la barranca brava,

ay, y como rodaba,

juguete,

el atambor.

El poeta comienza el poema "Calataflazor" con la palabra "Azor" que corresponde

al sustantivo que en la Edad Media denominaba al halc6n, con lo que
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inmediatamente establece el ambiente medieval que realmente sustenta

Calataflazor y que quiere trasladar al poema. El villorrio que ha permanecido

intacto desde el Medioevo parece un "juguete" en las manos artisticas del poeta,

quien destaca lo estrecho de la antigua puerta que lo cierra y que no permite la

entrada ni de un "more" ni de una "flecha" haciendo asi comicidad con la

hipdrbole. En la estrofa de cierre, la sonrisa que causa la poco pr^ctica puerta se

pierde cuando el poeta sin dejar el presente transcribe un momento de la

antiguedad donde el moro caudillo "Almanzor" llega a Calataflazor. A su llegada,

mientras Almanzor descabalgaba, el "atambor" cala como un "juguete" por "la

barranca brava." La enrevesada sintaxis del hip6rbaton recuerda el estilo de

Gdngora y esta vez tambidn, como lo hizo el antiguo lector, el moderno debe

interpretar lo que el poeta apenas esboza en el poema.

En la misma medida que Calataflazor ha detenido el tiempo lo ha hecho

tambi6n el rio Duero que renace sin interrupcidn de las nieves eternas que

cubren los altos picachos del Urbidn. De los inicios del rio en la laguna del

Urbidn el poeta hace "Balada del Duero infante," en la cual asi lo describe:

alM arriba, Urbidn relumbra.

Nieve en mayo y en enero.

Rie y llora, llora y rie.

Cudntas gotas tiene el Duero?

El infante va contento.
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brinca y tafie su pandero

-pies sonoros, piernas frescas-

cuando pasa por Salduero. (4-7, 20-23)

El Duero es personificado convirti6ndose en un beb6 que "Rie y llora" para

luego crecer hasta su infancia en la que "brinca" adem^s de que "tafle su

pandero," con lo que se transforma en gitano bailarin. Este gitanillo Duero que

es el "nifio Duero" cantado en "Cumbres del Urbidn" crece hasta el adulto

convirtidndose en "Td, viejo Duero, sonries / entre tus barbas de plata," (9-10)

del "Romance del Duero" para terminar asumiendo el orgulloso: "Yo soy yo. Yo

soy el Duero / Duero solo," (10-11) del poema titulado "Yo soy el Duero," en el

que la fuerza de su presencia no necesita ninghn adjetivo ademds de "solo" para

ser reconocido. El poeta hace que el rio Duero convierta su fama en etema

poesia en la que vivird para siempre porque sus aguas no s61o reflejan en sus

diferentes personificaciones a todos los ciclos de vida sino que tambidn son

testigos portadores de todos los cambios que su patria ha sufrido.

A1 igual que el Duero es evidencia patridtica, la tierra castellana tambidn

contiene la esencia de raza castellana. El poeta sintetiza la regidn castellana en el

alto Urbidn porque en esta tierra se concentra la semilla de origen de la raza y el

agua que le proporciona alimento. El amalgamiento del todo castizo en su parte

tierra-cerro da origen al poema "Cumbre del Urbidn" que asi manifiesta el

fdnomeno de unificacidn:
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Leve es la tierra. Toda pesadumbre

se desvanece en cenital rotonda

Y al beso y al tacto de infinita onda

duermen sierras y valles su costumbre.

Geologia yacente, sin m^is huellas

que una nostalgia tr6mula de aquellas

palmas de Dies palpando su relieve. (5-11)

En la cima del Urbidn, Castilla toma contacto con Dios proporcionando una

imagen que se asemeja a aqu611as que Unamuno us6 repetidamente en su

poesia, con lo que Diego hace claramente un homenaje al maestro. En las

alturas, la tierra y el cielo se unen en identificacidn mistica logrando ella se olvide

de su oscura realidad para entregarse al maravilloso contacto que tomando la

forma de "infinita onda" que le brinda el "beso" y el "tacto" del amante cuyas

"palmas" recorren "su relieve" en amoroso contacto. Con la uni6n mistica de

Castilla que es la portadora del alma castellana y Dios, el poeta superando a

Unamuno emula a la poesia de San Juan de la Cruz en la cual el alma alcanza su

uni6n con Dios. Con Castilla sintetizada en Soria y 6sta convertida en mistica

amante damos por terminado el recorrido artistico del poeta por la tierra soriana

que tanto ama y que por amor ha perpetuado en poesia.

Siguiendo el trabajo po6tico realizado por Gerardo Diego en el cual sus

experiencias de vida se transforman en poesia que graba en amoroso recuerdo, es

necesario mostrar c6mo la experiencia de su propia fe tambi6n se convierte en
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amorosa poesia. La b^squeda artistica para alcanzar la expresidn po6tica m^s

adecuada para exponer la comprensidn que el poeta tiene del amor de Dies serS

el tema desarrollado en el siguiente capltulo, con lo que se dar^ por terminado

este estudio monogr^fico.
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Capitulo V

El simbolo po6tico del amor de Dies

En la etapa religiosa de su trabajo po6tico, Gerardo Diego establece la

bdsqueda de los simbolos que eficientemente le permitan describir el significado

que Dios tiene como Supremo ejemplo de la sublimacidn de todos los amores.

Esta fusibn entre la religibn y la estdtica se convierte en un sistema metafisico y

podtico organizado en tres diferentes etapas de las cuales la primera se refiere al

reencuentro con la fe, la segunda corresponde a la uni6n del poeta con Dios y la

tercera contiene la aprehensidn podtica del Amor Divino. Asentado en sus

creencias religiosas, el poeta desarrolla una poesla que apunta directamente a la

demostracidn del amor divino como fuente de eternidad.

El poeta propone como primer paso de su conquista artistica la recurrencia

eterna, en el cual nost&lgicamente trata de recuperar la inocencia de su primer

encuentro con Dios deseando prolongarlo linealmente hasta la eternidad. La

experiencia infantil le inspira al poema titulado "Creer," en el que sirvidndose de

un ruego pide su vuelta a la fe:

Porque, Sefior, yo te he visto

y quiero volverte a ver

quiero creer

Te vi, SI, cuando era niflo

y en el agua me bauticd,
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y, limpio de culpa vieja,

sin velos te pude ver.

Quiero creer.

Devu61veme aquellas puras

transparencias de aire fiel,

devudlveme aquellas nifias

de aquellos ojos de ayer.

Quiero creer. (1-13)

El nifto pudo ver a Dies porque se le restaurd su pureza en la pila bautismal cuyo

Sacramento lo dejd "limpio de culpa vieja" o libre del pecado original recibido en

su concepcidn. Una vez que fue liberado del pecado, o "velos" que es el

sustantivo con que el poeta simbdlicamente lo nombra se hizo la luz que le

permitid verlo. Esa luz o "puras transparencias" que penetraban por las pupilas o

"nifias" de sus ojos son las que pide le sean retornadas, porque como lo repite a

modo del estribillo "Quiero creer" siente el imperioso deseo de recobrar la fe que

entonces se le fue entregada.

Desdefiado su impio presente y entregando fdrmulas para que pueda ser por

Dios borrado de su vida, el poeta prosigue su ruego en la siguiente estrofa:

Limpia mis ojos cansados,

deslfimbralos del cimbel.

Lastra de plomo mis pdrpados

y oscurdcemelos bien.
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Quiero creer.

Ya todo es sombra y olvido

y abandono de mi ser.

Ponme la venda en los ojos.

Ponme las mano tambidn

Quiero creer.

Td que pusiste en las Acres

rocio, y debajo miel,

Altra en mis secas pupilas

dos gotas de fe.

Quiero creer.

Porque, Seflor, yo te he visto

y quiero volverte a ver,

creo en Ti y quiero creer. (14-31)

Clamando una vez mds por el retorno al paralso de la fe, pide la simbdlica

limpieza de sus ojos que ban estado sucios de visiones frlvolas para que puedan

ver la luz del cimbel a la atraccidn que del Creador emana. Una vez que ellos

estdn limpios se encontrardn cansados por el peso o lastre de "plomo" que sus

"pdrpados" sentirdn. Cuando los ojos del poeta est6n cerrados por el cansancio,

Dies se apresurd a curarlos por medio de la "venda" con que los cubrird

tocdndolos con sus divinas "manos" y permitidndoles el relajamiento que les

traerd la oscuridad. Con la oscuridad llegard para el cansado artista "olvido y
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abandono" de su propio ser. En el momento que se siente vaclo de si mismo, el

poeta pide a Dios que lo retome a la "fe" que le llegar^i como "dos gotas" que en

sus "secas pupilas" el Sefior pondr^. El poeta usa estas imSgenes relacionadas

con los ojos porque ellos son el simbolo que filtra la Luz divina que espera

restaurar en su corazdn.

En la dltima estrofa el milagro de la readquisicidn de la fe se establece

cuando el poeta agrega al estribillo inicial "quiero creer" la frase "creo en Ti," con

lo cual Dios del nostdlgico sueflo de deseado pasado se transforma en Dios

amorosamente actualizado. Su actualizacidn toma lugar mediante el presente

activo con que es confirmado como realidad del momento que se agrega a la ya

existente. Con su fe restaurada, el poeta se prepara a gozar de su nuevo estado

de conciencia que le permitird acercarse a Dios.

El acercamiento del poeta a Dios se produce en el poema titulado "Al

Santisimo Corpus Christi" donde su alma se impregna de su divina presencia. En

el poema, el poeta abandona la tendencia lineal de vuelta a su pasado que lo

separa del mundo para plantear la reunidn mistica como un fendmeno

compatible con la naturaleza. En esta din^mica que guia hacia un final

panteista se originan dudas que asaltando al poeta son traspasadas por 61 a la

primera estrofa:

Entre tantas dudosas certidumbres

que me mienten, halagan los sentidos,

Td, callado y sin nubes, tan desnudo,
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tan transparente de teraura y trigo

iqu6 me quieres decir-labios sellados-

desde tu oculto y c^ndido presidio?

£.Qu6 me destellas, ay, qu6 me insindas,

qu6 me quieres, Amor, Secreto mio?

Porque las ondas que abres y propagas

desde la fresca fuente de tu clrculo

me alcanzan y me anegan, me coronan

me cifien de suavisimos anillos. (1-12)

Dios actualizado ha sido convertido en clrculo para asumir su medieval expresidn

de esfdrica perfeccidn que le otorgan sus cualidades de concentracidn en infinidad

que despliega al unlsono. De acuerdo a la tradicidn, el clrculo contiene un

centro perfecto que estd rodeado por la llnea formada por puntos infinitos que

construyen la circunferencia. Su centro y su circunferencia lo convierten en la

figura doblemente perfecta que simboliza a Dios.

A la esencia encerrada en el clrculo perfecto se comunica el poeta,

confesdndole su carnal debilidad que hasta el momento lo ha empujado a

entregarse gustosamente a la seduccidn de ostentosas situaciones terrenales que se

le han ofrecido. Al llamativo despliegue seductivo terrenal que es fdcilmente

comprendido por los sentidos se contrapone el profundo pero tranquilo

ofrecimiento espiritual de la Eucaristla que entrega un mensaje religioso y

filosdfico diflcil de captar. El poeta no puede comprender el mensaje divino
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puesto que del Hacedor s61o ve los "labios sellados" que no emiten ninguna

palabra.

Sin embargo, el poeta comienza a intrigarse al recibir incomprensibles luces

que lo encandilan saliendo desde el "oculto y c&ndido presidio" donde se

encuentra Dios encerrado. Los rayos que se desprenden de la "fresca fuente"

como llama a Dios se convierten en ondas de agua que con sus "suavisimos

anillos" lo "ciflen" apresSndolo. El poeta, supeditado a los iniciales conocimientos

sagrados, abre su conciencia comprensiva:

Mas ya s6 lo que quieres, lo que buscas.

Si la Esperanza es prenda de prodigios,

si el sol de Caridad arde sin tregua,

lo que me pides es Fe, los ojos nifios

Quererte, si, y creerte. me esperas?

£,Me quieres Td? i,De veras que yo existo?

iTtj me crees Seflor? Yo creo y quiero

creer en Ti, quererte a Ti y contigo. (13-20)

El proceso intelectual de la comprensidn divina comienza con la presentacidn de

dos postulados de fe en los que el poeta propone dos posibilidades que de ser

verdad se resuelven en una ley irrefutable. Las dos posibilidades enunciadas por

la palabra "si" se resuelven en el axioma "lo que pides es Fe," al que el poeta

reacciona. Respondiendo "Quererte, si y creerte" el artista da prueba de su

aprehensidn intelectual y voluntaria de Dios. Sin embargo, la conciencia
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intelectual del poeta no ha side del todo sometida a la voluntad divina, per lo que

nuevas dudas emergen en forma de cuatro intrerrogantes. Sin esperar respuesta,

el poeta se entrega voluntariamente a Dios, proclamando su fe presente mediante

"creo," su fe futura a trav6s de "quiero creer" y su sumisidn en "quererte a Ti y

contigo," mediante la cual se le Integra. Integrado al reino de la fe, comienza un

mondlogo con Dios con el que se conforma la siguiente estrofa.

Por conversacidn del poeta, Dios se convierte en la expresidn de la paradoja

filosdfica en la cual es uno y el todo a la vez asumiendo todos sus nombres:

Si, mi voluntario prisionero errante,

mi voluntario capit^n cautivo,

mi disfrazado amante de imposible,

mi cifra donde anida el infinito.

Si. Td eres Td, te creo y te conozco.

Ya te aprendi y te s6, paz de Espiritu,

Prosternarse, humillarse: eso fue todo.

Deponer, abdicar cetros, designios.

Por Ti hasta la indigencia, hasta el despojo

quedarse en puros huesos desvalidos.

La reina Inteligencia hdgase esclava,

sea la Voluntad sierva de los siglos.

Y queden ahi devueltos, desmontados,

en su estuche de raso los sentidos.
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Veo y no veo, palpo y nada palpo,

escucho sordo y flor de ausencia aspiro.

No hay mds que una verdad: Td, Rey de Reyes.

Th, Sacramento, Corpus Christi, Cristo. (21-38)

A los nombres el poeta antepone el adjetivo "mi" con el cual se le apropia

concientemente desde su vida de adulto, Como adulto creyente y deseante lo

llama "prisionero errante" que es la paradoja con que al unlsono lo ubica tanto

dentro de si mismo como en todo lugar. Es "capit^n cautivo" porque encerrado

en su alma lo guia, "amante de imposible" porque su infinito amor se extiende

indiscriminadamente hasta lo imposible y es "cifra donde anida el infinito" porque

transformado en expresibn numdrica inconmensurable contiene el infinito. La

letania cu^druple en que todos los sustantivos y adjetivos que describen a Dios

llevan mindsculas se termina con la expresibn 'Td eres Td," pronombre personal

escrito en maydscula que consigue la inequivoca individualizacidn divina que es la

forma dltima con la cual es reconocido.

En la linea que sigue, el artista comienza la explicacidn del camino que

recorrib para alcanzar la "paz de Espiritu" que es c6mo llama dltimamente a

Dios. Para comenzar, el poeta tuvo que olvidarse de los elogios traidos por la

vanagloria olviddndose de "cetros" y "designios" para "Posternarse" humildemente

ante su verdad. Sigue con el sacrificio que redunda en un poeta convertido "en

puros huesos desvalidos," que es la imdgen que usa para describir su olvido de la

carne.
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Despojado de sus apetitos carnales, el poeta debe ofrecer a Dios su

"Inteligencia," que de "reina" conductora de sus acciones debe transformarse en

"esclava" humilde para respetuosamente recibir la "Voluntad" de Cristo. El poeta

lo escucha orden^ndole "queden ahi devueltos, desmontados, / en su estuche de

rase los sentidos," para que pueda apreciar la realidad que se encuentra m^s alM

de ellos, la cual le permite adentrarse en la dnica verdad "Td, Rey de Reyes. / Td,

Sacramento, Corpus Christi, Cristo" que proclama a Dios reconocidndolo como el

poder mdximo.

Adentrdndose en su nuevo y conseguido estado de modestia, sumisidn y

servicio cristiano, el poeta se dirige a Dios a quien se ofrece en los siguientes

tdrminos:

Ya me tienes vaciado,

vacante de fruto y flor,

desposeido de todo,

todo para Ti, Sefior.

No soy mds que tu proyecto,

tu disponibilidad.

Lldname de amor el cielo,

rebdsame de piedad.

He enmudecido mi mdsica

en silencio de tapiz.

Me negud hasta el claro sueflo,
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hasta la misma raiz.

Ven, ruiseflor, a habitarme.

Hazme cuna en Bel6n.

Ven a cantar a mi jaula

abierta, infinita ven. (39-54)

Sinti6ndose "vaciado" y "desposeido de todo" el poeta espera que Dios lo reciba

por lo que se pone a su "disponibilidad" para que lo transforme en su "proyecto" o

divino designio, y lo llene de "amor" y lo envuelva de su misericordia. Con su

propio ofrecimiento, el artista procura conseguir que su Dios deseado se convierta

tambidn en su Dios deseante que quiera poseerlo para que asi se junten en un

solo ente que los contenga. A la espera que se realice la uni6n mistica, el poeta

se entrega al silencio priv^ndose de escribir y olvidfindose del "claro suefio" como

llama al deseo mundano que se opone al segundo suefio o deseo de Dios.

Transformando a Cristo en "ruisefior" le pide que se anide en su alma que ha

convertido en "jaula abierta" que lo espera. El poeta elige llamarlo "ruisefior"

porque en esta palabra sintetiza el tltulo de Sefior de los sentidos que es

exquisitamente aplicable a Dios. Finalmente le ruega que transforme su alma en

"cuna de Bel6n" por ser el lugar donde nacid Jesfis y quiere que alii nazca

nuevamente para 61.

A la espera de la unidn mistica de su alma con Dios, el poeta dedica la

cuarta estrofa en la que detalla po6ticamente los acontecimientos que llevan al

encuentro:
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Rosas en el ocaso de la vispera,

las nubes hoy se ban despertado blancas.

Es ya la aurora bajo el palio de oro,

la gloria teologal de la mafiana,

Deslumbradora nieve en las cortinas

que descorren dos ̂ ingeles de brasa

y en medio del pecho azul de cielo, abierto

para dar paso a un Sol que se le salta.

El Sol, el Sol del Corpus. C6mo vibran

sus rayos de oro y miel, c6mo remansan

recogiendo al centro, al hogar intimo

donde un Cordero su tois6n recama. (55-66)

El suave colorido rosado del atardecer de la noche previa al dia del encuentro de

Dios con el poeta se convierte en amanecer que en sus "nubes blancas" exuda

pureza con la que anuncia la misa maflanera donde se realizarfi el simb61ico

encuentro. En la iglesia cubierta de luz que irradia desde las doradas vestimentas

se prepara el ritual de la llegada de Dios al hombre. Las blanqulsimas cortinas

detr^s de las cuales se encierra el c^liz que contiene el cuerpo y alma de Dios son

abiertas por los "dos Angeles de brasa," imagen con que el poeta llama a las

manos sacerdotales. Una vez que se ban separado sus cortinas se puede ver el

"pecbo azul del cielo" en que se ba convertido el interior del compartimiento del

altar para dar paso "a un Sol que se le salta," met^fora astral que el poeta usa
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para denominar a Dios contenido en la hostia. El "Sol del Corpus" irradia

dorados y amorosos rayos que vienen de su sagrado centro donde estd el

"Cordero" Cristo esperando ser sacrificado. Nuevamente el poeta ha usado la

imagen con que transforma a Dios en circulo modific^ndolo a circulo solar.

A medida que el ritual de la misa continda, el poeta va experimentando

desconocidas sensaciones, cuya descricpcidn hace a trav6s de imdgenes de la

naturaleza:

^Pero qu6 traslacidn, qu6 meteoro

es 6ste que me busca, que me abrasa?

Viene por mi, cae hacia ml derecho,

y en lugar de crecer, cuanto mds baja,

mds se aprieta de amor, mds se reduce,

se achica, se cercena, se acompasa,

hasta inscribirse humilde en la estatura

del mlsero dintel de mi cabafla. (67-74)

La Santa hostia es transformada en desconocida estrella y extrafio "meteoro"

ardiente en cuya caida quema al poeta. Mientras se le aproxima "se achica, se

cercena, se acompasa" empequeflecidndose hasta lograr caber en "el misero

dintel de mi cabafla," imagen que reemplaza a la boca donde se realiza la uni6n

fisica. La utilizacidn de imdgenes astrales y domdsticas tienen como finalidad

representar especificamente la uni6n de lo magnifico santo con lo inferior

humano.
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El poeta continHa describiendo su recibimiento de la consagrada hostia:

Oh Sol que el cielo entero no te cifle

y en sus collados hltimos derramas

la unidad de tu ser con brio y luces

que no saben de eclipses ni distancias.

Yo no soy digno, no, de contemplarte,

de encerrarte en mi pecho, torpe casa

de la abominacidn, lonja del crimen

apenas hoy barrida y alfombrada.

Mas ya el milagro se consuma, y tomo,

comulgo el Pan de la divina gracia. (75-84)

El poeta describe fascinado el milagro que se realiza mediante la fe, en el cual

Dios asumiendo la inconmensurable forma luminica que llama "Sol," cuya

magnificencia no cabe en el cielo y cuya infinita luz nunca se apaga, se contrae

para entrar en la pequefiez de su cuerpo. Sintiendo toda su inferioridad de

humano, el poeta se resiste a recibir el magnifico regalo divino que se le ofrece.

Sin embargo, ante la fuerza suprema desatada y acatando su voluntad, el poeta se

incorpora al rito y comulga.

A pesar de haber recibido la Comunidn, el poeta insiste en sentirse indigno

de Dios:

No soy digno, no era digno,

pero ahora un templo soy.
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Iluminame mis b6vedas

y todo temblando estoy.

Esto que vuela en mi bosque

es un p^jaro de luz,

es una flecha con alas

desclavada de la cruz.

Y se ahinca en mi madera

y me embriaga de olor.

Ya, aunque se disuelva en brisa,

me quedar^ el resplandor.

Qu6date, fuego, conmigo,

espera un instante, asi.

Transpar6ntame mis huesos.

No te separes de mi. (85-100)

A pesar de saberse y haberse sabido tan inadecuado frente a la superioridad de

Dios, la comunidn lo ha convertido en "templo" guardian de la fe, por lo que

mega a Dios que lo ilumine o le d6 la gracia para que se pueda transformar. El

pedido recibe como respuesta un "p^jaro" que portador de la gracia se desplaza

por el "bosque" en el cual el alma del poeta se ha covertido. Cuando el "pdjaro"

se hace "una flecha con alas / desclavada de la cruz" y se entierra en su cuerpo

despidiendo un "olor" que lo intoxica y un "resplandor" eterno, el simbolo es

claramente la expresidn de Dios. Para facilitar su eterna permanencia en su alma,
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el poeta, siguiendo los pasos de San Juan de la Cruz, lo transforma en "fuego,"

que es el simbolo que representa el momento de la unidn entre Dios y el alma.

Luego, el poeta le ruega que se apodere de 61 fuertemente hasta el punto que a

sus "huesos" calcine, para que se haga parte de su esencia formativa.

Realizada la uni6n mlstica entre Dios y el alma del poeta, debe enfrentarse a

nuevos cambios:

Dentro de mi te guardo, oh Certidumbre,

como el mosto en agraz guarda al racimo.

Te siento navegando por mis venas

como la madre mar a sus navios.

Dentro de mi, fuera de mi impregn^ndome,

como a la abeja mieles y zumbidos,

como la luz al fuego o como el suave

color, calor al reflejar el vidrio.

Te oigo cantar, orillas de mi lengua,

florecer en silencio de martirios.

Dulce y concrete est6s en mi encerrado.

Lo que ignoran los hombres, pajarillos

lo saben bien, lo rizan, lo gorjean,

flores lo aroman por los huertos tibios,

estrellas lo constelan, lo tachonan,

telegrafian destellando visos.



141

Angeles del amor lo vuelan fdlgidos,

lo velan rumorosos y purisimos. (101-118)

La "llama viva" de San Juan de la Cruz se convierte en "Certidumbre" que es tan

intimamente suya como lo es el "racimo" del zumo del vino que origind. Dios-

Certidumbre es sentido por el poeta "navegando" por sus "venas" con la misma

intensidad y cercania que "la madre mar" siente c6mo "sus navios" la recorren.

Con estas dos figuras literarias que se refieren a la estrecha relacidn que existe

entre el elemento de origen y su descendencia, el poeta est6 realzando la

profunda y estrecha naturaleza de su nueva relacidn con Dios.

La sentida "Certidumbre" se acrecienta desplaz^ndose desde el poeta hasta el

medio ambiente que se da a trav6s de los similes en los que se relaciona "la

abeja" con los "zumbidos" que la anuncian y por la "luz" que se convierte en el

"calor" que impregna el "vidrio" donde se sintetiza el entorno. La certeza de la

divina presencia da la dltima prueba de su existencia a travds del "cantar" que el

poeta escucha proveniente de su "lengua" en la que la hostia se deshace para que

el amoroso sacrificio de Jesuscristo sea consumado. Asi, Dios "encerrado" dentro

del poeta asume la divina paradoja que lo califica de "concreto" o materializado

Ideal.

Este misterio de fe que es desconocido para los hombres es evidente para la

naturaleza cuya pureza es el reflejo del apotedsico reconocimiento. A este

reconocimiento divino sigue la admisidn del poeta en la hltima estrofa:
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Tierno y preciso est^s, manso y sin prisa,

dulce y concrete estSs, Secrete mie.

iQu6 valen tedas mis verdades turbias

ante esta sola, eh Sacramento nitide?

En Ti y per Ti ye espere y cree y ame,

en Ti y per Ti, mi Pan, Misterie mie. (119-124)

Tres pares de adjetives describen a Criste, de les cuales les des primeres sen una

repeticidn de las cualidades que se le ban venide receneciende a trav6s de tede el

peema mientras que el par "manse y sin prisa" le afiade la permanencia con que

el peeta le retiene indefinidamente. Para reasegurar su estada, el peeta repite

"estds" que adem^s sirve para cenvertirle en su "Secrete mie" e verdad recibida

en la Eucaristia. Este es el sacramente religiose que centiene les ideales de

Esperanza, la Fe y el Amer que ban side en 61 recibides per el peeta y que le

permiten esperar, creer y amar sellande asi el amoroso encuentre pe6tice-

religiese.

La etapa final de esta bdsqueda pe6tica-religiesa censiste en la expleracidn

de las vivencias centenidas en la unidn mistica tratando de capturarlas

simbdlicamente para entregarlas come un desafie intelectual. A la superacidn las

cennetacienes babituales basta cenvecarlas en una realidad est6tica y mistica que

esta mas alia de la vida bumana, de les sentides y del razenamiente cetidiane

esta erientade el peema "Amer sole," cuya finalidad censiste en alabar al bnice

Amer que no necesita ninguna explicacidn afiadida a su nombre para alcanzar su
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completa connotaci6n. El simb61ico poema est^ integrado por cuatro estrofas

formadas por versos libres cuya primera parte est^ compuesta por veintiocho

versos que comienzan asi:

S61o el Amor me guia.

S61o el Amor y no ya la Esperanza.

S61o el Amor y ni la Fe siquiera.

El Amor solo. (1-4)

El poeta con Dios anidado dentro de su corazbn siente el "Amor" que al

presentarlo con maydsculas lo hace la expresidn mds elevada entre la simbologia

amorosa convirtidndolo en el Ideal. Como Ideal asume la perfeccidn mdxima que

no necesita ni de la "Esperanza" ni tampoco de la "Fe," a las que ha superado

subyug^ndolas en su ser. La experiencia de amor dltimo, se sintetiza en tdrminos

religiosos en la simbdlica expresidn de Dios, cuya cualidad de autosuficiencia

viene explicada a continuacibn:

Th, amada, a quien am6

y no s6 si desamo;

vosotras, mis amantes, que me amasteis,

que me amdis todavia, que ancorasteis,

de ancla o de cruz de amor hasta la muerte

vuestros leales corazones mios:

quedaos lejos, mds lejos. E invisible,

ya irreal, fantasmal, th, mi penHltima,
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lejos, m^s lejos, no te necesito.

Es el Amor, s61o el Amor, sin nadie

quien me mueve y me embriaga y me libera

y en su reino de luz soy todo alas.

Amor, Amor, por fin te veo y creo.

Veo y toco tu faz sin antifaces. (5-18)

El poeta que est^ repleto de "Amor solo" no tiene lugar para nadie m^s en su

alma por lo que se siente compelido a despedir a todos sus antiguos amores.

Ellos son los amores que desea olvidar porque solamente fueron capaces de

jurarle fidelidad hasta la muerte en comparacidn con la eternidad que el amor de

Dios le ofrece. El poeta expresa en forma especial su deseo de deshacerse de

aquella "fantasmal" vivencia amorosa "pendltima" dado que su cercania en el

tiempo perturba su goce amoroso total del presente.

Su presente dxtasis amoroso es total porque lo abarca completamente,

manifest^ndose mediante "mueve" que simboliza su accionar, "embriaga" que

envuelve a su sentir y "libera" que apunta a su razonar. Adem^s lo conduce a "su

reino de luz" o morada de verdades supremas donde lo convierte en "alas" o

espiritu que vuela buscando el conocimiento. El vuelo cognoscitivo lo impele a

asegurar la existencia del "Amor" que ahora se le abre como verdad desnuda o

"sin antifaces," cuya presencia es tan obvia como una cara que adem^s de ver

puede tocar.
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El poeta enfrentado a la pristina "faz" del Amor recuerda en ella otra cara

amorosa que se cubria con un antifaz:

Si, ya eres td, la fiera de los ojos

sigue siendo la misma, la que ardia

-taimada y doble ascua, infiemo en el cielo-

asomando a la tela sin pestafias

-cerco de ojales crueles de tijera—

de las sedas extraflas que abultaban

narices deshonestas, que a las bocas

no querian cubrir, pozos impHdicos

si abiertas flores, si cerradas,

virgenes flores misteriosas, serias. (19-28)

Aquella mascarada de amor que bajo sus oropeles o "sedas extraflas"

deshonestamente ocult6 las miserias del mundo representadas por "narices

deshonestas" y por bocas que son "pozos impfldicos" se hace presente. Como

nuevo amor invita al poeta a vivir la misma tramposa situacidn asumiendo a "la

fiera" que lo acecha desde las cuencas vacias impresas en "la tela sin pestaflas"

que forman los ojos de la mflscara. Es el pecado que espera esparcir "infierno en

el cielo" empujando al poeta al caos. Sin embargo, la presencia del "Amor" en el

alma del poeta ha ido destruyendo su mal6fico accionar:

Pero tfl, mi Amor solo, tli, mi pascua,

fuiste dejando deshojar el lastre
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de tus sedosas mascaras: la verde,

la de rdstica rosa ensangrentada,

la de amarilla palidez dulcisima,

la negra acuchillada de fulgores.

Mis manos, torpes, las acariciaban,

querian desgaj arias, pero en vano.

Ellas re Ian o quiz^ lloraban,

mientras mis dedos patinaban seda

y ni un pliegue fruncian.

Y, ensortijando atr^s cabellos de humo,

del estigma luzbel se consolaban. (29-41)

El poeta explica como el "Amor" le permitid irse deshaciendo o "dejando deshojar

el lastre" una per una de las celadas que las diferentes formas de amor o "sedosas

mdscaras" le tendian. Aunque por debilidad humana el poeta los vivid como lo

confiesa por medio de la metdfora de "mis dedos patinaban sedas," hoy las

reconoce como las traicioneras portadoras "del estigma de luzbel" que es la Ultima

imagen que emplea para nombrar los amores pasajeros. Como frase de cierre de

estrofa, la malevolencia de estos goces amorosos pasajeros permanecen

pendientes alargdndose al infinito puesto que asumen la calidad de dltima palabra

que prevalece en el tiempo.



147

El poeta continila con la penilltima estrofa en la que el "Amor solo" tiene

como identificaci6n el pronombre personal 'Tti," con que lo hace intimo desde

la primera palabra:

Td, mi incesante, oc6ano sin fondo

bajo la espuma varia de colores,

esperabas la fecha, mi desSnimo,

mi reniego y renuncia,

mi cerrar de ojos cr6dulos,

para calladamente desprenderte

de la hoja o antifaz, roto el peddnculo.

Y al alzar yo mis p^rpados

no te reconocia.

Tardaba en darme cuenta meses, afios,

de que era un nuevo carnaval, un simbolo

de otro matriz quien con los mismos ojos

-de otro timbre tambi6n pero de luz

m^gnetica la misma-

mujer nueva,

eterno amor mentido, me esperaba. (42-57)

El "Amor solo" toma la forma de "oc6ano" infinito que esperaba escondido tras

los otros amores pasajeros o "espuma varia de colores para" ser reconocido por el

poeta quien vanamente se dejaba llevar por el "eterno amor mentido" de cada
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"mujer nueva" que le salia al encuentro. Por primera vez en el poema, el poeta

se refiere al amor humano apuntando a la mujer como su portadora. Sin

embargo, este amor de mujer no es el que trae la familia sino aquel superficial

"carnaval" que aunque diferente en cada caso tiene como dnico sostdn la misma

"luz magndtica" o incandescente atractivo humano. Cansado de estos amores

desidiosos, el poeta se decide por entregarse a uno solo que 61 llama su "Amor

solo," a cuya gratificacidn dedica la dltima estrofa:

No, Amor sin ella, amor definitivo,

mi Amor, ya para siempre descubierto.

Amor vacante. Amor o acaso Muerte,

mi antiyd, mi antivida,

Td, mi Amor, mio, etemidad lograda,

cielo en la tierra, ancla de Dios

descendida a mi arena submarina

entre un fragor sublime de cadenas.

No. Td, Amor mio, no eres ellas, no,

sino quien tras de ellas se escondia.

Y yo, en tu rayo y rayo, yo en tu hierro,

celeste Amor despuds de las mujeres,

~oh revds, mascarilla de la amada,

c6ncavo encuentro de dltimo infinito-

yo, vaciado en ti, tu forma beso. (58-72)
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Es el "Amor," tiltimo "amor definitivo" qua ha sido "para siempre descubierto" por

el poeta y cuya promesa irradia etemidad. Este "amor," qua vacio y convertido

en amor deseante espera ser llenado por la fa del poeta, tambidn asume la

muerte. La "Muerte" es el simbolo existencialista que el poeta usa para terminar

con su yo del pasado cambi^ndolo por su opuesto "antiyb" del presente. El

"Amor" que le permite vivir la nueva vida que es "antivida" del pasado.

El goce supremo amoroso del presente toma la forma de "Td," que adem^s

de familiar es pertenencia del poeta. A1 ser su posesibn le entrega el "cielo en la

tierra" como llama a la eternidad. Para que ello suceda, "Tu" toma la forma de

"ancla" que sumergida en el poeta toca su fondo de "arena submarina" donde

anclar^ para que pueda ver la verdad que se escondia detras de todas aquellas

antiguas y efimeras amantes del pasado. A1 sentir a Dios anclado en su alma, el

poeta entra como "yo" tomando parte directa en el desarrollo del resto del poema.

Como centro de atencidn se une al "rayo" o Luz de verdad que el Amor

irradia y se establece en "hierro" o cadena sagrada de voluntad divina que

aprisiona a Cristo. Cristo toma el nombre de "celeste Amor," cuyo celestial

omnipotencia lo ubica "despu6s de las mujeres" o m^is all& del amor humano. El

poeta reconoci6ndolo como reverso y anverso del infinito, se le entrega

bes^ndolo. Con el beso expresa su humana posesibn del Hacedor, con lo que ha

logrado su eternidad a trav6s de la est6tica religiosa. Con Dios poseido y

poseedor creado por el poeta que lo posee al mismo tiempo que se deja poseer

termina este "Amor solo" que se ha ido haciendo "solo" ante los ojos del lector
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tras sintetizar en su esencia perfecta todas las formas de amor humanamente

reconocibles.
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Conclusi6n

El poeta Gerardo Diego ha hecho de la vida arte, creando a partir de sus

vivencias una realidad amplia y bella que eterniza en un mundo podtico que

comparte con la humanidad. Esta metafisica est6tica entrega un universo

optimista en el que cada poesia exuda la fe que el poeta tiene en la redencidn

que el hombre puede alcanzar en la tierra. Para transmitir su optimista mensaje,

el poeta ha elegido al amor como el eje sobre el cual desarrolla el pasado, el

presente y hace asomar al porvenir usando para ello palabras que asumen la

descripcidn m^s completa del objeto que nombran adem^s de impregnarlo del

sabor humano salido de la conciencia profundamente espaflola de su autor. La

confabulacidn de ambos aspectos del conocimiento hace que la poesia llegue a

ser un goce intelectual que va acompafiado de las intensas emociones que su

entendimiento provoca.

El disfrute intelectual y sentimental en que se ha transformado el trabajo

de Gerardo Diego ha permitido capturar la esencia amorosa viva e indestructible

que sirve como fuerza coersiva a los continuamente variables elementos que

forman el mundo. Siguiendo el &vido interaccionar de las situaciones que forman

los diversos estratos de la existencia humana el amor va tomando diferentes

formas artlsticas hasta alcanzar su investidura m^s depurada cuando se convierte

en la expresidn de la unidn mistica del Amor y la Poesia. Asi, mediante la

confabulacidn de vida y trabajo el poeta ha logrado el doblegamiento artistico de
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la energia indestructible que ha imprimido en poesias inmortales que le

permiten su propia etemidad como hombre y poeta.

A1 igual que el poeta consigue salvacibn mediante su creacidn artistica,

tambidn la logran todos aquellos elementos que contiene. Transformando a cada

uno de los elementos vivenciales en una expresidn artistica de los diversos

componentes del Amor los inmortaliza. El Amor es tratado como el elemento

armdnico que pone balance en el universo impididndole que se destruya, con lo

cual se convierte en la expresidn artistica de Dios.

Capturando a Dios en la poesia, Diego la hace indestructiblemente

optimista logrando que la muerte humana se convierta en vida podtica y que la

destruccidn que contiene se transforme en construccidn artistica. Consigue que

las figuras literarias adquieran sensuales ritmos, coloridos y sabores exquisitos

mediante el uso indiscriminado de la tradicidn y la vanguardia, llegando incluso a

mezclarlas con todo dxito en un mensaje de paz y redencidn. Desde su puesto

de poeta Gerardo Diego Cendoya ha luchado contra la visidn negativa que

predomina en los tiempos modernos para demostrar que la esperanza nunca

muere, porque donde hay amor hay vida, lo que ha redundado en una poesia que

es ejemplo de afirmacidn radiante que contiene al Amor reencarnado en el verso

podtico.
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