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"Le poeme est 1‘’amour réalisé du désir
demeuré désir"

("el poema es el amor realizado del deseo
que permanece deseo'')

René Char




PREFACTO

En 1982, aproximadamente, cuando concebi por primera vez la
intencién de acercarme de forma metddica y profunda a la poesia
de Luis Cernuda, no existian aln muchos estudios ni
investigaciones sobre la obra de este poeta espanol y, a casi
veinte afos de su muerte, veia yo con asombro que la critica
literaria seqguia mostrando muy poco interés y gran indiferencia
ante la obra de uno de los mds grandes poetas en lengua espafiola
de este siglo; sentia que su obra se hallaba sumida injusta e
inmerecidamente en el abandono y el olvido, que existia, incluso
entre muchos  lectores asiduos de poesia, un‘ enorme
desconocimiento de la poesia de Cernuda. Esta sitvacidn me
impulso y motivé, en gran parte, a abordar la ' presente
investigacién,

Ultimamentg las cosas no han cambiado en forma radical que
digamos: la difusién de la obra de Cernuda sigue siéndq eschéa Yy
limitada, por lo menos en México; la edicidn completav de La
realidad v el deseo publicada por el Fondo de Cultura Ecohémica
no ha sido reeditada desde 1980, y ho{‘dia es bastante dificil
conseguir la obra, aunque existen por ahi varias antologiés. Sin‘
embargo, en los afios recientes ha habido por parte de la critica

especializada hacia la obra de Cernuda un renovado interés, que

se ha traducido, en varias ocasiones, en logrados ensayos con

aportaciones de verdadero interés, que, justo es decirlo, algunds
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de ellos me brindaron un enorme apoyo para la realizacion de este
trabajo.

Asi pues, motivado con la idea de contribuir en algo en la
difusion de la obra de Cernuda, me propuse llevar a cabo una
investigacidn seria y profusa sobre la obra de Cernuda. Pronto me
di cuenta que era imposible abordar toda la obra de Cernuda, ni
siguiera toda la obra poética, asi que decidi centrarme en dos de

los 1libros que, para mi gusto, contienen algunos de los mis

grandes y memorables poemas de Cernuda: Un rio, un_amor y Los
placeres prohibidos. En ambos libros descubri, ademés, varios vy
estrechos puntos de contacto con uno de los movimientos de
vanguardia que mayor entusiasmo y simpatia ha motivado en mi, por
su cardcter revolucionario, rebelde, iconoclasta y liberador: el
movimiento surrealista. Por otro lado, el haber leide confesar al

propio Cernuda, la enorme deuda que estos libros tienen con el

Surrealismo, me llevo a definir mas claramente el aspecto que

abordaria en el presente trabajo: qué relacidn existia entre la

poesia de Cernuda, especificamente en estos dos  libros.

mencionados, y el Surrealismo y cdmo se preséntaba ésta.
paraddjicamente, en una lectura ya mis detenida de estos te#tés,
me asaltaba la duda de si realmente existia una estrecha‘relacién
entre el Surrealismo y la poesia de Cernuda; en  ocasiones me
parecia que esta relacidn si era verdaderamente muy cercana pero

en otras ocasiones sentia que entre estos dos elementos habiauna

gran distancia, mayor de la que se apreciaba en apariencia y

mayor de la que encontraba en otros poetas de la misma generacidn

de Cernuda, como Vicente Aleixandre o Federico Garcia Lorca. A




pesar de que el propio Luis Cernuda habila calificado a sus poemas

de Un_rio, un_amor y Los placeres prohibido de surrealistas, yo

no me atrevia a hacerlo de manera tan directa e inmediata, y es

por ello que preferi titular este trabajo La_poesia de Luis

Cernuda _ vy el Surrealismo, dandole relevancia a la relacidn

existente entre estos dos elementos, y seguir ese enfoque en la
investigacidn, mas que partir del supuesto establecido a_priori
de que la poesia de Cernuda es una poesia propiamente
surrealista.

En consideracién de lo anterior, el presente trabajo parte
con una introduccién que pretende sefialar, de manera genérica y
panoramica, los aspectos mis relevantes y caracteristicos del
Surrealismo, destacando ademas agquellos que considero mas’
pertinentes en el desarrollo de esta investigacidn, con la
intencidn primordial de dejar establecido un marco de referencia
y un punto de partida para hablar de la relacidén a la que. nos
hemos referido.

El primer capitulo sirve asimismo como marco de referencia,
ya que pretende ubicar de manera especifica el contexto en'el‘
cual fueron publicados los libros de Cernuda que abbrdafemds; En
este cabitulo se hacen algunas reflexiones ~§obre las
posibilidades de wun - Surrealismo netamente espafiol .con el
proposito de analizar con posterioridad de qué manera sé expresa
éste en la poesia de Cernuda.

El ségundo.capitulo comienza a abordar ya dé manera directa
las relaciones entre el movimiento surrealista 'y la ’obra

cernudiana, a través de, en primer término, las diversas ideas v




concepciones expresadas por Cernuda en torno al Surrealismo y sus
representantes, y, en segundo término, de las distintas opiniones
de los criticos con respecto a la participacidén de Luis Cernuda
dentro del Surrealismo y sobre los elementos o rasgos
surrealistas descubiertos por ellos en la poesia de Luis Cernuda,
los cuales seran posterviormente revisados y analizados en ol
tercer capitulo de este trabajo.

El tercer capitulo intenta entonces revisar los rasgos antes
senalados desde una doble perspectiva: por un lado, considerando
al Surrealismo como una corriente que planteaba una revolucidn
estética, es decir, con atencidn fundamental en los aspectos
formales y estructurales de la creacidén poética, pero también,
por otro lado, considerdndolo como un movimiento  con. nuevas
preocupaciones de cardcter é&tico, «con nuevas concepciones
tematicas y con nuevos valores., En este sentido, él capitulo
cuenta con dos grandes apartados: el primero dedicado a repasar
los aspectos formales en la poesia de Cernuda, con base
fundamentalmente en una metoddlogia estructuralista de anélisis y
en los términoé de la Dra. Helena Beristdin, aunque sin seguiflos
en sentido estricto, sobre todo en el estudioc de las imdgenes en

la poesia de Cernuda. El segundo apartado aborda de ‘manera mas

libre y ecléctica el anilisis de los temas en los dos libros de

Cernuda que estudiamos. Cabe destacar aqui que sdlo se analizan
los temas no Gnicamente mas caracteristicos de su poesia en este
momento sino que ademis mayor relacidn guardan con el movimiento
surrealista. Es por ello que algunos temas, aunque‘sabemos que

estén presentes en la obra de Cernuda de este periodo no se
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analizan, va que éstos representan a veces mas una diferencia con
el Surrealismo que una coincidencia, tal as el caso del tema de
la soledad del poeta, el cual se habia planteado en un esquema
original, y al que consideramos un tema sustancial, no sdlo en
estos libros sino en toda 1la obra de Cernuda, sin embargo,
finalmente no fue considerado ya que no es un tema caracteristico
del movimiento ni compartido de manera general por los poetas
surrealistas, aungue lo hallamos en algunos casos como en Paul
Eluard; por el contrario, la mayoria de los poetas surrealistas
reivindican la idea de la creacidén artistica como un acto

colectivo, aungue no siempre se dé asi en los hechos.
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INTRODUCCION

0 bouches, 1/ homme est a la
recherche d’un noveau langage
Anquel le grammairien d/aucune lange
n’aura rien a dire.

Apollinaire.

En 1924 aparecié en Paris el Primer Manifiesto del
Surrealismo, clave y sustento del pensamiento surrealista, el
cual significé la consolidacién y madurez de uno de 1los
movimientos de vanguardia que mayor relevancia y trascendencia ha
tenido en nuestro siglo, y que desde 1919 aproximadamente
comienza a manifestarse, dando forma a la herencia del Dadaismo.

Hablar del Surrealismo sin hacer referencia, aunque sea de
manera breve, al movimiento dada es casi imposible, ya que-a éste
debe el primero su paternidad y el movimiento surrealista hunde
profundamente sus raices en el Dadaismo. Ya Georges Ribemont-
Dessaignes sefalaba que ''el Surrealismo haﬁia nacido _deb una
costilla de dada" y Tristan Tzara lo confirmaha al‘décir:qﬁe “el 
Surrealismo nacid de las cenizas de dada'".(1) Por estavraééﬁ es
necesario iniciar el tema del Surrealismo tomanao en cuenta al
padaismo y a las circunstancias histdricas y politicas a las que
debe su aparicidn. ' k

La Primera Guerra Mundial estallada en 1914 trajo'cohsigo
una crisis espiritual y de valores -que determinaria, dos.  anos

después, el nacimiento de dada,
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Maurice Nadecau en su Historia del Surrealismo nos expone

claramente esta crisis que vivid la sociedad curopea y el

resquebrajamiento de valores e instituciones del que fue victima:

Un régimen, incapaz de disciplinar sus fuerzas
como no sea para utilizarlas en el cercenamiento
y la destruccién del hombre, ha entrado en
quiebra. Quiebra también de las élites que en
todos los paises prestan su aplauso a la matanza
generalizada, afanandose por hallar medidas
capaces de hacerla durar. Quiebra de la ciencia,
cuyos mejores descubrimientos residen en la nueva
calidad de un explosivo o en el perfeccionamiento
de una maquina de matar cualquiera. Quiebra de las
filosofias, que en el hombre no ven mds que un
uniforme y se ingenian por darle justificaciones
para que no se averglience del oficio que. se 1le

obligd desempenar. Quiebra del ‘arte, que - ya no-

sirve mids que para proponer el mejor camelaje;'de
la literatura, simple apéndice del parte militar.
Quiebra universal de una civilizacién que seé

vuelve contra si y se devora a si misma.(2)

Hacia 1916 la juventud europea se encontraba destruida,no

sb6lo fisica sino también moralmenﬁé por la guerra. El Dadaismo

surge entonces como una rebelidén y una forma de protesta’ contra

todas aquellas convenciones ortodoxas e _ideologias' que . -habian
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desatado la guerra, e idncluso contra ciertas concepciones
artisticas y tradiciones estéticas que habian contribuido
igualmente en el estallido de la guerra. Asi, nos enconktramos en
el Dadaismo con un movimiento que se habia levantado contra todo
y contra todos con el fin de subvertir los valores, ya que los
existentes eran los culpables de la guerra con todos sus
horrores. Los dadaistas se sienten completamente asqueados de
esta civilizacidén barbara y atroz, que nada quieren tener que ver
con ella, y esto los sume en wuna actitud de nihilismo vy
desesperacidn totales.

El movimiento dada se colocd, pues, en los extremos mas
radicales del antidogmatismo y el escepticismo. Dada se manifestd

contra todo, incluso contra si mismo:

Dada sitda antes de la accidén y por encima
de todo: a la duda. Dada duda de todo. Dada.
es tatG. Todo es dada. Desconfien de dada.
El antidadaismo es una enférmedad: la self-
deptomania, el estado normal del hémbre és

DADA. Pero los verdaderos dadas estan contra

DADA. (3)

El Dadaismo nunca logrd superar sus aétitudes de‘rebéldia,
_destruccidén y anarquia para 'seﬁalar‘ nuevos caminos vy nhevos
valores ¥y conceﬁciones. En realidad ni siquiera lo pretendieron;
sabian que hacerlo era negar sus prinéipios; Pero' fueron

precisamente estas actitudes que adoptaron las,que'poco‘a pbco'




los llevarian por el camino de su propio aniquilamiento -aunque
ellos estaban también conscientes que cra preferible la muerte a
la institucionalizacién-, y al mismo tiempo abrian la brecha para
dar paso al Surrealismo. Guillermo de Torre considera que la
verdadera causa de la extincidn del Dpadaismo fue de cardcter
intimo y &1 le llama cansancio: "Cansancio de todo: de la burla y
del nihilismo, de la facil aceptacion y del ruidoso rechazo
piblico".(4) André Breton fue entonces uno de  los primeros
representantes del movimiento dada que dio muestras de este
agotamiento, esto sucedia hacia 1921. '"Dada ~piensa.Breton— no
puede limitarse a gritar: necesita actuar. Y actuar ante todo de
una manera menos anarquica y mas efiéaz".(S) El Surrealismo nace,
entonces, como una toma de conciencia del movimiento anterior y
con la clara intencidn de plantear propuestas concretas. Se ha
dicho que el Dadaismo no'edificé nada en el terreno artistico,
sin embargo creo que el mayor de sus méritos radica en haber sido
una negacidn que engendraria a su vez una afirmacién 1;amadab
Surrealismo. Si bien es cierto que el movimiento dada se dedicé a

destruir, sdélo asi pudo dejar un terreno fértil y limpio para

construir algo nuevo, para volver a ﬁacer; ‘Asi, lo que el

dadaismo se propuso como una muestra dé destruccién“se

convirtié con el Surrealismo en una intencién de constrqcbién y
creacidn. ‘ ‘ ’ .

Si bien es cierto que el Surrealismo flotaba en el ambiente
de la posguerra.gran parte deblo que es lo debe a la carismitica

y atractiva figura de André Breton, quien desde 1919, .en la

revista [Litterature, comienza a cobrar conciencia - de. la




esterilidad del movimiento dada, lo que aunado a sus pugnas
constantes con Tristan Tzara lo llevan a romper con el Dadaismo
y, junto con Aragon y Soupault, a fundar un nuevo movimiento con
un programa claro y preciso y con proyeccidén hacia el futuro: el
Surrealismo.

Una vez superada la actitud anarquista y trascendidos la
angustia y el nihilismo provocados por 1la guerra, un grupo de
jévenes dadaistas (Breton, Soupault, Eluard, Aragon y Péret)
toman conciencia de que 1la condicidn humana se encuentra
totalmente 1limitada por una seriz de normas, valores vy
concepciones impuestas por la razdn que han encerrado al hombre
en un universo tan estrecho, impidiéndole demostrar la evidente
grandeza de su espiritu y alcanzar un conocimiento pleno de si
mismo, y, conservando la actitud de rebelidn del Dadaismo, estos
jévenes se lanzan a la tarea de arremeter contra todos esos
valores, normas Yy concepciones, ensanchar los dominios del‘hombre
y enriquecer su universo para lograr 1a_realizacién integra del
ser - humano y descubrirlo como una. totalidad, a través de
diferentes manifestaciones y acciones: la exploracién del
subconsciente, los suefios, el quehacer artistico, el erotismb, lab
lucha politiéa, etc. Se trata, piensa Paul Eluard, de construir
un mundo "a la medida inmensa del hombre'.(6) '

Al respecto Octavio Paz ha dicho lo siguiente:

El Surrealismo se proclama como una actividad
destructora que quiere hacer tabla rasa con

los valores de la civilizacidén racionalista y .




cristiana. A diferencia del Dadaismo, es
también una empresa revolucionaria que aspira
a transformar la realidad y, asi, obligarla a
ser ella misma. El  Surrealismo no parte de
una teoria de la realidad; tampoco es una
doctrina de la libertad. Se trata mas bien
del ejercicio concreto de la libertad, esto
es, de poner en accién la libre disposicidn
del hombre en un cuerpo a cuerpo con lo

real, (7)

El Surrealismo, al igual que el Romanticismo, expresa la
desesperacidn y la decepcidén de la realidad que se vive y, a la
vez, la nostalgia y el deseo por una mejor realidad, pero,.a
diferencia de éste, demuestra una enorme fe en la transformacidn
de ella. Ante esta inconformidad y llevados por la esperanza, los
surrealistas buscaron hacer de las consignas de‘Rimbéud ("cambiar
la vida") y Marx ("transformar al mundo") una sola.(S) o

El Surrealismo queria reestablecer la unidad del hombre con
su mundo y se negaba a aceptar que hubiese alguna‘escisién entre
ellos. Por ello la experiencia surrealista se proclama como una
experiencia de comunién. |

De los dominios inexplorados por el hombre, uno de los
primeros al que los surrealistas se van a lanzar a conquistaf es
el mundo del suSconsciente; el mundo del sueﬁo.‘Los‘surrealiSEas
encuentran entonces en los descubrimientos de Freud"yk el

psicoandlisis una solucién provisional a sus intentos por




acercarse al ambito del sueno, aunque en Ultima instancia se
aleje la concepcidn de los surrcalistas en torno a éste de la
concepeidn psicoanalitica, ya que a los primerés no les interesa
basicamente la significacidén 1ldgica, el contenido oculto o el
poder de la influencia de los suefios, s5ino lo que éstos poseen de
magico y maravilloso. Para los surrealistas el suefo es una forma
de trascender el mundo de lo real hacia el mundo de lo irreal vy
es también una forma de transgredir los limites ordinarios del
quehacer humano, ya que en el sueno todo es posible, no existen
limites ni censuras. El suefio abre las puertas para  un
conocimiento mds amplio y totalizador del hombre y de la
realidad. Los surrealistas intentan establecer "vasos
comunicantes" entre el mundo del sueho y el de la vigilia,

El Surrealismo que en un principio fue una actividad mental
y un método de investigacidn, se da cuenta de lo insuficientes
que resultan éstos para sus  propositos y se transforma
répidamente en una actividad creadora y posteriormente en: una
posicibén politica. El Surrealismo se aéerca a la litefatgra, y‘
mads concretamente a la poesia, buscando en ella un instrumen50‘dé
apoyo en la exploracidén del mundo subconsciente, La poesia‘queda
subordinada a la expreéién del subconsciente 'y asi lo mﬁestra

claramente la definicidén que, en 1924, da Breton-del Surrealiémo:

Surrealismo: sustantivo psiquico puro  por ‘cuyo-
medio se intenta expresar, verbalmente,"  por
escrito (o] de cualquier otro modo, el

funcionamiento real del pensamiento. Es un dictado
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del pensamiento, sin la intervencidn reguladora de
la razdn, ajeno a toda preocupacion estética o

moral.(9)

para el verdadero surrealista la literatura es algo
secundario, lo mas importante es la accidn liberadora que acabe
con todos los obstdculos e inhibiciones y permita la expresidn
del subconsciente. La literatura debe ser entonces un medio por
el cual se exprese lo mas recdndito de nuestro pensamiento. Estas
experiencias que intentan vincular a la creacidén poética con el
inconsciente se traducirian en 1la practica en la esegritura

automatica, de la cual Breton nos da la formula en su Primer

Manifiesto Surrealista:

ordenad que os traigan recado de escribir, después
de haberos situado en un lugar que sea lo mas

propicio posible a la concentracidén de vuestro

espiritu, al repliegue de vuestro espiritu sobre.

si mismo. Entrad en el estado mas pasivo, ©

receptivo, de que sedis capaces. Prescindid de

vuestro genio, de vuestro talento, y del "genio vy

del talento de los demds. Decios hasta empapards
de ello que la literatura es uno de los més
tristes caminos que 1llevan a todas partes,
Eﬁcribid de prisa, sin tema preconcebido, escribid

lo suficientemente deprisa  para no © poder

refrenaros, y para no tener la tentacidén de - leer




lo escrito. La primera frase se 0s ocurrira por si
misma, ya que en cada segundo que pasa hay una
frase, extraia a nuestro pensamiento consciente,

que desea exteriorizarse.(10)

El escritor debia, pues, olvidarse por completo de cualquier
aspiracidén o pretensién literaria vy, asimismo, de cualquier
preocupacidn para ser un verdadero poeta surrealista; sdlo debia
dejar fluir sin control el lenguaje del subconsciente. En
apariencia todo era muy sencillo, bastaba con lograr un vacic de
la mente para dejar que irrumpiera el flujo incontrolado de
palabras de su interior y volcarlas sobre su escritura sin 1la
intencidén de darles la mds minima orientacidn. En realidad esta
sencillez implica grandes dificultades. La escritura automitica
exige una absoluta falta de interés por la realidad exterior vy
completo abandono de las preocupaciones habituales. Exige a su
vez la eliminacidn total de factores de indole consciente que
puedan intervenir en la escritura automdtica.(11) Incluso si
admitimos que la primera frase del texto automdtico es expresidn
pura del subconsciente, es dificil pensar que las-siguientes no
se vean condicionadas por ella. El mismq Bteton,‘desphés de dar
las pautas para lograr la escritura automatica, sefialadas lineas
arriba, reconoce: "Resulta muy dificil pronunciarse con respecto
a la frase inmediata siguiente; esta frase participa, sin duda,
de nuestra actividad consciente de la otra, al mismo tiempo, sir
es que reconocemos que el hecho de haber escrito la primefa

produce un minimo de percepcidn".(12)
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por todo esto, las pretensiones de una#escritura automitica
estaban destinadas al fracaso. Al cabo de¢ un tiempo, André Breton
también reconoce el fracaso de esta practica(13) y en una carta a
Rolland de Renéville sefala: 'Nunca hemos pretendideo dar a

conocer ¢l menor texto surrealista como ejemplo perfecto de

automatismo verbal. Hasta en el mejor '"no dirigido" se perciben,
es justo reconocerlo, ciertos roces (...). Siempre subsiste un
minimo de direccidn, generalmente en el sentido del arreglo _en
poema". (14) En estas palabras de Breton observamos que &l esta
perfectamente consciente de que el poema, por mucho que intente
hacerse siguiendo el automatismo psiquico, siempre denotara uﬁ
minimo esfuerzo de conciencia, sea en la seleccidn. y depuracidn
del vocabulario, en su ordenacién, ete. Entonces, pues, el poema
surrealista puro, el texto automadtico auténtico, no existe, y aln
cuando éste fuera posible, al carecer de ciertos elemeﬁtos
dejaria de ser literatura.

Los surrealistas quisieron confundir, aunque de manera
distinta a los romanticos, al suefio mismo, producto del”
subconsciente, con la poesia, que, no obstante ob;;éne sﬁ>materia
prima del subconsciente, en la realidad é$ yunav expresidn
netamente consciente. 'Una diferencia obvia entre los poeﬁas Y
los suehos -dice Robert Graves— consiste en qué»en‘los poemas’pno
ejerce (o deberia ejercer) el control critico de la‘situacién} en
los suefios uno - es un paranoico, un mero- espectador .de uh,l
acontecimiento mitogréfico".(15)

pPodemos decir entonces que la  primera .y quizd la hés“

importante paradoja del Surrealismo, y al mismo tiempo motivo de
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su fracaso, fue haberse constituido antes que nada en un gran
novimiento literario y artistico, es decir en una cstética, a
pesar de no haber sido ésta su intencidn primaria. Pero es
también gracias a esto que el Surrealismo logro su trascendencia,

Sobre el fracaso del movimiento, Henri Lefebvre ha expresado

los siguientes motivos:

Bl Surrealismo ha fracasado, y sus ambiciones se
revelaron vanas. No pudo sobrepasar el
esteticismo. Quedd una actitud estética, para la
cual la confrontacién con lo vivido {lo cotidiano
y la sociedad burguesa) se reveld desastrosa. No
salid de lo metafisico, sino por un humor que néda
tenia que no estuviera ya en Alfred Jarry. E1L
Surrealismo se rompid los dientes en el hueso’;de
lo serio: la burguesia y la revolucidn. Y termind
en la restitucidn de la magia, del  ocultismo;, vy
otras fantasias bastante vulgares, promovidas al

rango de la poesia. Tenia que suceder.(16)

pe forma mds lacdénica Luis Bufiuel afirmaba que. el

surrealismo triunfé en lo accesorio, pero = fracaso  en - lo

esencial,.{(17)

Pero junto al mundo del suefio se inscriben, con los mismos
afanes, objetivos y aspiraciones literarios, dos elementos muy
estrechamente vinculados a él: el deseo como auténtico principio

motriz del hombre, 'y el erotismo con  su devastédor poder
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subversivo. La afirmacidén de estos dos elementos por los
surrealistas no es mds que una reafirmacidén de la libertad del
hombre y de su voluntad por transformar el mundo. Claramente lo
expresa Georges Bataille al senalar que por el erotismo el hombre
intenta salir de sus limites, ir mas allad de si mismo; lograr la
continuidad de dos elementos discontinuos, en otros términos, la
fusién de dos seres.(18) Octavio Paz es también muy preciso al
mencionar que el hombre es capaz de transformar el universo
entero en la imagen de su deseo.(19)

En L'‘amour fou, obra fundamental del Surrealismo, André
Breton sefiala la importancia del deseo: "El deseo unico resorte
del mundo, el deseo, unico rigor rigor que el hombre - debe
conocer', (20} "Todo lo que el hombre quiere saber estd escrito en
esa pantalla en letras fosforecentes, en letras de deseq'"(21) vy
ubica al amor como centro de su inspiracidn, como la actividad
humana mis importante y como la revelacion de la verdad esencial
y supréma.

Ferdinand Alquie refiriéndose a la concepcidn que  los

surrecalistas tienen del amor nos dice:

En &1 se recobran todos los prestigios del
universo, todos los poderes de la conciencia, toda‘
la agitacion del sentimiento; por &1 se’efecﬁﬁa,la
sintesis suprema de lo subjetivo y de 1lo objetivo,
{ se nos devuelQe el encantamiento ‘que ios
desgarramientos surrgalistas parecian  ha¢ér

imposible. Del amor es de donde los " surrealistas
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esperan la gran revelaciodn, Yy su  preocupacion
moral muchas veces parece reducirse a no

desmerecerlo, (22)

Cuando los surrealistas hablan del amor es evidente que
hablan del amor como pasidn y como transgresidén social; hablan
del amor erdtico y "convulsiva'; del amor que se encuentra mis
alla de los limites de la moral y los convencionalismos
tradicionales, y que, con una fuerza devastadora y explosiva,
arrasa con ellos, los destruye, para restaurar y prolongar ol
placer absoluto, y, con @&l, el exceso, la perversién y el
escandalo. Elementos estos Ultimos por los que los surrealistas
veran en el Marqués de Sade a un maestro y un ejemplo a sequir.
La exaltacién frenética de la fuerza del deséo opuesta a .todo
tipo de represidn ademds de sus construcciones filoséficas en
donde menosprecia las concepciones de lo posible y lo fazonahle,
es algo que entusiasma sobremanera a los surrealistasl,JPérb
ademds el mundo erdtico. que Sade nos presenta es un_mundo-ligaQO
a la crueldad y la violencia) aspectos por los que se vincula con
otro de los pilares funaamentales del Surrealismo; Isidofe
Ducasse, mejor conocido como Conde de Lautremont. "Eséncialmehte;
el campo del erotismo es el campo de la violéncia"(23) ha dicho
Georges Bataille. k '

Ahora bien, el erotismo "busca sin cesar afuera un abjeto

del deseo” el cual "responde a la interioridad del deseo",(24) es

"~ decir, que para manifestarse el erotismo exige un cuerpo y la

elececidén que los surrealistas hacen de éste es la del cuerpo
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femenino., El cuerpo de la mujer se convertird en "ese obscuro
objeto del deseo". La mujer para los surrealistas, como para los
romanticos, es una mediadora, es la que nos abre las puertas de
la verdad. '"La mujer realiza en efecto la paraddjica misidn de
sumir al hombre en la corteza material del cuerpo y de abrirle
simultaneamente el mundo de las revelaciones maravillosas'.(25)
El acto amoroso para los surrealistas es también una
actividad demidrgica, un acto de creacidén; el amor es la unidn y
la transmutacidn de dos principios y dos cuerpos distintos,
masculino y femenino, que da lugar a uno tercero distinto vy
nuevo, el ser androgino, metdfora platénica del principio de toda
creacidn. Por esta razdén, los surrealistas van a identificar, e
incluso a confundir, el amor con la poesia, también esta (ltima
un acto de creacidén. Claramente lo expresa Breton en su poema "En

la ruta de San Romano'.

La poesia se hace en el lecho como el amor

Sus sabanas deshechas son la aurora de las cosas
La poesia se hace en los bosques

El abrazo poético como el abrazo carnal

Mientras dura

Prohibe toda caida en la miseria del mundo

pPor otro lado, la evidente preferencia de. los surrealistas
por la poesia se debe a la enorme y particular capacidad de ésta

para expresar lo maravilloso. En lo maravilloso se encuentra la
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auténtica belleza y el arte verdadero: "lo maravilloso es siempre
bello, todo lo maravilloso, sea lo que fuere, es bello, e incluso
debemos decir que solamente lo maravilloso es bello".(26) La
poesia nos proporciona la expresién mds acabada de lo maravilloso
gracias a la imagen, y sobre todo aguella que puede brindarnos la
metdfora, es decir la imagen producida mediante la aproximacién
de elementos opuestos,.de realidades distintas, por medio de la
cual logran la reconciliacidn. Asi lo manifiesta André Breton al

mencionar la definicidn de imagen propuesta por Pierre Reverdy:

La imagen es una creacidn del espiritu. La imagen
no puede nacer de una comparacion, sino del
acercamiento de dos realidades mas o menos
lejanas. Cuanto mids lejanas y justas sean las
concomitancias dg las dos realidades objéto de -
aproximacidn, mas fuerte serd la - imagen, - mas

fuerza emotiva y mis realidad poética tendra. (27)

Los poetas surrealistas se sirven frecuentemente del'azér
para producir sus imdgenes. El . azar nos énfrenta con . la
excepciodn, con lo insélito, con 1o que estd Ffuera de las‘normas;
Son la casualidad, lo accidental y la coincidencia los que hacen
entablar contacto entre la necesidad natural vy la ‘necesidad
humana, manifestando la irrupcidn de lo»maraQilloso en la vida
cotidiana. Nada pone mas en evidencia la importancia del azar que

el juego surrealista llamado "cadaver exquisito", que consiste en -

un poema hecho por varias personas, sin que cada una vea la frase
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de la anterior, Ffidndose al azar mas absoluto. Con ello nos
acercamos ademas a otra de las aspiraciones del Surrealismo: la
de la creacidn colectiva, lograr la obra sin autbr; inspirada en
la idea de Lautremont de que la poesia debe ser hecha por todos.
Finalmente, el Surrealismo, gque se pretendia una empresa
absolutamente libertaria y transformadora de la realidad en todos
los planos de la actividad humana, no podia sustraerse de la
actividad politica. La mayoria de los artistas surreralistas se
afiliaron a laa doctrinas marxistas y a los principios de la
revolucidén socialista, ya que éstas al igual que ellos apiraban a
cambiar la realidad y a liberar al hombre de la opresibén. In
1937, en un articulo titulado "Limites no fronterizos del
Surrealismo", Breton resume la posicidn y las propuestas que el
Surrealismo adoptd6 a partir de 1929-30 con la publicacién del

Segqundo_Manifiesto Surrealista y de la revista Le Surréalisme au

Service de la Revolution:

Adhesién al materialismo dialéctico  cuyas ‘tesis
hacen suyas los  surrealistas: primacia de la
materia sobre el pensamiento, aGOPCiéﬁ de la
dialéctica hegeliana como ciencia 'dej las léyes
generales del movimiento tanto del mundo eerrior
como del pensamientb humano, fconcepcién
materialista de la historia (...), necesidad de la
revolucidn social como término del antagonismo que
se declara, en detgrminada etapa de su dgsarrolio,

entre las fuerzas productivas materiales de la
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sociedad y las relaciones de produccidén existentes

(lucha de clases).(28)

BEn realidad la identificacién del Surrealismo con las
doctrinas revolucionarias era meramente sentimental y por
simpatia hacia sus principios, ya que los surrealistas nunca
lograron adaptarse plenamente al compromiso y disciplina que
implica la participacion politica. Por otro lado; su postura
revolucionaria siempre fue victima de objeciones por parte de los
verdaderos marxistas. Lo cierto es que en el fondo los propésitos
y asplraciones del proletariadoe y  los de los artistas
surrealistas eran muy distintos, casi podriamos decir
antagbnicos. Con el acercamiento al Marxismo , poco a peco fueron
surgiendo entre los surrealistas variadas diferencias‘idedlégicas
para enfrentar el compromisoc politico, e incluso algunas posfuras
y actitudes que no a todos satisficieron, lo cual prbpicié, en
gran medida, la dispersién y desaparicién del Surrealismo como un

movimiento organizado. Cyril Conolly decia por aqueLloé—aﬁds:

Bl Surrealismo es el Qltimo ¢ movimientoi~
internacional en arte, pero se halla’ aCtualmehte

en decadencia. cPor qué? Porque btomd del Ccmunismo‘:
la idea  de una pequeﬁa minoria férreamente.
disciplinada sin el contacto con las,maéas que:es
lo fGnico que puede excusar talydiscib;ind.'Un

movimiento estético de dinamismo revolucionario y

sin propésito popular - tendria que haber procedido _" 




de muy distinta manera que por una serie de
escandalos pliblicos, malabarismos de propaganda vy

expulsiones y excomuniones estrepitosas. (29)

Y sefialaba que el Surrealismo sdlo adoptd aspectos negativos

del Socialismo.
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I SURREALISMO EN ESDPANA
A. SITUACION DE ESPANA A PRINCIPIOS DEL SIGLO XX
En la introduccidn sefaldbamos la evidencia de que las

diferentes corrientes o formas de expresidn artistica no aparecen

por casualidad, sino determinadas y como resultado del contexto

circundante en todas sus manifestaciones, ademds como una.

continuidad (alin en la ruptura) de los movimientos precedentes.
Refiriéndonos concretamente al Surrealismo deciamos que éste
tiene su procedencia del movimiento Dada, y que éste a su vez es
producto de la situacidn provocada por la guerra. Todo esto viene
al caso puesto que se habla de un Surrealismo espanol y sin
embargo sabemos, por un iado, gue en este pais no hubo un
desarrolloc del movimiento dadaista vy, por‘el otro, que durante
la Primera Guerra Mundial, Espafia se mantuvo en posicién neutral.
Esto nos lleva a preguntarnos entonces Lcémo‘es posible hablar de
‘Sufrealismo en Espafia, cuando este movimiento responde
clarahente a situaciones especificas que anexiséiéron en ‘aquel
pais?, co es que acaso las condicioneé politiéas,zsociales.y
culturales de Espaﬁa' son, en ese 'mdmento, aunque aistintés,
también propicias para ei desenvolvimiento: del movimiento
surrealista? Ya que en el presenté capitulo - se pfeténde hacef una

revisidén del Surrealismo espafiol, hemos . considerado pertinente

iniciar con un breve recuento de los acontecimientos -mas
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importantes en Espana durante los primeros afos del siglo XX y
hasta el arribo de la dictadura franquista, momento en que sec da
un corte tajante en la wvida cultufal espanola, v,
posteriormente, seflalar las expresiones artisticas gque de algun
modo antecedieron e influyeron al Surrealismo espafol.

Desde finales del siglo XIX, Espaia se ve afectada por
serios problemas'sociales, principalmente de tipo laboral, vy
que cada vez se acentlan mds. Asi, en medio de graves conflictos,
huelgas generales en diversas ciudades importantes de Espana
(Barcelona, Madrid, Bilbao), se inicia para Espafa el siglo XX.
Por otro lado, una grave crisis politica, lucha por el poder
entre liberales y conservadores, aqueja al pais; Espaﬁa:se halla
gobernada por Alfonso XIII y por representantes del partido
conservador. En el afio de 1907 surgen importantes movilizaciones
obreras de socialistas y anarcesindicalistas, QUe lograﬁ al afo
siquiente la reglamentacién legal del derecho de huelga. En 1969
un nuevo problema se¢ une a los ya existentes: la guerra de
Marruecos; En 1910v se constituye un gobierno liberal, ‘ﬁero en
1912 vuelven a surgir las pugnas por el poder entre los libeialgév
y los conservadores. Mientras tanto la guerra en Marfuécos
continda. |

En 1914 estalla la Primera Guerra Mundial en Europa_y ESpaﬁa

se declara neutral, sin embargo los problemas politicos -y

sociales se agudizan y en 1915, también a consecuencia‘de la

guerra, Espafla se encuentra en una verdadera crisis.
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En el afio de 1916 la guerra de Marruecos se recrudece y en
1917 Espafna se ve envuelta en una huelga general. En este momento
los conservadores se encuentran en el poder. '

Ante la situacidén, aumentan los conflictos sociales y por
consecuencia el terrorismo y la represidén. Los liberales y los
conservadores siguen peleando por el poder, hasta que en 1923 hay
un golpe de Estado y se implanta un.dictadura bajo ¢l mando del
general Primo de Rivera. Se suspenden entonces las garantias
individuales, se declara Estado de sitio, se nombran gobernadores
militares, entre otras medidas. Diversas fracciones politicas se
manifiestan en contra.

Hacia el afio de 1926, el pais se encuentra ya en un periodo
de aparente calma; Marruecos comienza a pacificarse y HEspana
inicia su recuperacion econdmica. Empero, en 1929 hay un
recrudecimiento de la ofensiva politica y militar contra el
régimen personal de Primo de Rivera, que al ano Siguiente lo
llevan a que presente su dimisién, Se da entonces la formacidn de
un nuevo gobierno presidido por Damaso Bereguer, con quien queda
instaurada la llamada "dictadura blanda". Con el arribo aévestev
nuevo gobierno llega también el recrudecimiento de las'huelgésf”
obreras y de la crisis econdmica. En 1931 un nuevo:gobierno-de’
concentracién monidrquica hace su aparicién, pero ya el pais
comienza a manifestarse akfavor‘de la.Repﬁblica.,nsi, entre 1931
y 1937 se suceden veintidn gobiernos de cardcter republicano,
entre los que cabria destacar pof sus logros los_Cuat;o dirigidos’
por Manuel Azafa. ¥n 1934 se manifiestan ,clafamchte las

divergencias entre el gobierno de la'Repﬁblica % los'génerales.
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De esta manera, desde los primeros meses del ano de 1936, se
organizan diversos levantamientos de militares antirrepublicanos.
En ese mismo ano, el general Francisco Franco organiza un gran
alzamiento desde Marruecos. Se inicia la guerra civil en Espana.
En 1938 la Replblica es totalmente abolida y se da el inicio de
la dictadura franquista, con la cual habria de salir del pals la
mayoria de los artistas e intelectuales espafoles, dejando a
Espafia en un ambiente de completa aridez cultural.

A través de este breve recuento de acontecimientos es
posible observar, que si bien Espafia no participd en la Primera
Guerra Mundial, si se vio, de alguna manera, seriamente afectada
por ella y que ademds, por otra parte, el pals internamente sec
convulsionaba por las agudas crisis politicas, econdmicas vy
sociales, que distaban mucho de mostrar un clima de tranquilidad
en el pais. Ante esta situacidn, los jévehes‘éspaﬁoles, al igual
que los de otros paises curopeos afectados‘di;ectamente por la
guerra, se encontraban desencantados de la realidad y ébfigaban
la esperanza de un. cambio radical, no sdlo -en lds‘estrdéthras
sociales del pails, sino Lambién en los aspectos cultufales.}be
esta manera el Surrealismo encuentra un fuerte apoyo éntre‘la'
juventud intelectual espafola, ya que una ' gran porcién‘de los
ideales planteados por ella formaban parte de los principios

rectores del movimiento surrealista.
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B. ANTECEDENTES LITERARIOS DEL SURREALISMO EN ESPANA.
1. Ramdn Gémez de la Serna y la gregueria.

Ramén Gomez de la Serna y su obra constituyen dentro de la
literatura espanola un caso dnico y aislado por dos principales
motivos: en primer lugar, debido a que su obra surge de hecho en
un momento de la historia literaria espaﬁola muy ambiguo (1910
aproximadamente): el Modernismo era un movimiento casi disuelto,
la generacién del 98 habia alcanzado ya su madurez y los autores
que formarian posteriormente la llamada generacidén del 27 eran
demasiado jdvenes y no iniciaban ain su produccién; en sequndo
lugar, la obra de Rambn Gémez de la Serna no tuvo continuadores o
epigonos propiamente dichos, aunque - su ‘influencia en la
literatura posterior haya sido muy grande,

En Ramén Gomez de la Serna, .la literatura éspaﬁola - se
encuentra con uno aé sus primeros escritores qde va a mostrar. una
inquietud, hasta cierto punto obsesiva, por la “moderniaad“'y'pdr
lo ”nuevo"! de manera incluso anterior a varios movimientos‘de
vanguardia europeos, incluyendo el Surrealismo. Esta inquietud és
la que lo lleva a crear un génefo ,liﬁerario pafa>‘entoncesrbk
completamente original y novedosao: la Qregueria. | 7

LQué es, éues, la grequeria? Sggﬁn la definiqién de la
Academia significa algarabia, alboroto; sin embargo}fno es  esto

lo que caracteriza propiamente a la gregueria. No es fécil
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definir la gregueria. El mismo Ramén Gémez de la Serna cuando
intenta definirla en numerosas ocasiones no llega a hacerlo de
manera certera y decisiva; sino en ‘forma ambigua '
definitivamente poética, pero, a través de esas definiciones, se
perciben elementos que van aclarando lo que es la gregueria.

Citemos algunos ejemplos:

"La gregueria es para mi la flor de todo, lo que queda, lo
que vive, lo que resiste mas el desareimieﬁto”.

"Es lo que gritan los seres confusamente, lo que gritan las
cosas".

"Es como esas flores de agua. que vienen del Japén, y que
siendo, como son, unos ardites, echadas en el agua se esponjan,.
se engrandecen y se convierten en flores".

"La grequeria es por su forma, por su envase, la pequeiia
urna cineraria que yo necesitaba para mis cenizas cotidianas yv
que me ha d#do la medida de la - inspiracién, disuadiéndome de
todas las accidentales aspiraciones insensatas'..

""La gregueria Utiene el brillo de los azuiejos Yy .8u
poliéromia, es un clavo sobre una pared -un clavo al que se uhiré
intensamente-; es lo que hay en nuestros redafios y en 1lo que se
aprieta la emocidén de la vida y el temor a la muerte; es lo qﬁé
podemos tener de todo, la sospecha venial''. l .

“La gregueria es lo dnico ‘que no nos pone tristes,
cabezones, pesarosos, y tumefactos al ‘escribirla, pues su autor
juecga mientras las compone y tira su cabeza a lo-alto .y deSpués

la recoge".
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En ocasiones también Gomez de la Serna nos define la
gregueria a partir de lo que ésta no es o no debe ser. La
gregueria no es una frase célebre, no es una reflexidn
filos6fica, no es un apotegma, tampoco es una maxima, aunque
tenga un poco de todo ello o se le parezca. Quizad la definicidn
mas certera y contundente que Ramén Goémez de la Serna nos da de
la gregueria es aquella en que la reduce casi a una férmula
algebraica: "humorismo + metdfora = gregueria'.

Con la intencidn de ser un poco mas precisos y objetivos
tomemos la definicién que nos da Gonzalo Torrente Ballester, 1la
cual se acerca bastante, creo yo, a lo que es en los hechos la
gregueria. Nos dice el critico: "La grégueria es el resultado de
la intuicidn que adivina la singularidad absoluta de los objetos'
y la expresa en un aforismo por medio de una comparacién, de una
imagen o de una metafora sustantiva o adjetiva, destacando‘énte
todo el matiz humoristico del objeto".(1) - L »

Despuds de la definicidn anterior y de la definicidn
matemitica de Gémez de la Serna podemos darnos cueﬁta de,quédeS
elementos basicamente dominan en 1la greguefia: la poesia y el
humor. La actitud del creador de greguerias. es auténtiqamcnte
poética, una actitud intuitiva, ya que tiene QUe' captar;‘f
aprehender de los objetos el elemento poético inherente que éstos
poseen y ademds para expresarlo uliliza recursos propios de la

poesia, principalmente la metadfora. Por otra parte, Ramén Gomez

‘de la Serna rescata el temperamento humorista de gran parle de la = . .

literatura espaficla y empapa a sus g¢greguerias de humorismo a
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través de los juegos de ingenio con la palabra, también muy
comunes en la creacidn literaria de Espafia. La funcidn del juego
del juego en la gregueria desempefa un papél muy importante;
escribir greguerias es una actividad lddica que tiene como fin 1la
diversidén. Bl término diversidn en Goémez de la Serna su sentido
mas puro: desviacidn, alejamiento; hay que desviar el espiritu de
la atroz realidad.

El interés por la metdfora y la atraccién por el juego y la
evasién, caracteristicas que ya hemos sefialado como fundamentales
de la gregueria, son los aspectos que mayormente van a vincular a
las creaciones de Gomez de la Serna con la poesia de los autores
de la generacién del 27 y con la de los movimientos de
vanguardia, principalmente con el Surrealismo;‘sin embargo, hay

que hacer notar que, como escribia Cernuda en sus Estudios sobre

poesia__espafiola__contempordnea, 1la gregueria carece de. los

espiritus rebelde y magico que animan al Surrealismo,(2) vy, por
otro lado, ‘es una creacién consciente y voluntaria, a diferencia
del poema surrealista. -

2. El Ultraismo.

Hemos dicho que el dnico movimiento que se’ conectd

directamente con el Surrealismo. francés fue el DPadaismo.  Sin.

embargo en Espafia, seflala Luis Cernuda,(3) hubo dos movimientos

que se hallan relacionados con el Surrealismo:. el Ultra{smoty el

Creacionismo.
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El primero nacid en 1914 aproximadamente, aunque es en 1918
cuando Rafael Cansinos-Assens lanzd un manifiesto titulado Ultra
que es el que le da el nombre a este movimiento de vanguardia
espafiol. Bl Ultraismo intenta una abscluta renovacién de 1la
poesia del Modernismo novecentista, basada basicamente en dos
principios que han sido claramente expresados por Guillermo de
Torre: una reintegracidn lirica y la introduccidn de una temdtica
nueva. Para lograr estos propdsitos los. ultraistas procuraron
suprimir en la poesia aquellos elementos que le son ajenos O por
lo menos secundarios o simplemente ornamentales, como lo
anecddtico, lo narrativo y lo descriptive, o 1la rima, o la
retdrica efusiva y desbordada, vy, en cambio, conservar los
elementos puros y esenciales de la poesia como la imagen y la
metdfora. Los ultraistas trataron también  de suprihir lo
sentimental, lo. tragico y lo so;emne en ‘la poesia y s0lo lo
aceptaron en manifestaciones irdénicas y de humor.

Jorge Luis Borges, uno de los mds importantes impdlsores aél
movimiento en América Latina, sefialé de manera'bréve y' concisa,
en la revista Nosotros en 1921, los pfopésitos fundamenhéles dél

Ultraismo:

1. Reduccién de la 1lirica a su i‘elemento
primordial: la metafora.
2. Tachadura de las frases medianeras, los nexds’y

los adjetivos inhtiles.
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3. Abolicidn de los trebejos ornamentales, del
confesionalismo, la circunstanciacidén, las
prédicas y la nebulosidad rebuscada.

4. Sintesis de dos o mds imdgenes en una, que

ensancha de ese modo su facultad de sugerencias.
Y continda en ese mismo manifiesto:

Los poemas ultraicos constan, pues, de una serie
de metdforas, cada una de las cuales tiene su
sugestividad propia y compendiza una visioén

inédita de alglin fragmento de la vida.(4)

Asimismo, Guillermo de Torre, el verdadero .impulsor del

movimiento, y podriamos decir que su mdximo representante, sefiala

en su Historia de las TLiteraturas de Vanquardia de manera mas

especifica como debe ser el poema ultraista:

Si la poesia ha sido hasta‘ hoy -desarrqllo,> en
adelante sera sintesis. Fusién en uno de .sﬁs
estados  animicos. Simultaneismo. Velocidad
imaginativé. La rima desaparece totalmente de  la
nueva lirica.‘ Un ritmo unipersonal, vario,
mudable, no sujeto a pauta. Acqmbdado a vcada
instante y -a la. estructura de cada poéma;
Igualmente en muchas ocasiones, se 'subrimen “las’

cadenas de enganches sintdcticos y las férmulas:de
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equivalencia "como', ''parecido a'", "semejante a'-.
La imagen, por lo tanto, no es tal en puridad. EL
parecido es realidad. La imagen se identifica con
el objeto, le anula, le hace suyo. Y nace la
metafora noviformal. En cuanto a los medios
técnicos, a la grafia, el Ultraismo acepta la
estructura comin a otras escuelas: suprime la
puntuacién. fista es inutil. Ata, mas no precisa.
El sistema tipogrdfico de blancos y espacios, de
alineaciones quebradas, le sustituye con ventaja.
De este modo el poema prescinde de sus cualidades
auditivas -sonoras, musicales, retéricas- y tiende
a adquirir un valor visual, un relieve plastico,
una arquitectura visible, que entre por los

ojos.(5)

A pesar de que el Ultraismo espafiol nd tuvo talentos de gran
relevancia - literaria y pocos fuerdn sus . logros, ya que al
movimiento mismo le falté audacia y rigor, Liene un ‘mérito
importante y es que contribuyd en gran medida a la renovacién de
la literatura espafiola y al desarrollo de las vanguardias.
posteriores como el Surrealismo. Podemos afirmér que el Ultraismo
significd la apertura o inicio del cambio que se‘aprOXimaBa én la

literatura hispanica.
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3. El Creacionismo.

El Creacionismo llegd a Espaia procedenté de América Latina
en 1918 con la figura de Vicente Huidobro, su principal
exponente. Este movimiento parte de una premisa de Huidobro muy
sencilla: '"Crear poesia como la naturaleza crea Aarboles", es
decir, hacer poesia en el sentido mids fiel de la palabra que es
el .crear; la funcién primordial en la poesia es el acto de la
creacidn, creacidén de imdgenes, conceptos y situaciones. El poema
creacionista debe tener como (nice objetive preciso crear una
realidad propia y autdénoma y no cantar o hacer referencia a una
realidad ya existente. La creacidén de esta nueva realidad en el
poema debe regirse por sus propias leyes .y no necesariamente
apegarse a Jla estructura de 1la reaiidad exterior ijetiva.
Vicente Huidobro mismo nos define mds ampliamente lo que es el

poema creado:

E$ un poema.en el que cada‘parte constitutiva,‘ Y»
todo el conjunto,  muestra  un "hecho jbnuevo,

independiente del mundq. externo, ;desligédo ‘de .
cualquier otra realidad due_no sea la prdpia,:pﬁeSV
tbma su puesto en el mundo éomo, ﬁn‘ fendmeno
singular, aparte vy . distinto de los™  dem5s
fenémenos... Nada ~se le parece en el  huddq
externo; hace real lo que no existe, ‘es deéir;_SE
hace realidad asi mismo. Crea lo maravilloso y le

da vida propia. Crea situaciones extra-ordinarias
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que jamds podrian existir en el mundo objetivo,
por 1o que habrdn de existir el poema para que

existan en alguna parte.(6)

Asi como hemos definido al poema creacionista con palabras
de Huidobro, podemos resumir los principios del movimiento

creacionista con un poema suyo:

Arte poética
Que el verso sea como una llave
Que abra mil puertas.
Una hoja cae; algo pasa volando;
Cuanto miren los ojos creado sea,

Y el alma del oyente quede temblando.

Inventa mundos nuevos y cuida Lu: palabra;
El adjetivo, cuando no da vida, mata.
Estamos en el ciclo de los nervibs{‘

El misculo cuelga,

Como recuerdo, en los museos;

Mas no por eso tenemos menos fuerza:

El vigor verdadero »

Reside en la cabeza.

Por qué cantdis la rosa, joh poectas!

Hacedla florecer en el poema;
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S6lo para nosotros

Viven todas las cosas bajo el sol.
El poeta es un pequeno Dios.

En realidad el Creacionismo en Espafia no mostrd grandes vy
sustanciales diferencias con el Ultraismo, sino que mis bien
parecia una versidn poco modificada de éste, y en poco tiempo el
primero pasdé a formar parte del segundo. Los mismos intentos de
renovacidén léxica; de rechazo por lo anecddtico, narrativo vy
descriptivo, y de centrarse en las imdgenes y metdforas del
poema, del Ultraismo se repiten en el Creacionisme, sdlo que
mientras uno se expresd mas en el nivel de una concrecidn técnica
el otro tomd como punto de partida la poesia misma.

Tanto el movimiento creacionista  como el Ultraismo
participan de la idea de gue la fuente de la creacidn poética se
encuentra en el pensamiento 'y no en el automatismo psiquico como
lo concibe el Surrealismo, lo que los aleja y diStingQé_He'éste

ultimo.
C. FUENTES FRANCESAS DEL SURREALISMO ESPANOL.

Si bien en Espana durante los primeros afios del siglo no héy
manifestaciones propias que puedan - considerarse predecésoras
directas y legitimas del Surrealismo (aun cuando‘F:anCiscoyﬂranda
considera que si las hay y que incluso son abundahtes),r la

difusidn en el pais de las propias fuentes surrealistas francesas
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y sus antecedentes es lo que hace verdaderamente florecer el
movimiento surrealista espanol.

En el primer cuarto del siglo, aprogimadamente, varios
escritores surrealistas franceses se dan a conocer en Espana a
través de traducciones que se realizan de sus obras, articulos
que escriben directamente para las revistas espanolas,
conferencias y recitales que ofrecen.

Entre 1918 y 1936 encontramos en diferentes revistas
espafiolas poemas o articulos de Louis Aragon, André Breton, Paul
Eluard, Robert Desnos, Benjamin Peret, Philippe Soupault, Jacques
Baron, etc. Asimismo, durante ese periodo varios poetas
franceses: André Breton, Louis Aragon y René Clevel (entre
otros), visitan Espana y ofrecen aigunas conferencias vy
recitales. (8)

Quizd las fuentes francesas mis primitivas del Surrealismo
en Espana las encontremos en algunas obras que sin pertenecer al
movimiento surrealista pueden conslderarse gsenciales y decisivas
en su desarrollo y que fueron publicadas en espaiiol en 105
primeros aiios del siglo XX. Nos referimos por ejemplo a Los

Cantos_de_ Maldoror del Conde de Lautremont, aparepida en . espanol

en 1909; los poemas de Rimbaud, en 1919; el Manifiesto.dadaiéta
de Tristan Tzara, en el mismo afo, y .las Qbras cpmgletas ‘dg
Sigmund Freud, 1920. También el afo de ‘1915 se ~difﬁﬁdeh. las
teorias de la imagen de Pierre Reverdy(9) a través de Huidobro y
Gerardo Diego. » '

vittorio Bodini cuenta que en el primer trimestre de 1925

aparecié en la Revista de Occidente, traducido 'al espafiol, el
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primer manifiesto surrealista de Breton,(10) sin en embargo Jaime

Brihuega ha desmentido esta version, senalando que luego de una

revisién que hizo de los indices de la Revista‘de Occidente nunca
encontrd esta traduccidn.(11) Maurice Nadeau en su Historia del
Surrealismo hace referencia a una conferencia dictada por Aragon
en Madrid, en la "Residencia de estudiantes" el 18 de abril de
1925,(12) la cual considera Angel del Rio pudo habér sido el
primer contacto directo de Espana con el Surrealismo, aunque
reconoce no haber encontrado ninguna referencia a ella en la
prensa espafiola de la época.(13) Lo cierto es que a partir de
mediados de ese afo vamos a encontrar publicados, en vérias
revistas espafolas, mﬁltiples. articulos y estudios, tanto de
autores nacionales como extranjeros, acerca del movimiento
surrealista.

Todo este clmulo de expresiones surrealistas y de estudios
con respecto al movimiento 'provoca que cada vez més sé vayan
despertando entre los escritores e intelectuales espaﬁoleg mas
amplias simpatias por el Surrealismo, 1lo cual Sei pone “de
manifiesto en muchas de las primeras obras .lite;afias ’y en
algunos articulos que publican'esos autores. | . |

Otro de los hecﬁos que contribuye de manera importante en CiA
desarrollo del ‘Surrealismo. en Espafia -y ayuda a ‘una mejor

comprensién de este movimiento es la exhibicién en Madrid dc la

pelicula de Luis Bufiuel, Un perro}andaluz,bla cual como séfala
Georges Sadoul,(14) expresa perfectamente ese mal de siglo
surrealista que caracterizaba a la cultura europea ese momento.y

muestra la imagen de una juventud - intelectual - confusamente -
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sublevada, Rafael Alberti en La _arboleda perdida refiere el

impacto que la pelicula produjo entre los jovenes madrilefos:

Fue significativa la revelacion de esta pelicula
en coincidencia con un Madrid ya enfebrecido, no
lejos de las visperas de grandes acontecimientos
politicos. Aquel inmenso vendaval que nos agitaba
iba flechado hacia una brecha, por la que tantos
saldriamos con la conciencia clara, diluidas las
sombras del hondo pozo de tinieblas en que

habiamos caido esos Gltimos afos.(15)

Ademds de todas las fuentes mencionadas que contribuyeron al
florecimiento del movimiento surrealista espafiol, hay una figura
a la que Cernuda otorga una enorme y especial relevancia con

respecto a la introduccidn del Surrealismo francés en Espafia, el ' i

poeta espanol. Juan Larrea, que escribid gran parte de su-obra: en
- lengua francesa.(16) Larrea, debido a sus largas festahcias en

Paris y a su estrecho contacto con el grupo francés, sirvié de

S S e N i 1

puente y de lazo de ‘unién entre el Surrealismo de Francia. y el

espafiol.

D. CARACTERISTLCAS Y TECNICAS DEL SURREALISMO ESBANOL,

3
!
{

i
i

4
¥

Aunque algunos criticos hablan de una trascendencia del

Surrealismo en Espaha hasta nuestro . dias,(17) nosotros hemos

[N



47

decidido delimitar su ubicacidén en un periodo mucho mas breve que
partiria de los primeros afios de la década de los veinte hasta el
afio de 1936, fecha en la que, como habilamos méncionado, se inicia
la guerra civil. Durante todo este tiempo encontramos en el pais
un sélo manifiesto sobre Surrealismo espafiol, que es el que

corresponde al publicado en Tenerife, en 1935, por el grupo

poético de las Islas Canarias, en la Gageta del Arte,' organo
expresivo de dicho grupo, constituido por Eduardo Westerdahl,
pomingo Lépez Torres, Domingo Pérez Minik, Pedro Garcia Cabrera,
Emeterio Gutiérrez Albelo y Agustin Espinosa enlre olros;(18) en
ese manifiesto colaboraron los poetas surrealistas franceses
aAndré Breton y Benjamin Peret. En realidad el grupo de poetas de
las Canarias tuvo poca importancia en el ambito cultural espanol
de aquella época y sus intentos quedaron como algo exclusivamente
localista que no ltuvieron eco en la'peninsula, y es. por ello que .
nosobros lo dejamos fuera de nuestro estudio. Entonces, haéiendo
a un lado el manifiesto de Tcnerife,‘no encontramos en‘elibais
ningdn manifiesto, canon o declaracién de principios éropios
sobre el Surrealismo, ni tampoéo exponentes autéprbclaﬁédbs‘del
movimiento. Sin embargo, esto no implica que no fueran cultivadés
en Espafia las prédcticas surrealistas por algunoé poetas; éélo que
éstas no fueron desarrolladas de ‘manera homogénea,‘integral; es
decir, que no hubo una estructura téérica ﬁi un  dirigente que
agrupara a todos eslLos poetas; cada uno de ellos expresd las
ideas surrealistas a su modo y a su'conveniencia. Paul - Tlie ha
dicho que "la modalidad surrealista espafiola surgid de muchas

aproximaciones individuales al problema de la realidad". (19) Todo



18

esto hace que el Surrealismo en Espafa aparezca como un mosaico
muy complejo, en el que cada pieza tiene autonomia propia, y por
tanto algo muy dificil de estudiar como cor;iente. A pesar de
ello sehalaremos aqui algunos rasgos comunes para definir al
Surrealismo espanol y al mismo tiempo mencionaremos las
principales diferencias y semejanzas que éste guarda con el
frances.

Aunque, como ya habiamos mencionado con anterioridad, Espaia
no participd directamente en al conflagracidén mundial que se dio
a principios de siglo, si se vio afectada por ella y vivid un
periodo de crisis politicas, econdmicas y sociales, qué, al iguai
que en otros paises europeos, crearon un clima de decepcidn vy
desencanto que hacia propicio, en ‘el ambito cﬁltural; el
desarrollo de un movimiento como el Surrealismo; la nacidn
espaificla se hallaba en condiciones que man;festaban 'una‘3gfanv
tendencia a aceptar sinceramente vy ‘hacer suyas -muchas de las
premisas y propuestas que mantenia el Surrealismo. Es deéir, que,
aunque proveniente de Francia, él Surrealismo‘eﬁ Espana no fue
una simple imposicidn, ajeno a sﬁs ci:cuﬁstancias,' sino que
pronto adquirié carta de naturalidad. Ademés de esto, podemos
afirmar que incluso algunos aspectos adoptados por el FSur‘real‘ismo
son casi inherentes a la tradicidn cultufal espafola; comé la
fascinacidén por lo absurdo y lo grotesco, o la atracéién por3éi
suefo, asi mismo la expresion. de una . naturaleza vrebelde':eb

irreverente, y un cardcter humoristico y lleno de ingenio, o la

gran pasidn por lo lidico, etc., Al rcspeéto Alberti afirma: "Lds S

poetas acusados de este delito sabiamos que . en Espafia . ~-5i
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entendemos por Surrealismo 1la exaltacién de lo 1ildégico, el
subconsciente, lo montruoso sexual, el sueno, el absurdo- existia
ya desde mucho antes de que los franceses inténtaran definirlo y
exponerlo en sus manifiestos. El Surrealismo espafiol se
encontraba precisamente en lo popular'".(20)

Sabemos que en Francia el Surrealismo se propuso a la vez, vy
con igual importancia, como una renovacidn estétiéa Yy como una
renovacién ética; o sea, por un lado se dedicd a la bisqueda de
una nueva forma de expresidon, un modo diferente de escritura, vy,
por otro lado procurd definirse como una nueva actitud filesdfica
ante el mundo, proponiendo valores y normas que hasta entonces
habian sido rechazados. Lo que ahofa nos imporkta saber ‘es si en
Espafia, como en Francia, ambos aspectos fueron igualmente

importantes o si predomindé uno de ellos sobre el otro.

1. Bl Surrealismo como estética.

Varias fueron las técnicas empleadas por el Surrealismo en

la bisqueda de una nueva manera de expresarse, pero  por. encima de
todas ellas sobresalié una: el automatismo psiquico o escritura
automidtica, la cual incluso podemos decir que casi’ define -al

movimiento. En Francia los propdsitos de esta técnica, como ya lo

hemos sefalado en la introduccién, se ven hundidos en el fracaso.

y ante tal situacidn los espafoles asumen la técnica. de "la
escritura automdlica convencidos de gque no- existe absoluto vy

completo automatismo psiquico ya que siempre interviene en €1 un

minimo de control, y de que el texto propiamente automdtico no es




en realidad un poema. Por ello, los textos de los poetas
surrealistas espafioles son menos arbitrarios y mucho mas ldgicos
y coherentes que los de sus correligionarios franceses. Esta
seria, pues, la primera gran diferencia entre el Surrealismo
francés y el espafiol. Dificilmente encontraremos entre los poetas

del Surrealismo espanol un poema como el siquiente de Jean Arp:

CONFIGURACION
Los cabellos blancos de las piedras, los cabhellos
negros de las aguas, los
cabellos verdes de los ninos, los cabellos azules
de los ojos
las aguas cierran sus ojos pues del cielo  caen
piedras y nifos
a las piedras a las aguas a los ninos y a los ojos
caen los cabellos
las piedras tiene en su bolsillo derecho
mantequilla y en su bolsillo
izquierdo pan y cada  uno los toma - con. gran’
cthideraqién
por sandwiches ‘
los sandwiches de piedra  llevan = una raya a la
" derecha los sandwiches
de agﬁa llevan una raya a ‘la
izquiérda y los sandwiches de
nifjo llevan la raya.al medio

(fragmento)
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En el fragmento anterior parece gue lo que priva en &l ante
todo es el sinsentido, que se trata solamenté de un despliegue
ininterrumpido y de manera andrquica de imadgenes arbitrarias e
incoherentes, sin un contenido preciso. Mientras tanto en
cualquier ejemplo de texto surrealista espanol encontramos que
siempre hay una idea o concepto que el autor trata de comunicar y
que .sus 1mdgenes, aun cuando en ocasiones son verdaderamente
insolitas, guardan una mayor relacidn con la realidad objetiva y
por lo tanto son mds comprensibles. Leopoldo Rodriguez Alcalde
aclara que esto se debe a que los surrealistas espaifioles ven el
Surrealismo mas una oportunidad para expresar su visidn personal
del mundo que para experimentar con imigenes y metdforas nuevas
Y, en general proponer una renovacién en el Jlenguaje; en ese
sentido, también podemos decir que el Surrealismo espainol resulta
ser menos ludico que el francés, lo cual marca otra diferencia
importante: '"Los poemas del Surreallsmo espanol presentan, en
general, mayor coherencia que los textos. surrealistas franceses.
En los espafoles se aqudiza la concepcidn del Sﬁrrealismo comno
reflejo del wundo en el poeta, como version lirica de éste que,
mediante la imagen, describe su personal universo".(21) '

otra de las técnicas del Surrealismo y en general de toda la
poesia de vanguardia que édoptan los pdetas surrealistas
espafioles es la emancipacidn métrica, es decir la ruptura con los
moldes tradicionales de unidad métrica y una libertad absoluta en
la extensidén de sus versos, con la cual Illegan a.mezclar en un

mismo poema versos hexasilabos, por ejemplo, con versos sumamente
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largos. El poema "Paisaje de la multitud que orina'" de Fedexrico

Garcia Lorca es un clarisimo ejemplo de esto:

Se quedaron solos:

aguardaban la velocidad de las {dltimas bicicletas.

Se gquedaron solas:

esperaban la muerte de un nifo en el velero

japonés.

% Se quedaron solos y solas,

; sonando con los picos abiertos de los pijaros
agonizantes, :

con el agudo quitasol que pincha

al sapo recién aplastado,

bajo un silencio con mil orejas

y diminutas gotas de agua

: en los desfiladeros que resisten

oy

el ataque violento de la luna.

Lloraba el nifo del velero Yy se québraban los
! ‘ - corazones
angustiados por el testigo y ‘la vigilia de’ todas

las cosas

y porque todavia en el suelo celeste  de neqtés

huellas

gritaban nombres ‘oscuros, salivas .y radios de

niquel.

] .
] No importaba que el nifo calle cuando le clavan el .
{ : : } :

i Gltimo alfiler,
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no importa la derrota de la brisa en la corola del
algodén,
porque hay un mundo de la muefte con marineros
definitivos
que se asomaradn a los arcos y os helaradn por
detras de los arboles.

(fragmento)

La enumeracidon cadtica, la cual Leo Spitzer define como un
rasgo propio de la modernidad, ya que constituye un magnifico
reflejo verbal del mundo moderno, donde lo que predomina son el
caos y el desorden, es otra de las técnicas que los poetas
surrealistas espafioles utilizaron herecdada de los franceses.
Spitzer describe y estudia diversas variantes de la enumeracidn
cadtica y entre ellas la que refiere, cuando estudia a Pedro
Salinas (representante de la generacidn del 27), es la qde mejor
se aplica y ejemplifica el uso que de tal recurso hicieron los
surrealistas. Sobre lo que esta lécnica represeh£a~en‘el Citado
caso dice el critico lo siguiente: 'un rechazo_del‘dé$orden ée

este mundo creado, que el poeta moderno abandona para lanzarse

hacia el mundo artificial y absoluto, el sequro _agzar, creado por

su imaginacién; el desorden enumerativo: es manifestacién del
disgusto que siente el poeta Erentei a la realidad de hugstra
vida, radicélmente desordenada., . " (22) Citembs pues un . ejemplo
del uso de la enumeracidn cadltica en uno de los -poetas espafioles

que mas se apegaron al Surrealismo, Vicente Aleixandre:
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Después de todo lo mismo da el calor que el frio,
una dulce hormiguita color naranja,

una guitarra muda en la noche,

una mujer tendida como las conchas,

un mar como dos labios por la arena.

Un caracol como una sangre,

débil dado que se arrastra sobre la piel mojada,

un cielo que sostienen unos hombres de nieve

y ese ahogo en el pecho de palabras redondas.
("'orillas de mar'" en

La_destruccidén o el amor)

También como rasgo propio dé lé modernidad, aparecid en-la
poesia un nuevo vocabulario, un vocabulario tefiido de violencia 'y
dinamismo, que hablaba de un mundo regido por 1las méqdinas y'la
tecnologia; El Surrealismo, aunque quizd en menor medida que ‘el
Futurismo, fue incorporando cada vez mAs en su poesia términos
que hacian referencia a ese mundo cadtico, mécaﬁi?ddb\ vy
deshumanizado, que le rodeaba. Varios poetas espaﬁbLes;qué,éc‘
apegaron al Surrealismo apoyaron en gran parte su poesia enbéste
vocabulario y esto se convertiria en un aspegto represeﬁtéﬁiVo de7
la. modalidad surrealista espafiola. Como éjemplo teneﬁos el

siguiente poema de Alberti:
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GUIA ESTIVAL DEL PARAISO
Hotel de Dios: pulsado por los Lrenes
y buques. Parque al sur. Ventiladores.

Automévil al mar y los andenes.

San Rafael, plumado, a la cantina,
chofer de los colgantes corredores,

por un sorbete lleva, sin prisma.

{Al bar de los Arcangeles! De lino,
las cofias de las frentes, y las alas

de sidra y plumas de limdn y vino.

Por una estrella de metal, las olas,
satinan el marfil de las escalas

dureas de las veloces pianolas.

jCampo de aviaclén! Los serafines,
la via Lictea inarenada, vuelan

la gran copa del vienlo y los Confines.

Y en el Estadio de la Luna, fieros,
gimnastas de las nieves, se revelan,

jabalinas y discos, los luceros.

iReina de las barajas! Por los lagos

de Venus, remadora a los castillos




[ SR S R R C RS

A el i R i s e

de Pim-Pam-Pim de los tres Reyes Magos.

Carreras de las virgenes cometas
en cinta, alrededor de los anillos

saturnales, de alcohol las bicicletas.

iFunicular al Tiro de Bujias!
iSubmarino al Vergel de los Enanos,

y al Naranjal de Alberti, los tranvias!

Hotel de bios: pulsado por los trenes vy buques.
Hall al sur. Americanos

refrescos. Ante el mar y los andenes.
2. El Surrealismo como ética. B

En el aspecto ético el Surrealismo .espaﬁol guarda
basicamente dos puntos en comin con el francés: la éoncg#éiéh del
amor y - la conciéncia social. Con respecto al ‘amor  habiamos _ 5
sefialado en las primeras paginas que'éste'reéfesent; baré'los' '
surrealistas el acto humano mids importante y trascendente, ya'éue
sélo por &l puede encontrar el hombre  la verddd,eSencial y. lo
absoluto. Los surrealistas espanoles, fieles a'esta;cohcepciéﬁ;
dieron al amor un lugar preponderante en su poesia y, al igualﬂ
que los franceses, hallaron una ‘plena 1déntif1caciéﬁ entre '1a‘
pasién y el erotismo. Para los poetas del Surrealismo espafiol el

amor es también un amor erdtico, exracerbadeo ‘en  su violéncia
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sexual y exento de toda moralidad y prejuicio. Podemos considerar
incluso que en ocasiones el erotismo espafiol se muestra hasta
patolégico en sus sintomas. Este aspecto no es propio de la
poesia surrealista espafiola sino que lo encontramos también en
otras manifestaciones surrealistas como la pintura, con Salvador
Dali, o el cine, con las peliculas de Luis Buiuel, donde mejor se
muestra ese cardcter violento, subversivo y patoldgico del amor.

Otro gran punto en comin entre el Surrealismo francés y el
espafiol es el de la conciencia social. Tanto uno como otro mostrd
en su poesia una gran cantidad de temas de cardcter social, sin
embargo podemos afirmar que el espafol lleva una mayor carga de
critica social que el francés, sin que esto quiera decir que sus
manifestaciones sean panfletarias o usadas para difundir mensajes
y lemas sociales y populares, sino gue el Surrealismo espanol
estd menos preocupado que el francés por una realidad misteriosa
e inefable, mds alld de este mundo, -y mads preocupado ‘por una
realidad social y politica, la realidad concreta. Esta conciencia
politica llevé a muchos poetas espadoles, una vez superada la
etapa surrealista, a involucrarse directamente en. causas
politicas. Tal es el caso de Lorca, Alberti y Cernuda.

Por otro lado habria que sedalar 'tahbién una de las
diferencias importantes que existen entre el Surrealismo francés
y el Surrealismo espafol, y es la que se refiere a la posicién
particular de cada uno de ellos frente a su’tradicién poéti@a y
frente al Romanticiswo. Asi, mientras el,SurrealiSmO'Erancés'se
manifestd a favor de una ruptura definitiva con toda la tradiciédn

poética francesa, con excepcidén quizad de  cierta - tradicién
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proveniente del Romanticismo y del Simbolismo, el Surrealismo
espafiol se dio cuenta de que la tradicidn poética espaiola era
tan rica y variada que no era convenienlte romper totalmente con
ella, sino que habria que rescatarla y renovarla. Asi Loda la
poesia espafola: medieval, renacentista, barroca, roméntica vy
modernista, se encuentran presentes en la poesia surrealista
espafiola. En tanto el Surrealismo francés tiene su mayor y mas
importante deuda con el Romanticismo. El1 Surrealismo francés
verdaderamente tratdé de prolongar y perpeluar en su poesia la
tradicién romdntica, cosa que no hizo el Surrealismo espafiol que
en realidad poco rescatdé de su actitud romdntica, que a decir
verdad fue mucho mas pobre que la francesa.

En realidad, la gran difefencia, y eslo podemos afirmarlo
como conclusiéon de todo lo anterior, entre el movimiento
surrealista francés y el espanol es que el seqgundo atendid
primordialmente el valor estético del nuevo ideario poético,
convirtiéndose ante todo en un instrumento de creacidn artistica,
Yy se dio cuenta de las limitaciones del surrealismo para
convertirse en una aulénticamente nueva'opcién psicdlégica, moral
y politica. VitlLorio Bodini afirma que "las‘ambicioneS»dé‘iqs
surrealistas (espanoles) no van mds alld de la creaéiﬁﬁ_de un
lenguaje poético; no es una nueva psicologia, o 'una nueva moral,
o un arma de insurreccidn poética 1lo due los boetas espaﬁoies
piden a las técnicas de lo. surreal y del sueﬁb”;(Zé) El
Surrealismo espanol siempre fue un movimiento literario;, 'y
comenzé como tal, mientras que el Surrealismo francés termin

siendo un movimiento literario, he ahi la gran diferencia.
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NOTAS DEL CAPITULO I

(1) Gonzale Torrente Ballester. Panorama__de la literaltura
espanola_contemporinea. p.

(2) Cfr. Luis Cernuda. Estudios _sobre poesia _ espanola
contemporanea. p. 128.

(3) Ibidem.

(4) Jorge Luis Borges. "Ultraismo" en Oscar Collazos. Los
vanquardismo en_la América Laltina. p. 135.

(5) Guillermo de Torre. Historia de las __literaturas de
vanguardia. Vol. 2, p. 215

(6) Vicente Huidobro. "El Creacionismo" en Oscar Collazos. Qp.
cit. pp. 126-127,

(7) Francisco Aranda en su libro El Surrealismo _espaiigl expone a
través de varios argumentos la originalidad del movimiento
surrealista en Espana, ¢ incluso senala la anticipada presencia
de algunos elementos en la cultura y en la literatura espanolas
que posteriormente se incorporarian al Surrealismo y, aun mas,
afirma que es mayor la riqueza del Surrealismo espafiol que la del
francés., Entre los muchos argumentos que maneja para justificar
lo dicho anteriormente, Aranda senala, por ejemplo, que el
Dadaismo nacid de hecho el dia que Picabia publicd en Barcelona
el primer nimero de la revista 391 (enero de 1917) y que la
primera escritura automdtica de la historia fue asimismo. la de
Picabia en Barcelona (Cfr. p. 32.).

(8) 5i se quiere tener una relacidn detallada de los textos
publlcados, de las, revistas en las que aparecieron y de. su fecha
de aparicién, asi como de las conferencias dadas por = los
surrealistas en Espana pueden consultarse: Vittorio Bodini. Los
poetas surrealistas espaiioles. pp. 18-24; Francisco Aranda, Bl
Surrealismo espanol; C. B. Morris. Surrealism and_ Spain, 1920~
1936; Agustin Delgado. La poética de Luis Cernuda. pp. 126-131.

(9) 5i bien Pierre Reverdy no es propiamente un poeta surrealisLa,
sus teorias de la imagen ejercen un enorme influjo-en la estética
surrealista, al grado que André Breton al redactar su Primer
Manifiesto del Surrealismo las retoma y las hace suyas. Pierre
Reverdy habia publicado en marzo de 1918 en la revista Nord-suwd
la definicién de la imagen que tanto impresionara a BrcLon

“No se trata de hacer una imagen, es pre01so que llegue

por sus propias alas.
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La imagen es una creacidn pura del espiritu. No puede

nacer de una comparacidn, sino del acercamiento de dos

realidades mas o menos alejadas.

Mientras mas alejadas y justas sean las relaciones de

las dos realidades acercadas, mas fuerte serd la imagen

y mds poder emotivo y mds realidad poética tendra".
(Citado por Alfredo Silva Estrada en el prdlogo a la Antologia
poética de Pierre Reverdy. p. 9).

(10) Ccfr, Vittorio Bodini. Los_poetas surrealistas_espanoles. p.
20.

(11) Cfr, Jaime Bihuega '"Fuentes literarias del Surrealismo
espafol. 1924-1936" en El_Surrealismo_(coordinado por Antonio
Bonet Correa). p. 208.

{(12) Maurice Nadeau. Historia del Surrealismo. p. 105.

(13) Angel del Rio. Estudios sobre poesia contemporanca espafigla.
p. 284,

{(14) Georges Sadoul. Histbria del cine myndial. p. 181.

(15) Rafael Alberti. La_arboleda perdida. p. 259.

(16) CEr., Luis Cernuda. Estudios _sobre _poesia espanola
contemporanea. p. 150.

(17) Vgr. Francisco Aranda en su libro El Surrealismo espafgl
hace un recuento de la actividad surrealista en su pais que parte
de 1898 y llega hasta 1980, augurando ademds todavia un largo
futuro al movimiento.

(18) Para mayor informacidn sobre este grupo pueden consultarse
los libros de bomingo Pérez Minik. Faccidn_espafiola surrealista
de_Tenerife vy de C, B. Morris. El manifiesto surrealista escrito
en_Tenerife.

(19) pPaul Ilie. Los surrealistas espatoles. p. 276.

(20) Rafael Alberti. La_poesia_ popular en_ la lirica espafiola
contemporinea, citado por Francisco Aranda. Op. cit. p. 15.

(21) Leopolde Rodriguez Alcalde. Vida vy sentido de. la_poesia
actual. Madrid, 1956. p. 203. citado por José Maria Capote Benot.
El surrealismo en la poesia de Luis Cernuda. p. 29. :

(22) Leo Spitzer. La_enumeracidn cadtica en la poesia moderna. p.
1. i . :

(23) vittorio Bodini. Qp. cit. p. 29.
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I1 LUIS CERNUDA SURREALISTA
A. CONCEPCION CRITICA DE CERNUDA SOBRE EL SURREALISMO,

En el presente inciso pretendemos revisar las concepciones
que en torno al Surrealismo manifestd Cernuda a lo largo de su
vida.

Luis Cernuda podemos decir que es el nico poeta de la
generacién del 27 que asumié plenamente su simpatia por el
movimiento surrealista y su filiacién a éste, siendo ademds el
primero en hablar de la existencia de un Surrealismo en la poesia
espafiola contempordnea. Las muestras de esta aceptaciéh de su
acercamiento al Surrealismo, asi como de la influencia de éste en
su poesia son miltiples.

En "Historial de un libro" escrito en 1958 insiste
repetidamente en que el Surrealismo fue una etapa importante de

su vida como poeta. etapa en la que produce Un rio, upn_amor Yy Los

placeres prohibidos. Cernuda reconoce haber leido a varios poetas

surrealistas franceses, entre ellos Aragon, Breton, Eluard ‘y‘

Crevel, y haber identificadose con el malestar y osadia que éstos
expresaban en sus obras, y compartir con ellos la hdstilidad
hacia un mundo que los hacia sentirse extranos.(1) Refiriéndose a
la corriente surrealista dice: "la protesta del_ mismo, su
rebeldia contra la sociedad y contra las bases sobre las‘cualeé
se hallaba sustentada, hallaban mi asentimiento". En este libro

cuenta como un viaje por Tolouse y Paris le permilkid entrar en
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contacto con la poesia surrealista francesa y lo impulsd a
escribir sus primeros poemas bajo la influencia de este
movimiento, prescindiendo ademas de la rima y utilizando el verso

libre:

Al escribir el poema '"Remordimiento en traje de
nocﬁe”, encontré de pronto camino y forma para
expresar en poesia cierta parte de aquello que no
habia dicho hasta entonces. Inactivo poéticamente
desde el afo anterior, uno tras otro, surgieron
los tres poemas primeros de la serie que luego
llamaria "Un rio, un amor', dictados por un
impulso similar al que animaba a los

superrealistas.(3)

Cernuda reconoce aqui que el Surrealismo le permitid
expresar "parte de aguello que no habia dicho hasta entonces", ‘es
decir que vio en el Surrealismo la vdlvula de escape para
manifestar su particular manera de vivir su sexualidad Yy que

tanto le atormentaba, en lineas posteriores seiala que para él el

Surrealismo no fue una simple moda literaria sino una corriente

espiritual y vital. Ademds de esto, dice el poeta, el desagrado,
malestar e irritacidn que Espafa le provocaban, el‘ cual le
parecia un pais decrépito y en descomposicién, lo motivaron a
escribir una poesia saturada de rebeldia: "Como consecuencia de
tal descontento ciertas voces de rebeldia, a veceés matizadas’de

violencia comenzaron a surgir, aqui o alld enbtre los versos que
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iba escribiendo".(4) En este ensayo , Cernuda afirma que su
adhesidén al Surrealismo termina con el poemario '"Donde habite el
olvido", aunque reconoce que de vez en cuando éparecen todavia
algunos relampagos o vislumbres de la manera surrealista, ya que
para entonces el Surrealismo comienza a parecerle trivial vy
artificioso.

En una carté enviada a Vittorio Bodini en 1959, quien por
entonces preparaba una antologia de la poesia surrealista
espanola, en la que lo autoriza a incluir poemas suyos en dicha
antologia, Cernuda admite nuevamente su simpatia con el
Surrealismo y aclara que la presencia de éste en su obra sélo
abarca a los poemas escritos entre 1929 y 1931, (5)

En una de las cartas que Cernuda envia a Higinio Capote, 1la
fechada el 4 de diciembre de 1929, el poeta andaluz deja ver que
la literatura que entonces leia y le interesaba era la de los
poetas surrealistas franceses, ya que en esta carta solicita a su
amigo que le envie a Madrid los siquientes libros: Les_pas perdu

de André Breton, Les Aventures de Telémaque, Le_libertinage y Le

Paysan_de Paris de Louis Aragon. (6)

En un ensayo sobre Vicente Aleixandre, escrito en 1950,
cuando habla del periodo surrealista de este poeta, Cernuda se
involucra en dos ocasiones, aceptando su relacidn con el
Surrealismo, al hablar en primera persona del plural: "Supusimos
que podiamos hallar ésta a través del Superrealismo, entonces en
su boga inicial", "Pero el Superrealismo acaso no representd para
nosotros mas de lo que el trampolin representa para: el

atleta".(7)

i
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En Estudios sobre poesia espafiola _contempordnea es mas

objetivo al hablar del Surrealismo y su relacidén con los poetas
de la gencracidén del 27, incluso se excluye 'cuando menciona
quienes son los poetas que manifiestan rasgos surrealistas en su
obra, sin embargo la pasién y el entusiasmo con que habla del
tema revelan su simpatia por este movimiento.

Dentro dé la obra critica de Cernuda hay diversos ensayos
que hacen referencia al Surrealismo o a autores vinculados a este
movimiento, que revelan igualmente la pasién y el interés de Luis
Cernuda por el Surrealismo, y nos ayudan a comprender la
concepcidn que sobre éste tenia el poeta.

Revisaremos pues algunos de estos ensayos con la intencidn
de rastrear la concepcidén de Cernuda sobre el Surrealismo.

Bl primer articulo en el que Cernuda se refiere a algunos
poetas vinculados al Surrealismo aparece en junio de 1929 en la

revista Litoral y es un articulo dedicado a Paul Eluard.(8) Dicho

articulo precede a la traduccidn de algunos poemas de L‘/amour,la

poésie de FEluard que aparecieron en el mismo nlmero de  la

revista. El articulo no habla propiamente del Surrealismo ni del
caradcter surreal de la poesia de Eluard, es mias ni siquiera
menciona el término, sino que destaca la esencia romintica en la
poesia de Paul Eluard, con gran éntusiasmo.

En el mismo ano, pero ¢n el mes de octubre aparece en‘la

Revista de Occidente un articulo dedicado a Jacques Vaché firmado

por Luis Cernuda, (9) en el que deja ver claramente la enorme
fascinacidn que tanto la poesia como la personalidad de Vaché

cjercieron sobre el poeta. Este articulo comienza sefalando a
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Vaché, dJunto a Lautremont vy Rimbaud, como desencadenador del
Surrealismo, al que califica de "Gnico movimiento literario de la
época actual'", por haber sido "el Gnico que sin‘detenerse en lo
externo penetrd hasta ¢l espiritu con una inteligencia vy
sensibilidad propias y diferentes".(10) Inmediatamente después
senala el cardcter rebelde y libertario, y de abierto desafio al
mundo que animaba a Vaché, que lo hacén representante de esa otra
Francia contraria al orden y la jerarquia: la Francia de la
rebelidén. "...ese desorden en el orden es lo que constituye en
esencia la obra suprarrealista"(11) dice Cernuda arremetiendo
contra aquellos que consideran al Surrealismo tan sdlo una moda
verbal, revelando que para ¢l el aspecto ético del Surrealismo
estaba por encima del estético. El articulo finaliza seiialando el
hastio que provocd en Vaché la guerra y cémo frente a éste Vaché
opuso sus suenos.

Hasta 1950 no encontramos mds juicios de Cernuda sobre el
Surrealismo, afio en que publica en la revista Origenes de Cuba un
articulo sobre su compatriota y coetidneo Vicente Aleixandre(12)
al cual ya hicimos referencia. En 1955 publica‘eﬁila revista

México en_la Cultura otro articulo dedicado a Aleixandre.(13) En

dicho articulo comienza hablando del ambiente social que reinaba
en Espafia y que determind el acercamiento de varios artistas e
intelectuales al Surrealismo, al que veian como un medio de
protesta y rebeldia, Yy en este sentido Cernuda vuelve - a
emparentar al Surrealismo con el Romanticismo. Posteriormente
habla de la poesia de Aleixandre, dé ¢l encuentro de éste en 1929

con el Surrealismo, de la influencia de Larrea Yy de algunos
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autores franceses. Cernuda senala coma obras netamente
surrealistas dentro de la produccién de Aleixandre a Espadas_como

labios, Pasidén de la tierra y La destruccién o el amor. EL

Surrealismo fue para Aleixandre ademds, dice Cernuda, '"el medio
de hallarse a siI mismo, a su ser mias recdndito e
insospechado"(14) y que le permitid expresar su sentimiento
amoroso y elaborar poéticamente toda una concepcidn al respecto.
En 1957 Cernuda publicé un libro importante de critica

literaria sobre la lirica espaiola: Estudios _sobre _poesia

espafiola_contemporanea. Este libro contiene ensayos que abarcan

desde el Romanticismo hasta la llamada generacion del 36 o de la
posguerra (Herndndez, Rosales, Panero, Bleiberg, Vivanco, etc.),
entre los que destacaremos los referentes a la generacion del
25,(15) que es donde emite sus juicios sobre el Surrealismo. Pero
antes de referirme a ellos quisiera hacer mencion de algunas
breves referencias sobre el movimiento en los articulcs dedicados
a José Moreno Vvilla y Ramén Gdémez de la Serna, a quienes
considera precursores del movimiento surrealista en Espaia. Con
respecto a Moreno Villa, sefala que en algunos pasajes‘de su obra

Jacinta la Pelirroia (1929) hay ya versos cuya aparente falla de

16gica anuncia el contacto con el Surrealismo, cuya presencia es
mids evidente en la obra Carambas (1931), donde éste se codea,
menciona el autor, con la Espaia negra del 98. Cuando se refiere
a Gémez de la Serna, lo seRala como el antecedente histdédrico més
importante de la literatura moderna espanola y reconoce en él la
mayor originalidad de pensamiento y expresion en la literatura

producida en Espana durante las dos primeras décadas de este
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siglo., Por otro lado, dicec que aunque hay cierta coincidencia
entre la literatura de Gémez de la Serna y el Dadaismo y el
Surrealismo en cuanto a los propositos reno?adores, existen
diferencias en cuankto a los aspectos rebelde y magico presentes
en los movimientos literarios sefalados y ausente en la obra de
Ramén Gomez de la Serna. Sin embargo, reconoce una enorme deuda
entre los poetas de la generacién dei 25, varios de los cuales
cultivaron las técnicas y principios surrealistas, con la obra de
Gémez de la Serna, que si bien no es surrealista, establecid las
bases para el desarrollo de éste con sus concepciones sobre la
metdfora y el cardcter evasivo y lidico de su poesia.

En el ensayo "Generacion de 1925" es donde Cernuda habla mas
ampliamente del Surrealismo. En principio sefiala a José Marila
Hinojosa como el primer surrealista espafol y a la revista

Litoral durante su segunda etapa (1929) como la primera revista

espafola en publicar textos de cardcter surrealista. Los poetas
de esta generacidn, dice Cernuda, se acercaron al Surrealismo
buscando la renovacién de la metdfora, y éste les ofrecia un
nuevo concepto de metdfora, sin embargo antes de 1llegar a
establecer contacto con este movimiento de vanguardia, los poetas
pasaron por una etapa de una actitud clasicista y otra de
influencia gongorina. Antes de seflalar la influencia del
Surrealismo en los poetas espafioles, Cernuda hace la ubicacién
historica y geografica del movimiento y algunas precisiones,sobre
éste, seiialando que de tLtodos los movimientos literarios de
vanguardia '"fue el Gnico que tuvo razdn hislorica de existir vy

conktenido intelectual'" ya que "envolvia una protesta total contra
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la sociedad vy ~contra las bases en que ¢ésta se  halla
sustentada'(16) y mencionando la paradoja del Survealismo que
manifestandose contra la literatura, su protesté revestia formas
literarias, ya que los surrealistas eran personas con
inclinaciones literarias. Posteriormente Cernuda establece las
conexiones entre el Surrealismo y el Creacionismo, y destaca la
labor de Juan Larrea y Gerardo Diego en pro de la difusidén del
Creacionismo en Espafia. Cuando menciona que los puntos comunes
entre Creaclonismo y Surrealismo son los mismos que guardan con
otros movimientos literarios: abandono de formas poélicas
tradicionales, verso libre, ausencia de rima, etc., pero que lo
que realmente los une es el haber abandonado el dinamismo
afectado de otros movimientos literarios y haber dado a la
metdfora un caracter libre e ildgico. Sin embargo, dice, el
Creacionismo carece de la rebeldia y del aspecto midgico del
Surrealismo. En cuanto al ambiente que el Surrealismo encontrd en
Espafa, Cernuda dice que aunque este pais permanecid neutral
durante la Primera Guerra Mundial, y aparentemente = las
circunstancias eran menos favorables al descontento y a la
inconformidad que en otros paises, en el fondo Espafia hace tiempo
ya que muestra sintomas de descomposicidén, por lo que los jdvenes
comenzaron a experimentar el desagrado del ambiente y el empuje
hacia la rebeldia. Cernuda dice que el Surrealismo en Espafa séio
encontrd expresién en el verso y no en la prosa y que no tbdos
los poetas de la generacidén del 25 experimentaron la influencia
surrealista. Entre los poelas que seqgin Cernuda se vieron

influidos por el Surrealismo se encuentran PFederico Garcia Lorca,
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Emilio Prados, Vicente Aleixandre, Rafael Alberti vy Manuel
Altolaguirre. Por modestia el propio Cernuda no se incluye en
esta lista, no obstante que reconocia la influencia que el

-

Surrealismo ejercié sobre él. De los poetas mencionados, dice
Cernuda que sdlo Prados y Aleixandre conocian los textos de los
surrealistas franceses. En cuanto a Lorca y Alberti dice que
entraron én contacto con el Surrealismo a través de los textos de
Larrea y que el caracter rebelde lo adquirieron del ambiente de
la época., Con respecto a Aleixandre dice gue fue el que se
mantuvo durante mads tiempo fiel al movimiento surrealista vy
ademids el mas grande de los poetas surrealistas, aun por encima
de los franceses.

En 1958 Luis Cernuda escribe un ensayo de caracter
autobiogrdfico titulado "Historial de un libro" en el que habla
de su vida y su experiencia literaria y del proceso de gestacidn
y creacidn de su obra poética, por lo que es considerado un texto
fundamental para mejor comprender la poesia de Cernuda. En este
ensayo, Cernuda mds que formular sus concepciones sobre el
Surrealismo cuenta c¢bémo fue su acercamiento a  éste y la
influencia que el mismo ejercid sobre &1, a lo cual ya nos
referimos en las primeras lineas de este capitulo. »

En el mismo libro en que fue publicado el ensayo anterior,

Poesia _y ILiteratura I vy 11, encontramos dos -ensayos sobre

escritores que tuvieron alguna vinculacidén con los movimientos de
vanguardia: uno dedicado a Pierre Reverdy, fechado en 1961, 'y
otro a Ramén Gomez de la Serna, de 1963, Ambos ensayos fueron

escritos como homenaje en el momento del fallecimiento de sendos
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autores y revelan la simpatia y la predileccidén que sentia
Cernuda por ellos. La importancia e influencia de Reverdy, con
sus novedosas concepciones sobre la metdafora, eﬁ los movimientos
de vanguardia y muy concretamente en el Surrealismo ya la hemos
senalado en la Introduccidén. Igualmente hemos senalado la
importancia que tuvo Goémez de la Serna en el desarrollo de los
movimientos de vanguardiaben Espafia en el primer capitulo de este
trabajo.

Finalmente, de entre las pocas entrevistas que se le
hicieron a Cernuda, ya que no era muy dado a conceder é&stas,
haremos referencia a dos de ellas en las que el poeta hace
mencién del Surrealismo. En la primera, realizada en Cambridge en
1945 por el periodista Jaime Tello y publicada en la revista
Tiempo de Bogotd el 7 de octubre de 1945,(17) el periodista
pregunta a Luis Cernuda qué camino cree que seguira la poesia,
después de todas las expericencias dadaistas y surrealistas, a lo
que el poeta responde no creer que esos movimientos tuvieran
influencia entre ellos, que su influencia y existencia sdlo .es
concebida en Francia, donde son necesarios para luchar contra la
perenne indigencia poética el rigido academismo, y gque en Espaiia
esos movimientos s6lo vendrian a favorecer cierta exhuberancia
irreflexiva. En la segunda entrevista en cuestién, hecha en
México por el periodista Radl Leiva y publicada eﬁ México‘en la
Cultura el 16 de enero de 1955,(18) responde al significado qﬁe
en ese momento tenia para él el Surrealismo, diciendo qﬁe éste
texrmind hacia 1930 cuando algunos de sus miembros pfincipales,

cita a Aragon y Eluvard, entraron en el partido comunista 'y que el
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Unico recalcitrante que siguid tratando de convencer al publico

de que el movimiento tenia una vida renovada fue André Breton.
B. POSICION DE CERNUDA DENTRO DEL, SURREALISMO ESPANOL.

El presente inciso intenta revisar de manera somera algunas
de las opiniones mids relevantes que la critica ha ekpresado en
torno a la influencia del Surrealismo en la poesia de Cernuda y
el papel desempeiiado por este autor dentro del Surrealismo
espafol.

Si bien hasta 1950 la critica no habia abordado de forma
seria y detenida las manifestaciones del Surrealismo en Espafia,
encontramos antes de esta fecha ya algunas opiniones, aunque
minimas, que hablan de la presencia del Surrealismo en 1la
literatura espafiola, como las de Guillermo Dias Plaja (1937) que
se refiere al Surrealismo como uno de los movimientos subversivos
de la poesia espafiola,(19) o las de Angel del Rio (1948) que
acusa influencias surrealistas en la poesia de Garcia Lorca,

Aleizxandre y Alberti, (20) sin embargo ninguna referencia a ‘un

Surrcalismo en la poesia de Cernuda, el anico poeta de la

generacién del 27 gque ha reconocido abiertamente que el

Surrealismo fue una influencia importante para su poesia,

En 1950 aparece el primer estudio dedicado integramente :al

Surrealismo en Espafia, se trata de EL Superrealismo_en la poesia

espafinla__contempordnea(21) escrito por Manuel " Durdn. Gili. vy

publicado en la Ciudad de México. El tercer capitulo dedicado a

la influencia surrealista en los poetas espaioles contemporaneos
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habla de Gerardo Diego, José Maria Hinojosa, Juan Larrea, Pablo
Picasso, Vicente Aleixandre, Rafael Alberti, Federico Garcia
Lorca, Emilio Prados y Luis Cernuda. A cste Glﬁimo es quiza al
que menos paginas dedica el autor. Pero reconoce que la etapa
surrealista de Cernuda es la de mayor riqueza de contenido e
ideas y que ha aportado algunos de los mds bellos poemas
contemporaneos y dice que para Cernuda el Surrealismo' es '"un
desarrollo natural de su personalidad en una etapa en que toda su
energia espiritual se entregaba al medio ambiente y a la emocién
para, aniquilando la voluntad y el hébito de ordenacidn
logica™.(22)

En 1950 también Ricardo Gulldn publica en los nimeros 2 y 3
de la revista Asomante un ensayo dedicado a la poesia de
Cernuda en el que afirma no advertir en sus poemas de la época
caracterizada como surrealista ni ausencia de control, ni
siquiera voluntad de conseguirla, pero reconoce una  clerta
vertiente surrealista en cuanto a los materiales empleados,
"extraidos de las canteras de lo inconsciente".(23)

El mismo afo, Carlos Bousofio en un libro dedicado a la
poesia de Vicente Aleixandre, al referirse ‘a la ascuela
surrealista espanola menciona a Cernuda, Lorca, Alberti -y
Aleixandre. . '

En 1954, José Albi y Joan Fuster publican en los nimeros 23,

24 vy 25 de 1la revista alicantina verbo una ,antologia‘ del
Surrealismo espafiol. En la introduccidn a dicha antologia ademds

de hacer algunas consideraciones generales sobre el Surrealismo

‘en Espana hace una clasificacién de éste en tres periodos: el .
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histérico, anterior a 1936; un segundo periodo después de 1936 y
el altimo, el de los postistas y el de los introvertistas. En el
periodo histérico incluye a Cernuda, junto con Larrea, Lorca,

Prados y Aleixandre.

En el mismo afio Max Aub escribe en La__poesia_espaiola
contemporanea que reconoce que la influencia del Surrealismo Ltocd
de refildn a Aiberti y a Lorca, y que constituye la base de la
poesia de Aleixandre., Nuevamente ninguna referencia a Cernuda al
respecto, (25)

En 1957, Ramon Castellfort, al hablar del Surrealismo en la
poesia espafiola la da una dimensidn desmesurada, ya que de hecho
mete a todos los poetas de la generacidn del 27 dentro del
Surrealismo, incluyendo a Guillén y a Salinas, a quienes califica
de surrealista individualista y de surrealista intimista
respectivamente. A Cernuda lo cataloga como un surrealisté
neorromantico, al lado de Alberti, Lorca y Aleixandre.(26)

En 1963 aparece otro de los estudios fundamentales sobre el
movimiento surrealista espafiol; en esta ocasidén se trata de un
libro publicado en Italia y firmado por Vittorio Bodini, Los
poetas surrealistas espafoles.(27)  Este libro incluye ensayos
sobre Juan Larrea, Gerardo Diego, Rafael Alberti, Fdderiéo Garcia
Lorca, Vicente Aleixandre, Luis Cernuda, José . Moreno Villé,
Manuel Altolaquirre, Emilio Prados, Pablo Picasso, José> Maria
Hinojosa y Damaso Alonso. Sin embargo sefala que las cuatro
figuras centrales del Surrealismo poético espafnol son: Larrea,
Alcixandre, Alberti y Garcia Lorca; en cuanlo a la exclusién- de

Cernuda la justifica diciendo que desde el  punto de -wvista
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particular del Surrealismo, es poco ejemplar. Por otro lado al
hacer la divisidén entre los poetas que escriben textos
integramente automaticos y 1los que sus imégeﬁes o relaciones
automdticas se desprenden en el interior de un texto no racional,
Bodini wubica a Cernuda entre 1los primeros. Dice que la
experiencia surrealista en Cernuda es transitoria, al igual que
en Alberti y Prados. Dice que la adhesidn de Cernuda al
Surrealismo "se produjo por lineas exteriores, y en
contradiccién, o por lo menos como correccion a una sensibilidad
perezosa y sensual'.(28) En Cernuda la escritura automidtica no
acabé por romper los esquemas métricos y melddicos como la
mayoria de los poetas de su generacién que se afiliaron al
Surrealismo, y en este sentido lo emparenta o mis bien senala
cierta afinidad con Paul Eluard. Bodini termina diciendo que para
Cernuda el Surrealismo representd "un seguro antidoto contra la
deshumanizaciéon y, como tal, pasd definitivamente a su poesia
mucho mds alld del transitorio empleo de -~ las - técnicas

surrealistas".(29)

En 1964, Octavio Paz escribe un ensayo dedicado a la poesia

de Luis Cernuda(30) que contribuydé de manera importante para
mayor comprensién y acercamiento a la obra de Cernuda ehfﬁépaﬁd.
Octavio Paz afirma que Luis Cernuda descubrid el espifiﬁu'moderpo
a través del Surrealismo. En cuanto a lo que el Sufreélismo

significd para Cernuda dice Paz que "fue algo. mas que -una

“leccién de estilo, m3s que una ‘poética o  una escuela de

asociaciones e imdgenes verbales: fue ‘una tentativa de

encarnacién de la poesia en la vida, una subversién que abarcaba




tanto al lenqguaje como a las instituciones'".(31) Seqgin Octavio
Paz, Cernuda fue el primero y casi el {nico que comprendid e hizo
suya la verdadera significacidn del Surrealismé de liberacién;
liberacién en todos los sentidos pero sobre todo de la
conciencia, y que le ayudd a aceptar su homosexualidad.

En 1967, Gonzalo Torrente Ballester(32) senala influencia
del Surrealismo en Alberti, considerﬁ que no la hay en Garcia
Lorca y apenas la reconoce en Aleixandre. Sobre la influencia del
Surrealismo en Cernuda no dice nada.

En 1968 aparece en los Estados Unidos otro de los libros

clave para entender el Surrealismo espafol: The Surrealist Mode

in_Spanish Literature, firmado por Paul Ilie, cuya versidn en

espanol se publica en Madrid hasta 1972.(33) Es importante hacer
notar que el ensayo dedicado a Cernuda e Hinojosa con el titulo
"La orbita francesa" y el dedicado a Larrea titulado 'La metafora
surrealista en Juan Larrea' que aparecen en la edicidén en lengua
castellana como apéndice, no figuraron en la edicién de lehgua
inglesa. La no inclusion de estos autores en el libro tal como
fue concebido originalmente es justificada por el autor en este
apéndice diciendo que su contribucién a las categorias espaﬁolaS’
de creatividad surrealista es tan minima que no ameritaba su
inclusidén., Paul Ilie dice que tanto a Luis Cernuda como a Josév
Maria Hinojosa frecuentemente se¢ les asocia con las précﬁicas
surrealistas, pero que rara vez son discutidos a la luz de lo que
realmente significa el Surrealismo. Esto se debe, bor un lado, a
que pocos criticos se han mostrado dispuestos a considerar la

posible existencia de una modalidad surrealista en la literatura’
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espafiola, y por el otro, a que Cernuda e Hinojosa sdélo reflejan
los valores superficiales del Surrealismo, es decir los aspectos
que inmediatamente pueden identificarse con la ‘escuela francesa
oficial sin ser sintomdticos de circunstancias personales o
nacionales, mientras hay otros poetas para los que la
sensibilidad surrealista fue un resultado natural de un
compromiso social o personal, como Aleixandre, Garcia Lorca vy
Alberti. Ilie insiste en que tanto Cernuda como Hinojosa 'son
surrealistas marginales en lo que respecta a la modalidad
espanola y estdn mids préwimos a la escuela francesa porque sus
sensibilidades carecen de raices en la evolucidn general de las
ideas estéticas de Espafa'".(34) Paul Ilie considera que Cernuda
solo es surrealista "en la medida en que tiene que satisfacer sus

necesidades compositivas",(35) es decir que en Cernuda el

Surrealismo es sdélo una técnica mds a la que manipula para

expresar valores rominticos y sentimientos que de otra manera no

podria hacerlo. Dice que Cernuda ."no acierta a interesarse con la

experimentacidén sobre las posibilidades de la técnica porqu¢ esté

demasiado ocupado tratando de expresar su propia vérdéd '

personal' . (36)

En 1972 en Cambridge, C. B. Morris publica otro estudio

dedicado al Surrealismo.espafiol: Surrealism. and Snaih,(27)val que
Agustin Delgado y José Maria Capote Benol consideran unb>dé‘los

mejores y mas completos trabajos sobre el tema.

En 1973, José Maria Capote Benot realiza  su  tesis: . de

doctorado integramente dedicada al Surrealismo en la poesia de

Luis Cernuda.(38) Dicha tesis intentd demostrar- el amplio:
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conocimiento que Cernuda tenia del Surrealismo y cbémo eéste
influyd, sobre todo en imAgenes, metaforas y argumentos, en sus
composiciones. El trabajo se inicia sefalando '1as huellas del
Surrealismo en la lirica espaifiola contempordnea, principalmente
en la generacién del 27. Posteriormente senala la postura de
Cernuda ante el Surrealismo en su obra critica, para concluir
comentando minuciosamente los tres libros que el considera con

influencias surrealistas: Un__ rio, un __amor, Los _placeres

prohibidos y Donde habite el olvido. En esta (ltima parte, Capote

Benot, va comentando poema por poema, sefalando invariablemente
en primer término la significacidén del poema; en segundo, de
manera muy breve, las caracteristicas métricas; y en tercero, las
notas estilisticas. En general la valoracidén de los textos por
parte de Capote Benot se queda en los aspectos superficiales y
formales y no ahonda en el fondo de las concepciones del
Surrealismo subyacente en la poesia de Cernuda.

En 1974 Carlos Marcial de Onis nos ofrece El _Surrealismo:y

cuatro poetas de la generacién del 27. Los cuatro poetas. a 'los

que Marcial de Onis se refiere son: Federico Garcia‘Lorca,.Rafael
Alberti, Luis Cernuda y Vicente Aleixandre. A Alberti y a Cernuda
es a los que considera menos oniricos de los cuatro y a Cephuda»
el que reporta un Surrealismo més superficiél‘ de: todos;’ Dice
Marcial de Onis que a pesar de haber sido Cernuda ei ﬁﬁieo p¢eta»'
del grupo que conocid de cerca el Surrealismo; de 61 sélo Eoméild
actitud rebelde y ciertos procedimientOs. La influenciaﬁde los"
surrealistas en &1 afectd mds al Ffondo que a la forma o la

técnica; en lo externo Cernuda no parece surrealista. Al “igual
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gque Paul Ilie piensa que Cernuda sdlo tomd del Surrealismo lo que
mejor pudiera servir a sus necesidades expresivas. “Cuando’su
sentimiento es confuso y no parece hallar la correspondencia
exacta y Unica en el lenguaje légico y formal recurre, en parte,
al modo de expresidn surrealista".(39) Sobre todo en Los placeres
prohibidos el Surrealismo se transforma en el impulso para
utilizar lo que estd en el subconsciente y no se ha expresado en
la actitud rebelde ante la sociedad y sus convencionalismos. A é1
atribuye Cernuda 'el papel de chispa eléctrica que hizo aflorar
ese mundo del enfrentamiento entre la realidad y el deseo'. (40)
En Cernuda el Surrealismo fuc mas de actitud ante la poesia y de
actitud vital més que formal. En realidad &1 nunca buscd la
abolicidn de conciencia artistica, piensa Marcial de Onis, como
lo hicieron Garcia Lorca, Alberti o Aleizandre.

En El_espeijo v la mascara, de 1975, ensayo sobre la obra de

Cernuda, Jenaro Talens coincide con la visidn anterior: "Bl caos
espiritual en que se debate encuentra entonces en las maneras
surrealistas un punto de apoyo para expresarse, aunque . a
diferencia de los poetas francesces huye del automatismo, de ese
dejar en libertad las palabras para que expresen lo que quiéfan
sin ningin lazo de unidén conceptual a las ideas del poetaf.(41)i
Terence Mc Mullan en su articulo "Luis Cernuda y la

influencia emergente en Pierrc Reverdy" pubiicadd en- 1975 -en.

Revue de Litterature Comparée piénsa también que la ‘atraccidn. de
Cernuda  por el Surrealismo se debe menos a - consideraciones
estilisticas y rormales que al caracter de protesta social y-

moral del movimiento. Las imdgenes de Cernuda por muy intuitivas
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e inéditas ''no contienen nada de gratuito o incoherente, pues
nunca pilerden de vista la realidad interior de los estados
emocionales. Tampoco ignoran el mundo exteri&r de las cosas
concretas como parece hacer el enfoque mas radical, menos
funcional de la experimentacién surrealista primera'.(42)

En 1981, Francisco Aranda en su libro sobre el Surrealismo
espainol considera también que para Cernuda el Surréalismo es un
instrumento de protesta y material de autoandlisis, ya que éste
daba una dimensidn y un sentido a su moral. Aranda cree que
ningln otro poeta espanol debe tanto al Surrealismo en la
formulacién de idea y moral como Cernuda.

Luis Maristany en 1982 reafirmaba estas ideas: '"La
pretensidn de vivir en surrealista, de acabar con el tradicional

divorcio poesia-acto, aungue actuara en . algunos momentos

exultantes de Los_placeres prohibhidos, no se acomodaba sino de
forma ocasional a los presupuestos de un poeta tan inhatameﬁte
fatalista como Cernuda. El Surrealismo le sirvid para otras
cosas: para decir y desvelar, en suma, autoexpresarse".(43)

En 1983 en la ciudad de Salamanca publica César Real Ramos

un libro titulado Luis Cernuda y la generacién_ del 27 en el que

afirma que la obra de Cernuda se halla dentro de la linea .
estética del Surrealismo en todos los sentidos caracteristicos
del movimiento, y reconoce que Su  inconformismo. social,
particular (en lo sexual)ky estétigo lo condujo a la adOpcién de
la nueva técnica. Real Ramos eritica a la critica que se

conformaba con seflalar el hecho de la adhesidn puramente-técnica

de Cernuda al Surrealismo, sin sefalar, por lo menos, puntos de

ESTA TESIS Mo DEFBE
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contacto entre el poeta y el movimiento francés. "En la mayor
parte de los <casos, sin embargo, su andlisis ha sido
predominantemente de contenidos, limité&ndose a.indicar algunos
rasgos formales de la expresién y el contenido, dispersos y no

diferenciales de estos libros surrealistas" (Un_rio, un_ amor vy

Los Placeres prohibidos).(44) Refiriéndose al libro Los_placeres

rohibidos dice: "ademéds, lo que de coherencia antisocial subyace
pronit

en el alcance de estos poemas, complementa el caradcter mas bien
esteticista y subjetivo del libro anterior, perfilando un
Surrealismo completo y total en sus diferentes facetas en éste
posiblemente el dnico en tal sentido, poeta surrealista
espanol". (45)

Haciendo a un lado el excelente y acertado ensayo de Octavio
Paz sobre Cernuda, hasta finales de 1los afos 70 la critica
literaria mexicana se habia ocupado poco y con escasa profundidad
de la obra de este poeta espafiol, no obstante la edicidn temprana

de sus obras en México, la estrecha relacidn que el poeta tuvo

con el pais y sus largos periodos de residencia en él. Los

comentarios sobre la obra de Cernuda-y su vinculacidn con el

Surrealismo son hasla esa é&poca escasos y superficialés. Estos

varian desde el rechazo absoluto al uso que Cernuda hizo de
LI

elementos surrealistas en su poesia: su  acento - tiene una

autenticidad poética impecable, pero cuando se abandona ‘a -la

seduccidn de las modas pasajeras, la voz fragil del ’

suprarrealismo se vuelve quebradiza en su garganta" (José Luis'

Martinez)(46) hasta el entusiasmo desbordado: '"La @ _época

surrealista de Cernuda es magnifica y me pavece que a medida que-
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pasa el tiempo lo que ird quedando del Surrealismo seréa
precisamente esa adaptacidn que de él han hecho algunos poectas,
sobre todo de lengua espafiola, realizando la paradoja de un
“surrealismo consciente'" (0 mejor dicho, asumiendo esta paradoja;
porque en el fondo todos los surrealistas la rechazan, aunque
inconfesadamente)'" (Tomds Segovia).(47)

Durante la década de los ochenta hay un inusitado interés
por la obra de Cernuda entre la critica mexicana; muestra de ello
son los interesantes estudios sobre este poeta realizados por
Manuel Ulacia, James Valender y Vicente Quirarte. Como lo hemos
venido haciendo en el presente capitulo sélo mencionaremos aqui
sus comentarios en torno a la relacién de Cernuda con el
Surrealismo,

Previamente a los comentarios de estos criticos
mencionaremos lo expresado por Juan Garcia Ponce en 1981 al
respecto, cuandoe dice que Cernuda parece haber elegido las mds
viclentas actitudes wvitales del Surrealismo para expresar ese
grito en el que se¢ muestra abierta y decididaménte, sin ninguna
ocultacidn, que aquello en que, péra Luis Ce;nuda, consisten los
placeres prohibidos en el amor homosexual".(48) |

En 1984 Manuel Ulacia dice que "el encuentro de Cernuda7¢on?
el Surrealismo fue también el encuentro y el reencuentro éon una
tradicién literaria de la cual este movimiento ﬁabia sido

producto"(49). por lo que el capitulo tercero dedicado a' los

libros Un rio, un_amor y Los_ placeres prohibidos va mas alld de
la lectura que Cernuda hizo del Surrealismo y nos habla de la

lectura que hizo de otros movimientos y autores identificados con
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este movimiento (Nerval, Blake, Baudelaire, Ducasse, Rimbaud, el
collage, el jazz, el cine, vaché , Eluard, Aragon, Larrea,
Hinojosa y Gide}.

En 1984 James Valender, citando como referencia a B. W.

Nield(50) dice en su libro lLa_prosa narrativa de Luis Cernuda

que lo que distingue Un_ rio, un amor y Los placeres prohibidos
del Surrealismo ortodoxo francés son dos rasgos romdnticos: el
rechazo absoluto de la sociedad y el culto a la naturaleza.
Finalmente en 1985, Vicente Quirarte sefalaba que el
Surrecalismo para Cernuda fue un medio y no un fin, vy que una
leccidn importante del Surrealismo para €l "fue la posibilidad de
asirse a objetos del mundo ¢ircundante, y lograr asi la creacién
de reinos independientes... Ademds, estas invenciones a partir de
objetos o realidades concretas son la base del "equivalente
correlativo" que Cernuda buscaba en el poema, es decir,' la
capacidad que Ltiene el verdadero poeta para ’transmitif la
experiencia con la misma identidad e idéntica intencidn con que

la vivid'" . (51)
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ILI LA POESIA SURREALISTA DE CERNUDA
A. LA EXPRESION FORMAL.
1. EL verso de Cernuda.

Marcial de Onis ha sefialado que a simple vista la poesia de
Cernuda no parece surrealista y efectivamente es dificil advertir
en ella los rasgos que de manera inmediata encontramos en, por
ejemplo, los poetas surrealistas franceses como la incongruencia,
la arbitrariedad, la ausencia de ldogica. Es decir, los elementos
mas inmediatos que contribuyen a que un poema sea considerado
surrealista estan ausentes en la poesia de Cernuda. Si bien
reconociamos en. la Introduceién_ que el texto automdtico puro,
libre de toda orientacidén ldgica y consciente, no es posible, no
por ello dejamos de reconocer los intentos de los surrealistas
por alejarse de esa logica. Aun en Eluard, un poeta que podriamos
considerar huy cercano ‘a Cernuda por su fidelidad al lirismo y su
negativa a abandonar del todo el suspiro, encontfamos‘eﬁ_algﬁn

poema versos como los siguientes:

Aux autres de réver d’un cimetiére ardent

Il a un dé& au doigt ¢’est un perroquet mir
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Sous la lampe ce soir charmille est un prénom

e

Fileuse mot fondant hamac treille pillée
Cognée evieur jouée aux dés
(de '"Quelques-uns des mots
qui,jusqu’ici, wm'etaient

misterieusement interdits")

Traduceidn:

A los otros de sonar con un cementerio ardiente

Tiene un dedal en el dedo es un papagayo maduro

Bajo la lampara esta noche glorieta es un nombre

“ee e

Hiladora palabra que se derrite  hamaca vial

saqueada

Hacha error jugado a los dados

e b e

En donde la falta de sentido ldgico, tanto sintdctica como -

semanticamente es mis que evidente. Sin embargo, en Luis Cernuda
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es dificil hallar este tipo de versos, si acaso los primeros
versos del poema ''Mares escarlata", quizd el poema de Cernuda que
parece mas fiel a la técnica de la escritura automatica, en donde

las imdgenes se suceden sin coherencia alquna:

Un gemido molusco

Parece nada de importancia

Mas de noche un gemido son las alas
Pe marmol escondido,

Corolas fatigadas

0 lascivas columnas

destacando el tercer verso por su falta de sentido légico-
sintactico, podrian revelarnos esas particularidades de la poesia
surrealista.

En realidad en la poesia de Cernuda hay pocos elementos
formales que lo caractericen como un poeta surrealista. El
Surrealismo afectd en la poesia de Cernuda mis al.fondq que a la
forma o a la téecnica.

Incluso cuando Cernuda subvierte la ldgica y‘la sintaxis lo
hace mds por una actitud de rebeldia que por una‘preocupécién pot
subvertir el lenguaje, ya que al romper la légica 'y la'sintagis)
&l considera estar rompiendo con ‘el orden establecido, es decir
atacando al lenguaje ataca a la sociedad que lo utiliza.

Algunos de los rasgos formales vanguardistas en la poésia‘de

Cernuda no son rasgos propios del Surrealismo sino que son
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compartidos por diferentes movimientos de vanguardia, como el uso
del verso libre, la personificacién o prosopopeya, uso de la
sinestesia (asociar sensaciones que pertenecén a diferentes
registros sensoriales), adjetivacién insélita, enumeracidn
cabtica, elec.

Cernuda abandona la rima y utiliza el verso libre a partir

de Un_rio, un _amor, sin embargo, a pesar de esto, nunca acaba

por romper los esquemas métricos y siempre conserva cierta
reqularidad métrica, lo que nos permite observar en su poesia un
predominio del verso tradicional sobre la linea poética.

Los cuatro primeros poemas de Un__ xio, un____amor:

"Remordimiento en traje de noche', "Quisiera estar scolo en el
sur", "Sombras blancas" y '"Cuerpo en pena'" son poemas que
conservan una miéma unidad métrica: ‘verso alejandrino (14
silabas), con hemistiquios normales que nos dan dos septetos en
cada verso. Los tres primeros poemas estdn compuestos por tres
estrofas de cuatro versos alejandrinos cada una y el cuarto‘por
diez estrofas igualmente de cuatro versos de catorce silabas.

Veamos dos ejemplos:

Un hombre gris avanza/ por la calle de niebia

Novlo sospecha nadie./ Es un cuerpo vacio,

Vacio como pampa,/ como mar, como vienlo,

Desiertos tan amargos/ bajo un cielo implacable
7 silabas 7 silabas =14 s.

("Remordimiento en traje de noche'').
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Quizd mis lentos ojos/ no veran mas el sur

De ligeros paisajes/ dormidos en el aire,

Con cuerpos a la sombra/ de ramas como flores

0 huyendo en un galope/ de caballos furiosos.
7 silabas 7 silabas =14 s.

{"Quisiera estar solo en el sur")

A partir del quinto poema, '"Destierro", abandona el esquema
métrico del versiculo alejandrino en verso blanco y busca romper

con las ataduras ritmicas, sin embargo, tanto en Un rio, un_amor

como en Los placeres prohibidos vamos a encontrar, declamos,

todavia cierta regularidad métrica y debido al uso frecuente de
versos tradicionales, aungque combinados de forma poco comin. Y
son precisamente estas combinaciones de ritmos tradicionales,
usadas igualmente por Aleixandre, incluso con mayor variedad que

en Cernuda, las gque constituyen uno de los aspectos innovadores

de la poesia de la generacidn del 27. Si bien es cierto que la @

combinacién de ritmos era conocida y practicada en Jlengua
espanola desde el siglo XVI, los metros combinadoé'se daban_eﬁ
una misma unidad versicular, ahora en cambio los encontramos. en
unidades versiculares distintas, lo que da ofigen h una nugva
musicalidad., En realidad en Cernuda son pocas ® las' variantes
métricas usadas, a diferencia de Aleixandre en quien Bousorfio
localiza una mayor diversidad, (1) lo cual se explica ségﬁn Jenaro

Talens por la tendencia del primero a 1a’fijacién en el tiempo

que lo empujd a la biisqueda de una forma estable.(2) Los metros.

que Cernuda utiliza son perfectamente localizables 'y bastante
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comunes en la lengua espanola, destacando entre los de arte menor
el heptasilabo y entre los de arte mayor el endecasilabo y el
alejandrino, y sus ritmos también son demasiado.convencionales y
facilmente definibles,

Por otro lado, aunque encontramos encabalgamiento en varios
de sus poemas, hay una mayor tendencia a las pausas versales que
a las internas, por ello es que a. pesar de usar el
encabalgamiento entre dos versos, Cernuda sigue utilizando las
mayldsculas al principio de sus versos.

Veamos algunos casos para ejemplificar lo anterior.

El poema "Como el viente", de Un rio, un amor, estd formado
por cuatro versos distribuidos en cuatro estrofas: las tres
primeras de cuatro versos y la 1dltima de tres. En este poema
ukiliza Cernuda sélo dos unidades métricas: endecasilabos vy
heptasilabos. Del primer tipo encontramos ocho
(12,22,42,5%,82,9¢2,10¢2 y 15¢)  y del sequndo éicke

(32,69,79,112,122,132 y 142), El verso noveno en realidad es un

endecasilabo con una silaba de mas en posicidn: inicial. De los

ocho endecasilabos; cinco son de ritmo melédico (12,49,89,92 .y

102) y tres polirritmicos (29,52 y 152), De  los heptasilabos,

cinco son de fitmo dactilico (39,79,119,139'y 142) 'y dos,trocaico 

(62 y 122)., En el poema s0lo hay un encabalgamiento, en las

lineas 9 y 10; el resto del poema usa pausas versales.

Como el viento & lo largo de la noche,

Amor en pena o cuerpo solitario,

S
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Toca en vano a los vidrios,

Sollozando abandona las esquinhas;

0 como a veces marcha en la tormenta,
Gritando locamente,
Con angustia de insomnio

Mientras gira la lluvia delicada;

51, como al viento que un alba le revela
Su tristeza errabunda por la tierra,
Su tristeza sin llanto,

Su fuga sin objeto;

Como &l mismo extranjero,
como el viento huyo lejos.

Y sin embargo vine como luz,

Tomemos ahora un ejemplo del mismo libro . en donde
aparenktemente hay variedad métrica, el poema "Habitacién dé al
lado" el cual consta de veintiin versos divididos en cuatro
estrofas de cinco, siete, cinco y Ltres lineas respédtivamenté,
mds la Gltima linea sepafada que sintetiza el poema y'dél‘cﬁal
hablaremos posteriormente como un rasgo caracteristico .de la
poesia de Cernuda en este periodo. De estos versos tenemos. que
seis son endecasilabos (12,29,42,92,102 vy 112); ocho alejandrinos
(72,132,142,15¢,162,17%,192 y 219); dos hexadecasilabos (B¢ y-

12¢) formados en realidad por la unién de dos unidades
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elementales: un heptasilabo y un eneasilabo en ¢l verso octavo y
un eneasilabo y un heptasilabo en el décimo segundo; uno, en
verso de veintidn silabas (20?2) formado por tres heptasilabos;
otro, un decasilabo (3%?) y tres mas dodecasilabos (59,62 y 182).
Los cuatro Gltimos referidos, el decasilabo y los dodecasilabos,
son irregularidades dentro de un pie métrico y en realidad
funcionan como endecasilabos con una silaba de mas (versos 52,62
y 182) y con una de menos (verso 39), vya que la acentuacion
corresponde a la de los endecasilabos séaficos (32 y 69) vy
melodico (182). Como podemos ver la mayoria de los versos son
tradicionales y aquellos que parece que no lo son, en realidad se
trata de versos compuestos por unidades tradicionales © con
irreqularidades de pie métrico que los convierten en versos
tradicionales. Los ritmos también lo son como veremes mis abajo.
Por otro lado, observamos que hay encabalgamiento en las lineas
1-2, 8-9, 11-12, 16~17 y 18-19, sin embargo existe un predomiﬁio

por las pausas versales. La estructura del poema es la siguiente:

L N 11 s., melddico

2 1. s,, polirritmigo

3 L)L n) 10(11) s., sdfico

4L L L 11 s., enfatico

5 _ o _ L) L 12(11) s., sdfico

6 _ L)y 12(11) 5., safico
7! L ; ©_ 14 (7 dactilico +

7 dactilico)
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16 (7 trocaico +

9 trocaico)

9 _ L L 11 mclédicé

10 L) 11 melédico

Mmool L 11 melddico

12 Lo on s 16 (9 trocaico

| + 7 trocaico)

130 Lt 14 (7 mixto + 7
dactilico)

Moo Lt L L) 14 (7 mixto + 7
dactilico)

15 _ L L _/__L__L_ 14 (7 mixto + 7
dactilico)

16 d ! / ! ’ ! 14 (7 dactilico + 7

trocaico)
/ ! ’ () 14 (7  trocaico
+ 7 dactilico)
______ 11 meldédico . »
14 (7 dactilico + 7>
décﬁiiico)v

— e T e T e ] — e ey

21 (7 + 7 + 7 trocaicos)

14 (7 trocaico * 7‘

mixto) -

Tomemos ahora un ecjemplo del libro Los placeres prohibidgs,

ol poema que inicia el libro: "Diré cdmo nacisteis'. EL poema se
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compone de 49 versos divididos en nueve estrofas: primera, seis
versos; segunda, seis versos; tercera, cinco versos; cuarta,
cuatro versos; quinta, seis versos; séptima,' cuatro versos;
octava, ocho versos y novena, cinco versos, con las medidas vy
ritmos:

! Diré cdmo nacisteis, placeres prohibidos,

! Como nace un deseo sobre lLorres de espanto,

Amenazadores barrotes, hiel descolorida,

! Noche petrificada a fuerza de pufios,

Ante todos, incluso el mas rebelde,

Apto solamente en la vida sin muros,

Corazas infranqueables, lanzas o puiiales,
Todo es bueno si deforma un cuerpo;

Tu deseo es beber esas hojas lascivas

O dormir en esa agua acariciadora.

No importa;

Ya declaran tu espiritu impuro.

No importa la pureza los dones. que un de#tino

! ‘ Levantd hacia las aves con manos imperecederas;

E No importa la juventud}isuéﬁo mis. que hombre,‘

tLba sonrisa tan hoble; playa de seda bajo’ la
A L tempestad

De. un régimen caido.
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Placeres prohibidos, planetas terrenales,

Miembros de marmol con sabor de estio,

Jugo de esponjas abandonadas por él mar,

Flores de hierro, resonantes como el pecho de

un hombre.

Soledades altivas, coronas derribadas,

Libertades memorables, manto de juventudes;

Quien insulta esos frutos, tinieblas en la lenqua,
Es vil como un rey, como sombra de rey
Arrastrdndose a los pies de la tierra

Para conseguir un trozo de vida.

No sabia los limites impuestos,
Limites de metal o papel,

Ya que el azar le hizo abrir los ojos bajo una luz

tan alta,
Adonde no llegan realidades vacias,
Leyes hediondas, cddigos, ratas de paisajes

derruidos.

Extender entonces la mano'_
Es hallar una monﬁaﬁa que prohibe,
Un bosque impenetrable que niega,

Un mar que traga adolescentes rebeldes.
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Pero si la ira, el |ultraje, el oprobio vy la
muerte,

Avidos dientes sin carne todavia,‘

Amenazan abriendo sus torrentes,

De otro lado vosotros, placeres prohibides,

Bronce de orgullo, blasfemia que nada precipita,

Tendéis en una mano el misterio,

Sabor que ninguna amargura corrompe,

Cielos, cielos relampagueantes que aniquilan,

Abajo, estatuas andnimas,

Sombras de sombras, miseria, preceptos de niebla;
Una chispa de aquellos placeres

Brilla en la hora vengativa.

Su fulgor puede destruir vuestro mundo.

Si hacemos un recuento general encontramos que en el. poema

hay: 1 verso trisilabo, 1 heptasilabo, 2 eneasilabos, 6.

decasilabos, 7 endecasilabos, 4 dodecasilabos, 7 tridecasilabos,

11 alejandrinos, 4 pentadecasilabos, 2 hexadeéas{labos;' 2

heptadecasilabos, 1 octodecasilabo y 1 de diecinueve silabas; sin -

embargo podemos ver las lineas poéticas estéan Constituidas‘por
versos tradicionales. La. disposicidén del poema es . biasicamente
esticomitica, es decir que cada frase ocqpa‘exactamente,un versb
y si  acaso encontramos . encabalgamientos  éstos. no son ﬁuy
frecuentes, los hay en las lineas 13»14;~16—17,'25—26—27, 33-34 .y

47-18. La mayor falta de unidad en la métrica se ve compensada
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por esta esticomitia y por la particidén interna constante en el
poema que en realidad busca mantener el equilibrio.

Creo que estos ejemplos sirven claramente péra darnos cuenta
de la tendencia en la poesia de Cernuda por las formas y ritmos
tradicionales, aun cuando utiliza metros poco comunes en la
lirica espafiola é&stos generalmente se conforman por unidades
métricas perfectamente definidas, El heptasilabo, el endecasilabo
y el alejandrino son, como hemos podido apreciarlo, los metros
mas utilizadoes por Cernuda y de entre ellos el endecasilabo es el
que abarca la mayor parte de su produccidn podtica, moviéndose en
mias del ochenta por ciento de los casos sobre este esquena
métrico.

Al tiempo que demostrabamos el uso del verso libre y la
ausencia de rima como algunos de los rasgos vanguardistas en la
poesia de Cernuda, hemos analizado los aspectos de metro y rima
caracteristicos de su poesia simultdneamente, ya que. ambos
aspectos se correlacionan de ménera intima en el interior del
esquema versal denominado meétrico~ritmico, - atendiendo  asi,
también de forma conjunta los niveles Eénico~fonélégicd v
morfosintdctico del poema, conforme a la ciasificacién’ por’
niveles de Emile Benveniste, (3) y que cof;ésponden
respectivamente a los metaplasmos y a ‘las metataxas de las
antiquas retdricas.(4)

Ahora bien hay aspectos que igualmente afectén al nivel.
ténico-fonolégico como al nivel morfo-sintdctico, aunque en mayor

grado a este Oltimo, y de entre ellos nos referirémos a ciertas
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figuras retdéricas de construccidn utilizadas por Cernuda y que se
manifiestan de manera constante en su obra.

El tipo de operacidén que Cernuda reéliza con mayor
frecuencia a través de las fiquras retdricas es de adiectio o
adicion, tanto en sus formas simples como repetitivas, siendo
estas Gltimas las mds comunes.

La repeticién, utilizada abundantemente por Cernuda, Segin
palabras de Laura Trejo: '"consiste en la iteracidén de dos o mas
unidades equivalentes en uno o mds niveles de la lengua (fdnico,
morfolégico, sintictico o semantico)".(5) La repeticidn puede
darse en contacto, es decir, en palabras contiguas o bien a
distancia y su efecto estilistico es ritmico, melddico o
enfatico. Fernando Vallejo dice que "en principio toda repeticiéﬁ
voluntaria en los textos modernos busca un énfasis retdrico y a
la vez una determinada distribucidén de las palabras y los acentos
en la frase. Seglin prevalezca una intencion o la otra‘reéultan
dos tipos generales: repeticiones por razones de insistencié'y
repeticiones por razones de equilibrio"(6) y‘aﬁadé_més,adelante
para remarcar el cardcter enfitico de esta figura que a mayor
nimero de repeticiones, mayor es el énfasis. En general podemos
decir que la repeticién da lugar a> una inténsificacién ael
elemento o de los elementos que se repiten.

Comenzaremos sefalando las repeticiones de palabras igﬁales
en el nivel sonido-sentido. En este tipo de reiteracion,  la
repeticién del término implica una superaciéh afectiva: "La
primera posicién de la palabra tiene la funcién informativa

semantica normal (indicalt), la posicidén segunda presupone la
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funcién informativa de la primera y tiene una funcidn afectiva
encarecedora que rebasa la simple funcién informativa

(affirmat)".(7)

la figura mds importante dentro de la gama de repeticidn de

palabras iguales es la geminatio o reduplicacidn que consiste "en

la repeticién de una expresion en el interior de un mismo
sintagma'"(8) y el efecto que produce es de insistencia, de
prolongacidén, La reduplicacién puede darse al inicio (/XX.../),
en medio (/...XX.../) o al final (/...XX) del sintagma , sin que
medie intervalo alguno entre los términos repetidos y es a lo que
se llama geminatio pura; puede estar reforzada por una o mas
palabras; puede interrumpirse por ‘una palabra o grupo de
palabras,

Los casos de geminatio pura que encontramos en Cernuda se
dan de las Lres formas que senalamos, aunque no Son  muy

frecuentes.

a) al inicio:

Cielos, cielos relampagueantes que  aniquilan

("piré cémo nacisteis™)

b) en medio:

Abajo todo, todo, excepto la derrota ("¢Son tddos
felices?")
l.es canta algo, algo levemente ("El caso del

pajaro asesinado")
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c) al final:

No son nada, nada, nada ("El mirlo, la gaviota"
!

Generalmente las reduplicaciones en Cernuda se dan en grupos
binarios aunque el ejemplo final se da en un grupo ternario. En
todos los ejemplos anteriores vemos que las palabras que se
repiten son sustantivos, sin embargo en ocasidncs utiliza también

verbos y casi siempre de forma imperativa:

Deia, deja, harapiento de estrellas; ("De qué
pais")
Grita, grita, vuelve tus manos al revés ('"Sentado

sobre un golfo de sombra")

También enconlramos en Cernuda repeticiones reforzadas por
una o mas palabras (/XY,XY.../, /...XY,XY.../), generalmente por

articulos o adversativos:

Son los__mares, los _mares desbordados (''Mares

escarlata")

La__noche, la _noche deslumbrante ("Razén de

lagrimas")

No_sabes, no_sabes; ('Tu pequena figura')

La reiteracién interrumpida por una palabra o por un grupo
de palabras es la mas frecuente en la obra de Cernuda. Podemos

encontrarla de diferentes maneras:
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a) a base de casi férmulas gramaticales, en donde las
palabras repetidas se interrumpen tan sdlo por una preposicidn (X
en X, X de X, X por X, X a X) o por una conjuncidn (X y X).

Ejemplos:

X de X

Sombra de sombras, miseria,  precepto de niebla

("Diré cémo nacisteis')

X por X
Pasioén por pasidén._ Amor por amor ("Pasidn por

: pasién'')

X a X
Gota a gota, idénticas a lagrimas ("La cancién del
oaske)

Abra la puerta del olvido lado a lado

Xy X

Mitad y mitad, suefio y suefio, c¢azrne y_carne ("No |

; decia palabras')

b) por epanalepsis, que consiste en "la repeticidn, al
principio y al final de una misma frase o proposicidén de una
i expresién: [X...X/".(9) Esta modalidad. la encontramos en varias

ocasiones:
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("El caso del pajaro

{a3]

Nunca sabremos nung

l

asesinado")

Noche que no puede ser otra cosa sino_noche
(""Razdén de ligrimas'')

Espinas en lugar de espinas ('"Dejadme solo')

Dolor frente a dolor ("Carne de mar')

¢ incluso con alguna pequefa variante, como un articulo:

=

Los arboles abrazan arboles (''Nevada")

En algunos casos no es una sola palabra la que se repite al

principio y al final sino un grupo de palabras:

ss mi_vida misma y no es mi _vida  (''Como. leve

sonido"') : ‘ 4

Este tipo de repeticiones son mas frecuentes en Un rio, un

amor, que en Los placeres prohibidos. ' i

c) interrupecidn  por un .grupo de . palabras sin' que _las’ i
palabras repetidas se hallen al principio y al fin de la frase:
X...X. Estos casos son también bastante comunes en la poesia de

Cernuda. Veamos algunos ejemplos:
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Estoy cansado de estar cansado ("Estoy cansado')
Hubo un dia en el que el dia no engafaba
("Daytona") ‘
Cansado de cantar, siempre cantar a tantas olas
. (""No intentemos el amor nunca')
Para hacer solo un hombie con su estigma de hombre
("Todo esto por amor')
Donde mis 0ijos, estos ojos ("Podo esto por amor')
Ante mi forma encontré aquella forma (No sé que
nombre darle en mis suefios)
El honor de vivir con honor gloriosamente (':Son
todos felices?")
Sin saber que en el fondo no hay fonda ('"Como la
piel')
Libertad no <onozco sino la libertad de estar
preso en alguien ("Si el hombre pudiera decir')
Asi como una hgja y otra hoia ('Como leve sonido')
Un gcuerpo que no era el ‘gggégg mio ('"Veia

sentado") , v{

Incluso la palabra que =e repite podemos encontrarla mas de ' ;

i dos veces en la misma frase:

buda con manos de__duda y pies de duda’ ('"Duerme

muchacho")
i S6lo esas sombras blancas, ' oh blancas, °si, tan

blancas (''Sombras blancas")

Yidge -
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También en los poemas en prosa de Los_placeres prohibidos es

comin encontrar estas repeticiones:

Sentado sobre un golfo de gsombra vas siendo ya
sombra tu todo. Sombra tu cabeza, gombra tu

vientre, sombra tu vida misma.

En vano escuchas la gancidn del muchacho
jovial. Es una canecién impersonal, exactamente
pudiera ser otra cangidn cuvalquiera, vy ese es el

motivo de que te sientas atraido por el canto y su

cantor. ("Sentado sobre un golfo de sombra")

d) finalmente hay otros casos en donde podemos decir que hay
una doble reiteracidn: la primera es de igualdad estricta y la
segunda de igualdad relajada. En la mayoria se encuentra una
repeticién reforzada del tipo: X + A, X + B, en donde A y B son
generalmente sindnimos o actian como tales. Esta forma también es

frecuente en la poesia de Cernuda. Ejemplos:

Cuerpo de piedra, cuerpo triste ("Nocturno entre

las musarafias)

No saber donde ir, . donde volver -("Nocturno entre
las musaranas")
Palahras de demente o palabras de muerto ("Tu

pequefia figura”)
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Fatiga de estar vivo, de estar muerto

("Destierro")

A veces aparecen en grupos de palabras:

Que mds da el sol qgue se pone o el_sol que se

levanta,

La _luna_gue nace o la luna gue muere

("Qué mas da'")

Muchas veces estas repeticiones se dan en forma ternaria
para acentuar el énfasis retorico. La repeticidn estricta puede

i ser de sustantivos, adjetivos, adverbios o verbos.

Manos ligeras, manos egoistas, manos obscenas (Qué
ruido tan triste)

Cuando rien, cuando aman, cuando besen ('"Que ruido

tan triste'")

Iguales en figura, iguales en amor, iguales en {

deseo (''No decia palabras")

Escucha el agua, escucha la lluvia, ‘escucha la

tormenta; - ("Tu pequeia figura")

Solo nubes, con nubes, siempre nubes ("Durango')

Qtra forma de la repeticidn aungue no en iqualdad estricta

: sino relajada es el poliptoton o derivacidn que ‘'consiste en

repetir la parte invariable de una palabra (el lexema, de un
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nombre o un verbo), sustituyendo cada vez alguna de sus partes
gramaticales variables (algin morfema derivativo y/o
gramatical)'",(10) es decir que nos encontramos énte la identidad
formal de palabras sélo en parte. Precisamente por esa identidad
parcial entre las palabras podemos decir que tode poliptoton
conlleva aliteracidén ("repeticién de uno o© mas sonidos en
distintas palabras proximas" H. Béristéin. Diccionario de Poética
y _Retdérica. p.37). Seqgin Carmelo Gariano el valor de esta figura
radica en que al "introducir palabras del mismo étimo, el verso
adquiere nuevas resonancias semanticas y melddicas gracias a la
repeticidn de una parte de la masa sonora de dos términos de la
misma familia".(11) La derivacidén deciamos puede darse a partir
de sustantivos o de verbos. Veamos algunos ejemplos que

enconktramos en la obra de Cernuda:

a) sustantivos:
Sobre otra nieve, alld Nevada ("Nevada")
En donde el cazador si quiere da caza . al

terciopelo. ("Habitacién de al lado") -

Sabe nada de nadie ("No‘intentémos‘el‘amor nunca'')
Mientras los aflos muertos éomo,uh muerto (”Vieja
Ribera") S

La verdad de su amor verdadero ('"Si el hombfg

pudiera.decir")

En mds de un verso:




|
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El libro melancdlico entreabierto,

Las piernas entreabiertas, ("El mirlo, la

gaviota")

b) sustantivos y verbos:

Su niebla misma rie, risa blanca en el viento
. ("Quisiera estar solo en el sur)

Sin yida estd viviendo solo profundamente

("Habitacién de al lado")

c) verbos:

Vierte, viértete sobre mis deseos ("Adénde fueron

despenadas')
En mas- de un verso:

No merece aguardarle, como cualquier monarca

Aguarda que las torres maduren. hasta frutos

prohibidos ('¢Son todos felices?")
Déjame, ya es hora de que duerma,
De dormir este suefio inalcanzable

("El mirlo, la gavioté“)

Como podemos abservar en cernuda el poliptoton destaca sobre

todo por su cardacter enfatico.
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Las formas anteriores de reiteracién que hemos sefalado,
deciamos que se dan bdasicamente en el nivel sonido-sentido,
aunque el poliptoton podemos decir que se hallé a medio camino
entre las repeticiones a nivel sonido-sentido y las de nivel
sintdctico. Sin embargo la repeticidn podemos encontrarla en la
obra de Cernuda en el nivel sintdctico a través de las siguientes
figuras: la anédfora, la epifora, el retruecano o quiasmo, el
estribillo o antepifora y la anadiplosis o conduplicacidn.

La anafora consiste en "la repeticidén intermitente de
comienzo de un miembro o un inciso".(12) Laura Trejo distingue
claramente entre al repeticidén de un miembro y la de un inciso; a
la primera le llama anafora léxica y a la segunda anéfora
sintdctica. La anadfora léxica se refiere por tanto a la
repeticidn insistente de una palabra:

Sin palabras, sin voces

sin decir, sin saber; (Durango)

En’ este ejemplo vemos que hay andfora -~ léxica por  la.
repeticién de la preposicidén sin, empero existe _también .un
anaforismo sintdctico ya que la construccidén sintdctica de cada

hemistiquio en los dos versos es idéntica:

prep. + sust., prep. + sust.

prep. + verbo infinitivo, prep. + verbo infinitivo




Sin embargo hay otros ejemplos en los que la repeticidn se
da so6lo en la palabra inicial y el resto de la estructura es

diferente:

"veia sentado"

Veia sentado junto al agua

Con vago ademan de olvido,

Veia las hojas, los dias, los semblantes,
El fondo siempre palido del cielo,

Conversando indiferentes entre ellos mismos.

Veia la luz agitarse eficazmente,
Un pequeio lagarto de visita,
Las piedrecillas vanidosas

Disputando el lugar a las tristes hierbas.

Veia reinos perdidos o quizd ganados,
Veia mi juventud ni ganada ni perdida,
Veia mi cuerpo distante tan extraiio

Como yo mismo, alld en extrana hora.

Veia los canosos muros disgustados

Murmurando entre dientes sus‘vagas‘blasfemias,
Veia més alld de los. muros

El mundo como can satisfecho,

Veia al inclinarme sobre la verdad




Un cuerpo que no era el cuerpo mio,

Subiendo hasta mi mismo

Aqui vive desde entonces,

Mientras aquardo que tu propia presencia
} Haga inGtil este triste trabajo

De ser yo solo el amor y su imagen.

En el poema '"La cancidén del oeste' encontramos también

varios ejemplos de este tipo de anidfora:

Jinete sin cabeza,

Jinete como un sueno buscando entre rastrojos

Olvidemos pues todo, incluso el mismo oeste;

i Olvidemos que un dia las miradas de ahora

Sobre el lejano oeste

Sobre amor mas lejano

Existen muchos- otros ejemplos de anaforismo léxico en la : j
obra de Cernuda, sin embargo es el anaforismo sintéctibo el que e i
mas abunda y el que mas le caracteriza.

La andfora sintdctica se refiere, pues, a la insistencia de ;

una estructura sintdctica y aclara Laura Trejo que ésta puede ser

de dos tipos: la primera repite mas o menos sistemiticamente o

parte ‘del sintagma en forma estricta e "implica siecmpre. las




mismas palabras y las mismas funciones",{(13) y en la segunda "el
sintagma conserva los mismos esquemas qramaticales, las mismas
funciones pero las palabra son distintas, podrié hablarse de una
ranomalia’ ya que frente a la repeticiéon de la funcién hay una
diferencia en cuanto al sentido'.(14)

Ejemplos del primer tipo encontramos maltiples en la obra

cernudiana:

De mis suefios copiando los colores de nubes,

De mis suefios copiandg nubes sobre la pampa

("oscuridad completa')

El_amor viene_y va, mira;

71

amor_viene y va,

("Carne de mar')

Si_el hombre pudiera decir lo que ama,

Si el hombre pudiera levantar su amor por el

cielo

La unica libertad que me exalta

La_Unica_ libertad porgue muero

("Si el hombre pudiera decir")

En el poema "Te quiero" se utiliza la anifora de este tipo a

través de la reiteracidn, aparentemente excesiva, de la frase "te

lo he dicho con...", que incluso funciona como estribillo sin.

serlo propiamente por la wvariacidn del Gltimo término. En la




Gltima estrofa encontramos otros dos ejemplos de repeticidn

parcial del sintagma en forma estricta:
Te quiero.

Te lo he dicho con el viento,
Jugueteando como animalillo en la arena

0 iracundo como d6rgano Lempestuoso;

Te lo he dicho con el sol,
Que dora desnudos cuerpos juveniles

Y sonrie en todas las cosas inocentes;
Te lo he dicho con las nubes,
i Frentes melancdlicas que sostienen el cielo, .

Tristezas fugitivas;

i Te lo he dicho con las plantas,

et s

i Leves criaturas transparentes

Que se cubren de rubor repentino;

Te lo he dicho con el agua,

Vida luminosa que véla un fondo de sombra;

Te lo he dicho con el miedo,

:
3
1
:

Te lo he dicho con la alegria, , AR A

Con el hastio,'con las terribles palabras.
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Pero asi no me basta:

Mas alla de la vida,

Quiero decirtelo con la muerte;
Mas allad del amor,

Quiero decirtelo con el olvido.

El poema "He venido para ver" presenta un caso similar con
la repeticidén en varias ocasiones de la frase que da titulo al
poema.

Con respecto al anaforismo sintictico en el que se conservan
los mismos esquemas gramaticales y Ffunciones pero varian las
palabras tenemos también una buena cantidad de casos en la poesia

de Luis Cernuda:

Acaso los amantes acuchillan estrellas
Acaso la aventura apague una tristeza
("Razdn de lagrimas")
Una verdad es color de ceniza
Otra verdad es color de plaheta 
("Dejadme solo")
A 105 mas inocentes edificios
A las mas pudorosas cataratas

("Nocturno entre .las musaraias")
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En el Ultimo ejemplo las repeticiones anotadas corresponden
a lo que Todorov y Ducrot llaman segmento anafdrico y que nos
remite necesariamente a otro que denominan segmento
interpretante. "Un segmento del discurso se llama anaforico
cuando para darle una interpretacibén (siquiera meramente literal)
es preciso remibtirse a otro fragmento del discurso; llamaremos
‘interpretante’ el segmento al cual remite el anafdrico".(15) En
el caso al que haciamos referencia el segmento interpretante es:
“Idéntico a las razas cuando cumplen afos', que es el verso
inmediatamente anterior a los dos sehalados.

Veamos otros ejemplos:

51, como el viento al gue un alba le revela
su_tristeza errabunda por la tierra,

Su tristeza sin llanto,

Su fuga sin objeto;

(" Como el viento")

Esos mendigos son los reyes sin corona
Que buscargn la dicha mas alld de la vida,
Que buscaron la flor jamés abierta,

Que_buscaron deseos bterminados en nubes.

(“Linterna‘rbja“)

Unos cuerpos son como flores,

Otros como punales, -
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Qtros_comg cintas de agua,

("Unos cuerpos son como f[lores')

Una mano dara el poder de sonrisa,
Otra dard las rencorosas lagrimas

Otra el punal experimentado

el deseo que se corrompe, formando bajo la
vida

("De qué pais")

En todos estos ejemplos el primer verso es el segmento
interpretante al que siguen los versos que constituyen el
segmento anafdérico y que poseen una estructura sintéactica
similar, a pesar de que en algunos casos el verbo se haga tacito,
como sucede en los dos (ltimos ejemplos.

El poema en prosa "Habia en el foﬁdo del mar"” repite esta
misma farmula. El primer pdrrafo comienza con la oraéiéﬁ'"uabia
en el fondo del mar una perla y una vieja trompeta", en donde el .
complemento circunstancial "en el fondo del mar” va a ser el
segmento interpretante al que se van a‘ remitir :los‘ cuatro
siguientes éérrafos que comienzan anafdéricamenté con: la forma.
impefsonal "habia" seguida de un complemento dé objeto directé{ .

En la méyoria de 1os' ejemplos que hemos mencionado
encontramos con anaforismo parcial fegulado, es decir en versos
continuds, ya sea de dos o de tres versos (el aﬁaférismd‘tétal no

existe en los poemas de los libros de Cernuda aqui - analizados),
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sin embargo existen también varios ejemplos de anaforismo parcial
relajado e incluso libre.

EL anaforismo parcial relajado se da cuando se repite la
anifora a lo largo de la composicidén intercalando otros versos, a
veces de manera continua y sistemdtica y otras de forma mas
libre.

Ademds de 1los ejemplos ya citados de los poemas '"Veia

sentado”, "Te quiero'" y "He venido para ver', veamos otros:

sb6lo sabemos esculpir biografias

En misicas hostiles

S6lo_sabemos cantar afirmaciones

0 negaciones, cabellera de noche;
S6lo_sabemos invocar como nifios al frio

("Drama o puerta cerrada")

Como esta vida que no es mia

Y sin embargo es la mia

Como este afan sin nombre \

Que no me pertenece xngig_gmgg;gQ $oy‘yo
Como todo aquello que de cerca o‘deslequ-'

("como leve sonido")
De forma mads libre:

No_sé por aué, si la luz entra,

Los hombres. andan bien dormidos,
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Recogiendo la vida su apariencia.
Joven de nuevo, bella entre sonrisas,

No_sé por_qué he de cantar

("Oscuridad completa")

Que_derriben también imperios de una noche,

Monarquias de un beso,

No significa nada;

Que derriben los ojos, gque derriben las manos
como estatuas vacias.

("Todo esto por amor")
Finalmente hay otro tipo de anforismo mucho mds libre:

Primer verso, primera estrofa:

‘Como el viento a lo largo de la noche
Quinto verso, segunda estrofa:

0 como a veces marcha en la tormenta

Noveno verso, tercera estrofa:

Si, como el viento al que un alba 1§ rebéla‘
Decimotercero verso, cuarta estrofa: |
Como &1 mismo extranjexo, |
Decimocuarto verso, cuarta estrofa:

Como el viento huyo lejos

("Como el viento')
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La forma de reiteracidén mas wusada por Cernuda en este
periodo es la anédfora y casi podriamos decir que constituye el
eje de sus composiciones. Esta figura se haya presente en mas del
noventa por cicnto de sus poemas. De los treinta poemas que
conforman Un_rio, un_amor sdlo en uno no encontramos alguna forma

anaférica y de los poemas en verso de Los placeres prohibidos no

lo encontramos tan sélo en dos de ellos y varios de los poemas en
prosa de este libro presentan anaforismos.

Por otro lado César Real Ramos nos dice que en la obras de
eslte periodo poético de Cernuda la anafora se conjuga con la
modalidad surrealista del primer verso como hallazgo poético, del
cual hablaremos mds adelante, al desarrollar éste posteriormente
con frecuencia anafdérica. La anafora, dice, 'es el medio de
unificacion, de estructuraciodn, de las composiciones
superrealistas de Cernuda. Una vez abandonada toda ilacidn
sintactica 1l6gica, la anafora se nos presenta como uno de los
Unicos medios de cohesidn para elementos dispares".(16)

La epifora es otra de las formas de la repeticidn a nivel
sintictico que aparece en ocasiones en los libros de Ce:nuda'qha
estudiamos. Esta figura consiste en "la repeticiénsinterﬁitente
del final de un miembro o inciso"(lf) y que produce un efecto
semejante al de la rima. ‘

La epifora puede hallarse en versos continuos o a distancia.

Veamos algunos ejemplos:

Adonde padie

Sabe nada de nadie




‘

(No intentemos ¢l amor nunca')

$i no te conozco, no_he vivido;
Si muero sin conocerte, no muero porgue no_ he
vivido

("'Si el hombre pudiera decir")

Los marineros son las alas del amor,
Son los espejos del amor,
El mar los acompafla,
Y sus 0jos son rubios lo mismo que el amor
No les dejéis marchar porque sonrien
Como la libertad sonrie,
! Luz cegadora erguida sobre el par. ‘
Si un marinero es mar, k ‘

("Los marineros son las alas del amor") ' i

ICOn el manto escarlata - o .
Con el pecho gscarlata L v'v. f

('"Mares escarlata")

En este Qltimo ejemplo encontramos una‘combinaéiéhrdé la
epifora con la andfora, es decir una complexién. _ '

Helena Beristain dice que la posicién final de la~epiforé‘
"le confiere un aspecto durativo y una apariencia de lamento“(iB)

a diferencia de la anadfora cuya posicién inicial le confiéré;un
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cardcter dinamico. Dice, ademds, que "si se prolonga la
repeticidn epiférica tiende a adquirir un efecto de letania"(19).

Veamos pues un ¢jemplo que puede darnos una idca de esto:

Porque ignoraba que el deseo es una pregunta
Cuya respuesta no_existe,

Una hoja cuya rama no_existe,

Un mundo cuyo cielo no existe.

("No decia palabras')

El caso que hemos ejemplificado presenta ademas de 1la
epifora una estructura anafdrica que nos remite a un segmento
interpretante: '"Porque ignoraba que el deseo es",

El quiasmo o retruecano es una forma mas de repeticidn a
nivel sintadctico que llegamos a encontrar, aunque minimamente en
la obra de Cernuda., '"Consiste en invertir el oxrden de las

palabras para dar mayor atencidn a lo que se dice'.(20)

Sonrisas, oh miradas alegres de los labios;

Miradas, oh sonrisas de luz triunfante

En este ejemplo aunqgue se trata primordialmente 'de un
quiasmo en el nivel sintdctico cdnlléva un cambio en el nivel
semdntico por el uso metafdrico que se hace de cada una de las
palabrés. -

En el poema "Habitacién de al: lado" encontramos en los

versos segundo y tercero la expresidn 'Vagamente he conocido a la
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muerte / No la acompafa ningln lebrel;" y ésta se repite con
inversién de términos en el verso decimotercero en la segunda
estrofa: "Pero ningun lebrel acompafia a la muerte'. Aqui
podriamos senalar también una especie de quiasmo.

El estribillo, también llamado antepifora, es otra forma de
repeticién en el nivel sintactico y "consiste en la repeticidn
periddica de una expresién que suele abarcar uno o© mas
versos'”.(21) Bn realidad en los poemas de Cernuda no encontramos
expresiones repetidas de manera periddica y matematica, lo que
encontramos son expresiones que se repiten dos veces en el mismo
poema pero que de algin modo actlan como estribillo subrayando el

ritmo en el poema:

Dentro de breves dias serd otofio en Virginia,

Cuando los cazadores, la mirada de lluvia,
Vuelven-a su tierra nativa, al Aarbol que. no
olvida,
Corderos de apariencia terrible, ‘ :
Dentro de breves dias serd o;gﬁg eg'yirginia.,

 ("Carhe‘de‘mar”)

Tanto ha llovido desde entonces,

Entonces, cuando los dientes no eran carne, sino
aias

Pequefios como un rio ignorante ‘

A sus pédres 1lémando.porque siente sueﬁo)

Tanto ha llovido desde entoncgs;

)
i
¥
i
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Que ya el paso se olvida en la cabeza.

Ya anteriormente habilamos mencionado como las frases
anaféricas "Te lo he dicho con" mds un sustantive que varia, en
el poema "Te quiero", funciona como estribillo precisamente por
la repeticién periddica y sistematica de dicha expresidn y por su
remarcado caradcter ritmico en el poema; lo mismo sucede,
deciamos, con la expresiodn "He venido para ver" del poema con el
mismo titulo.

Finalmente la anadiplosis, también conocida como
conduplicacién, es otra de las formas de la reiteracién en el
nivel sintactico que muy frecuentemente encontramos en la obra de
Cernuda y que consiste en "la repeticidén, del principio de una
frase (o de una proposicidén o de un verso o de un hemistiquio) de
una expresién que aparece también en la construccién precedente,

generalmente al final'.(22) Beristain considera que esta figura

es una variante de la geminatio '"ya que la repeticidn se da en.

contacto, entre expresiones contiguas, aunque una pertenezca al
final de un sintagma y la otra al principio del \siﬁtagma
siguiente: /...X/X.../ por lo que a diferencia de ' la
reduplicacién, la anadiplosis abarca dos miembros".(23) Deciamos
que existen miltiples ejemplos en la obra de Cernuda, veamos pues
algunos:

Ella con mucho amor sdlo ama a ios &djaros,

Pidaros siempre mudos, como lo es el secréto,.

("Habitacién de al lado")

1
1
i
b




T4 lo sabes, Corsario;
Corsario que se goza en tibios arrecifes,

("Adonde fueron despeiiadas')
Su_forma entre brumas escarlata,
("Todo esto por amor")
Que memoria de_ luz;
] De luz que vi cruzarme

{"Quisiera saber por qué esta muerte")

Hiela a gotas oscura la sangre entre la niebla

Entre la niebla viva, hacia la niebla vaga. R

("Decidme anoche")

En algunas ocasiones la repeticidén no-es exacta sin embargo

i la anadiplosis se produce. Ej.: - o S el h

) . - ‘
i ¢Por qué sonando, al deslizarse cop_ miedo,

Ese_miedo imprevisto. estremece al durmiente?
("Habitacién de al lado")

La tristeza es‘de alas

Y las alas sabemos,

("Nevada'')




En el poema "Duerme muchacho' encontramos entre los versos
10 y 12 un fendmeno similar al de la anadiplosis, ya que al
principio del verso 12 se repite la expresidn final del verso 10,
paro aqui no hay contacto o continuidad, ya que-obra de por medio

otro verso:

pormitan tan minGsculos comg _un_arbol,

Dormitan tan pequenos o tan grandes

Camo un arbol crecido hasta llegar al suelo.

Hay que sefialar ademis aqui la aliteracién que se produce
por la repeticidn insistente del sonido "tan",
Por otra parte, a veces encontramos en los poemas de Cernuda

la anadiplosis combinada con 1la  anafora. He aqui = algunos

ejemplos:

0 verter de mis labios vagamente palabras,

Palabras de mis ojos,
Palabras de mis suefios perdidos en la nieve.v

("Oscuridad completa")

T4 nada sabes de ello,
Td estds alld, cruel como el dia;
El dia, esa luz que abraza.estrechamente un tfiste

uro,

Un_muro, ¢no comprendes?,
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Un muro frente al cual estoy solo.

("relaranas cuelgan de la razdn'')

Finalmente existe una figura con una estructura similar a la
de la anadiplosis pero de manera inversa a la que se denomina
epanadiplosis, Bsta figura ‘'se produce cuando, de las
proposiciones correlativas (que en verso suelen ocupar dos
lineas), la segunda termina con la misma expresidén con que la
primera comienza (X.../...X)'".(24) Ocasionalmente llegamos a

encontrarla en la obra de Cernuda:

He venido no sé por qué,

Un dia abri los ojos: he_venido

("He venido para ver")

El paralelismo, que en sentido estricto y general consiste
en la repeticidn variada, podemos decir que es el recurso de la
repeticién mids amplio y variado, ya que‘pddemos hallar;o:en'los
diferente niveles: fénico, sintéctico, morfongicb y seméntiéo,
en este Gltimo ya sea por analogia o por oposicién. Démaéo Alonso
y Carlos Bousofio distinguen dos tipos bdsicos del paralelismo:
formal <y  conceptual. "Llamamos paralelismo  formal ~a la
coincidencia de los miembros semejantes en la forma (casi Siempre
una categoria gramatical estricta); y apellidamos de conceptual
al paralelismo si tales miembros coinciden sélo‘en uné nocidn
genérica".(zs) Aqui nos referiremos especificamente?‘ al

paralelismo formal que tiene su plano de desarrollo con base en
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el nivel sintidctico que es el que en este momento nos ocupa. El
paralelismo formal se puede dar en la abra de las siquientes

maneras:
a) Entre dos términos de un mismo verso:

Entre la niebla viva, hacia la niebla vaga

("Decidme anoche')

E +T (MD + N + MD), E + T (MD + N + MD)

prep + art + sust + adj, prep + art+ sust + adj

Unos dicen que si, otros dicen que no; : ;
("Vieja ribera")

S+ P (N + MOD), S + P (N + MOD)

Impotencia del poderoso, hambre del sediento
("Duerme muchacho")
N " MI , N o+ M

sust + prep + sust , sust + prep + sust

En este Gltimo ejemplo encontramos ademds  un  caso de

paralelismo semantico por oposicidn,

b) En versos distintos de forma continua:




Una verdad es color de ceniza,
Otra verdad es color de deseo

("Dejadme solo')
S (MD + N) + P (N + MI(PVO))

S (MD + N) + P (N + MI(PVO))

A los més inocentes edificios,

A las mas pudorosas cataratas,

("Nocturno entre musaranas')

E + T (MD + MD + MD + N)

E + T (MD + MD + MD + N)

Una hoja cuya rama no existe
Un mundo cuyo cielo no existe.

("No decia palabras")
MD + N (E + T (S + P (MC + N)))

MD + N (E + T (S + P (MC + N)))

Como un amor estd dentro de otro
Como un olvido estd dentro del olvido

("vieja ribera')
E + T (S (MD + N) + P (N + MI(PVO))) -

E+ T (S (MD + N) + P (N + MI(PVO))) -

Los amigos de color. celeste

Los dias de color variable

128
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La libertad del color de mis ojos

("lle venido para ver')
MD + N + MI (E + T)
MD + N + MI (E + 7)

MD + N + MI (E + T)
c)Entre versos de distintas estrofas:

En un mundo de alambre
En un mundo de angustia,

(""Como la piel")
E + T (MD + N + MI)

E + T MD + N + MI)

Pie desnudo sobre el camino

Sdbanas tibias sobre el cuerpo solitario
("Como leve sonido')
N + MD + MI (E + T)

PR I

N +MD + MI (E + T)

Como leve sonido

Como rapida caricia




130

Como fugaz deseo
("Como leve sonido")
E o+ T (MD + N)

E + T (MD + N)

En el poema '"Te gquiero" a partir de la frase "Te lo he
dicho con el viento" se repite varias veces la siguiente
estructura: ST + P (MD(OI) + MD(OD) + N % MI(C)), y el poecma.

concluye de la siguiente manera:

Mis alla de la vida,

Quiero decirtelo con la muerte;
Mas alla del amor

Quiero decirtelo con el olvido

("'Te quiero")

En donde el primer y el ‘tercer verso  presentan la ,

estructura: MC (MD + MD + MI), y el segundo y el cuarto: ST + P

(N + MD(OI) + MD(OD) + MI(C)(E + T)). ’

Como hemos visto en los ejemploé anteriorgs‘élgunas veces el -
3 . paralelismo conlleva alguna forma anaféfica‘o epiférica.‘
Por dltimo, enh el nivel semidntico también existen algunas

formas de la repeticién, la mas comin es la acumulacidn ‘que-




consiste en el amontonamiento de  palabras  semanlicamente

complementarias'. (206)

Con hambre, miedo, frio,
Raza estéril en flor, tristeza, lagrimas,

("burango")

Que no se llama gloria, fortuna o ambiciédn,

("Si el hombre pudiera decir'")

Pero si la ira, el ultraje, el oprobio y 1la

muerte

("Diré cémo nacisteis")

‘ ponde surgen = serpientes, nenifares, insectos,

maldades,

("De qué pais'")

El aire, el agua, las plantas, él‘édoLescente - T

("ELl mirlo, la gaviota") Lo

Me rosa, me besa, me hiere

4 ("como leve sonido")

Al norte, al sur, a la niebla, a las luces; ..

("De qué.pais')
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Una wvariante de la acumulacidn es la epumeracién  que
consiste en "acumular expresiones que significan una serie de
todos @ conjuntos, o bien una serie de partes (aspectos,
atributos, circunstancias, acciones, etc.) de un todo".(27) La
sola enumevacidén de partes se llama enumeracidn simple, y sus
términos se suceden en contacto y puede darse con asindeton, es
decit un nexo copulativo o disyuntivo, como en varios de los
ejemplos anteriores, o con polisindeton, es decir mediante estos

1"

nexos. Existe también una enumeracidén compleia, en la que se

dice algo de cada uno de los términos enumerados, que se suceden

a distancia".(28) BEj:

Pero el hombre se agita en todas direcciones,
Suefia con libertades, compite con el viento

{"Unos cuerpos son como flores")

La juventud sin escolta de nubes,

Los muros, voluntad de tempestades,

La lampara, como abanico fuera o dentro,
picen con elocuencia aquello no ignorado.

{'Drama o puerta cerrada')

El honor de vivir con honor gloriosamente,
El patriotismo hacia la patria sin nombre,

El sacrificio, el deber de labhios amarillos,

A
i
¥
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Una variante de la acumulacidn es la enumeracidn que
consiste en “acumular expresiones que significan una serie de
todos © conjuntos, o bien una serie de partes (aspechos,
atributos, circunstancias, acciones, etc.) de un todo",(27) La
sola enumeracidn de partes se llama enumeracidn simple, y sus
términos se suceden en contacto y puede darse con asindcton, es
decir un nexo copulativo o disyuntivo, como en varios de los
ejemplos anteriores, o con polisindeton, es decir mediante estos
nexos. Existe también una enumeracidn compleja, ‘‘en la que se

dice algo de cada uno de los términos enumerados, que se suceden

a distancia".(28) Ej:

Pero el hombre se agita en todas direcciones,
Suefia con libertades, compite con el viento

("Unos cuerpos son como flores')

La juventud sin escolta de nubes,

Los muros, voluntad de tempestades,

La lampara, como abanico fuera o denEfo,
Dicen con elocuencia aquello no ignorado.

("Drama o puerta cerrada")

El honor de vivir con honor gloriosamente, '
El patriotismo hacia la patria sin nombre,

El sacrificio, el deber de labios amarillos,
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No valen un hierro devorando,

(":c850on todos felices?!)

Los cuerpos palidecen como olas,
La luz es un pretexto de la sombra
La risa va muriendo lentamente

Y mi vida también se va con ella.

("Linterna roja')

Dice Fernando Vallejo que en el fondo toda repeticidn
retdédrica incluye una acumulacidn.{(29) Y en efecto hemos visto en
la obra de Cernuda que las andforas y los paralelismos en muchas
ocasiones se integran en el recurso enumerativo.

Deciamos lineas antes que la enumeracidén pretende agrupar
una serie de todos o bien una serie de partes de un todo, y una
manera de enfatizar la captacidon de un todo o de integrar las
partes en un todo es mediante el uso de términos inclusivos
(todo, nada, mucho, etcétera), procedimiento al que Lausberg
llama acumulacién coordinante, en el "sus miembros son ias partes
coordinadas de un todo. El todo representado y especificado por

las partes es frecuentemente un concepto abstracto colectivo

("mucho", "todo", etcétera) que puede a su vez expresarse u

omitirse".(30) Véanse los siguientes ejemplos en la obra de

Cernuda:

Corazas infranqueables, lanzas o pufales
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Todo es bueno si deforma un cuerpo

("biré cdmo nacisteis")

Alcanzaba ciudades elevadas a nubes,
Cielo Sereno, Colorado, Glaciar del Intierno,
Todas puras de nicve o de astros caidos

("No intentemos el amor nunca"

Unos cuerpos son como flores,

Otros como punales,

: Otros como cintas de. aqua;

i

: Pero todos, temprano o tarde,

3

i

{ Serdan quemaduras gue en olro cuerpo se agranden, oo

("Unos cuerpos son como flores'')

La rabia de la muerte, los cuerpos torturados,
4 " La revolucidn, abanico en la mano,
1 Impotencia del poderoso, hambre del sediento, {

Duda con manos de duda y pies de duda;

La tristeza, agitando sus collares , o

Para alegrar un poco tantos viejos;

Todo unido entre tumbas como estrellas,

("Duerme muchacho")

Como hemos visto anteriormente, por lo general, las partes:'

3
! .
i ‘ que entran en la enumeracidén son equiparables seminticamente -

e i
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cuando forman parle de un lodo representado por un concepto
abstracto colectivo o 50Mn equiparables por lo menos
sintacticamente cuando cumplen la misma funcidn gramatical. Pero
la coordinac¢idén que priva enlre las partes puede romperse y ¢s,
lo que ocurre en la enumeracidn cadtica. Aqui "Los miembros de
este tipo de enumeracidén ya no se presentan en series ordenadas
{...) sino en un amontonamiento informe",(31) anarquicc al que
busca a veces darle una coherencia interna. En otras ocasiones la
enumeracion cadtica presenta la abundancia multiforme de los
objetos diversos o contrarios de forma inconexa o fragmentada.
Leo Spitzer considera que hay dos clases de poetas que hayan en
este procedimiento una justificacidén para su obra: unos, que
cantan el orden de un mundo tal cual y que ecllos creen que esta
perfectamente ordenado, y otros, que, ante la diversidad de la
realidad, sdlo saben ordenarla tratando - de organizar la
incoherencia y regular el caos, y a los que el critico llama
unanimistas por su afan de encontrar la unanimidad del mundo.

En Luis Cernuda encontramos por un lado a un poeta que se
sabe en un mundo cadtico y se adhlere a ese cacs que constituye
en si mismo un orden y lo refleja en su poesia, sin que esto
implique aceptarlo, y por otro a un poeta que no acaba de
entender la realidad y por tanto ve la necesidad de darle orden y
sentido a todo ese caos para asi tratar de aprehender el mundo vy
adecuarlo a sus deseos.

Si bien el recurso de la enumeracidn eg muy  antiguo,  su
significacidn cadtica es propiamente moderna, ya que tiene ‘en

walt Whitman a su real impulsor. Y es precisamente por la
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capacidad de esta figura de aproximar entre si, y al avar, los
objetos mas digpares que la mayoria de los movimientos de
vanguardia, y muy especialmente el Surrealismo, van a adoptarla.
El uso de la enumeracion cadtica es uno de los pocos recursos
formales que van a acercar la poesia de Cernuda al movimiento
surrealista, ademas no es tan frecuente en su poesia como lo es
en la de Vicente Aleixandre o la de Federico Garcia Lorca.

Un ejemplo muy claro de la enumeracidn cadbtica es el citado

en las lineas anteriores del poema "Duerme muchacho'. Veamos pues

otro ejemplo de esta figura en la obra de Cernuda:

Jinete sin cabeza,

Jinete como un nifio buscando entre rastrojos
Llaves recién cortadas

Viboras seductoras, desastres suntuosos,
Navios para tierra lentamente de carne,

("La cancidn del Oeste")

Placeres prohibidos, planetas terrenales,
Miembros de mArmol con sabor de estio,
Jugo de esponjas abandonadas por el mar,

Flores de hierro, resonantes como el pecho de un

hombre

Soledades altivas, coronas derribadas,
Libertades memorables, manto de juventudes;

("Diré cémo nacisteis')

¢
i
¢
I}
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Il mirlo, la gaviota,

EL tulipdn, las tuberosas,

La pampa dormida en Argentina,

Bl Mar Negro como después de una muerte,

Las ninitas, los tiernos ninos,

Las jovenes, el adolescente,

La mujer adulta, el hombre,

Los ancianos, las pompas finebres,

Van girando lentamente con el mundo;

Dame las glicinas azules sobre la tapia inocente,

Las magnolias embriagadoras sobre la falda blanca
vacla,

El libro melancdlico entreabierto,

Las piernas entreabiertas,

Los bucles rubios del adolgscente;

Ccon todo ello haré el filtro sempiterno:

("El mirlo, la gaviota")

Como hemos podido ver el recurso de la repeticidn aparece
frecuentemente en la poesia de Cernuda en sus diferentes
variantes y afectando a los distintos niveles de la lengua. En un
solo poema podemos encontrar este recurso en varios niveles y a
través de diversas figuras. Deciamos en pégiﬁas anteriores‘que
uno de los efectos primordiales de este recurso es el enfatico &

que a mayor nimero de repeticiones el énfasis es mayor, llegando
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en ocasiones a parecer roedundante lo que seo estd exprosando a

través de las diferentes formas de la repeticidn, y a producir
una sensacioén mondtona y obsesiva, como es el caso del poema
"BEstoy cansado", en donde el autor se propone precisamente

expresar un estado de monotonia y aburrimiento. Veamos el poema:

Estar cansado tiene plumas,

] tienc plumas graciosas como un loro,
f Plumas que desde luego nunca vuelan,
i Mas balbucean iqual que loro.

Estoy cansado de las casas,

i
§ Prontamente en ruinas sin un gesto;
% istoy cansado de las cosas, |
; Con un latir de seda vueltas luego de espaldas. E
|
§ Estoy cansado de estar vivo, @
§ Aunque mas cansado seria el estar muerto;- é
é Estoy cansado del estar cansado f
( % Entre plumas ligeras sagazmente, ‘: . ‘ g
! i
; Plumas del loro aquel tan familiar o triste, ' §
; El loro aquel del siempre estar cansado. %‘
§ En el poema se hallan presentes distintas figuras. de 1la é’
g repeticion: anafora, epifora, anadiplosis, epanadiplosis, ?
é poliptoton, encadenamiento, paralelismo. ?
i i
i i-

Tw




139

B cuanto o repeticiones on un misnd verso, oenconteamos on
el ndmero once la repeticidn estricta de la palabra “cansada!
interrumpida por un grupo de palabras, y la repeticion relajada
en poliptoton, del verbo estar en primera persona del presente vy
en infinitivo; esta Glbkima forma la encontramos también en el
verso nueve. El resto son repeticiones en distintos versos. La
reiteracidn mas notable es la que se produce de manera anafdérica
por la expresion "estoy cansado” en los versos 1, 5, 7, 9 y 11,
con una pequelia variante en el primer verso; el resto presentan
ademds un paralelismo formal, mediante la estructura S% + P (N «+
MPVO (N + MI (B + T)))}. Asimismo entre los versos 5 y 7
encontramos un Jjuego de palabras, que tiene un caracter
repetiltivo, con casas y cosas. Pero la expresidn "estar cansado"
no sdlo se repite de manera anafdérica, sino también por epifora
en los versos 11 y 14, los cuales guardan ademds un paralelismo
con las expresiones finales de los versos 9 y 10. Por olro lado,
a pesar de que los ejemplos de epanadiplosis que habiamos
senalado se hallaban en versos continuos, podemos aecir que entre
los versos 1 y 11 y 1 y 14 (el primero y el 0Gltimo, lo que da al
poema un sentido ciclico, y por ende reiterativo) se presenta una
especie de epanadiplosis distante con esa misma exp:esién. Otra
andfora en el poema es la que se da con la palabra "plumas' en
los versos 3 y 13, y asimismo hallamos otra epifora con .la
palabra "lore" en los versos segundo y cuarto. La anadiplosis
también esti presente en el poema: la expresién'”tiene plumas" se
repite al final del primer verso y al inicio del segundo,  pero

ademds en -esta anadiplosis existe un  encadenamiento que : se
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continua con la palabre "plumas' en el toercer verso. En los
versos 12, 13 y 14 nuevamente encontramos un encadenamiento  a
través de las expresiones "plumas" y "el loro aquel'. Por otro
lado la repeticidon constante de ciertas palabras a lo largo del
poema contribuyen a e¢se rvitmo machacdn y mondtono que éste btiene;
ademas de la palabra '"cansado", de la cual ya hemos mencionado
sus multiples repeticiones, las palabras "plumas" y "loro" sc
repiten cuatro y cinco veces respecltivamente. Fl loro, por otra
parte, sabemos es la representacidon de la repeticion mondtona vy
sin sentido. Hay inclusive en el poema repeliciones de sonidos
similares, como en los versos 5, 7 y 11. Finalmente el poema hace
una enumeracidn, figura que veiamos como otra forma de la
repeticién, de los diferentes motivos de cansancio del poeta. ks
obvio que el poema utiliza todas estas formas reiterativas con
una intencidén muy clara: la de lograr ciertas sensaciones de
cansancio, aburrimiento y monotonia. Es decir que todas estas
repeticiones son completamente voluntarias y pensadas con un
sentido estético. Dice Lisa Block de Behar que '"la repeticidén de
elementos verbales, de cualquier nivel, no se admite sino como un
ejercicio especifico del hacer poético pero su funcién debe

ponerse suficientemente de relieve para no  pasar por

viciosa". (33)
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2. Las imAgenes de Cernuda.

En los primeros poemas de Un_rio, un _amory las imdgenes
surrcalistas son mas bien escasas. En ellos prevalecen los temas
del rechazo a la realidad y, por consiguiente, de un deseo de
evasién y de crear una realidad superior. Las imdgenes en estos
poemas giran en torno a dichos tcmas.

En los primeros versos del libro mencionado los rasgos
surrealistas no son muy visibles, ya que basicamente se
encuentran en los estimulos que los inspiran, éstos si con un
marcado caricter surrealista, mas que en las imdgenes.

Varios de estos poemas, nos cuenta el propio Cernuda en
"Historial de wun 1libro'", fueron inspirados por canciones,
peliculas o frases Llomadas de algin lugar.(34) Cernuda sehala
como ejemplos el poema '"Quisiera estar sole en el sur" cuyo
titulo surgié de una cancidén de jazz titulada de la misma manera:
"I want to be alone in the South'; el poema "Sombras blancas" que
debe su titulo a la primera pelicula sonora que el autor vio en
Paris: ''Sombras blancas en los mares del sur"; 'y ‘el poema
"Nevada" en donde utiliza una frase de un anuncio de una pelicula
muda que sefialaba un lugar X en donde ''los caminos de hierro
tienen sombras de pajaro'. También sefiala Cernuda que algunbs
poemas le fueron inspirados por los nombres de Estados o ciudades
de los Estados Unidos, pais por el que en ese momento sentia
Cernuda un gran interés grdcias a su aficidn al cine, como son
los poemas 'Nevada', "Durango" y "Daytona", o la referencia a

Colorado en el poema 'No intentemos el amor nunca". Cernuda
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utiliza entonces todas estas frases y nombres como en un collage,
técnica ampliamente utilizada por los surrealistas. S$Sin embargo,
el uso de esta técnica no se aprecia de manera inmediata en el
poema, lo sabemos porque el autor mismo nos lo dice, en una
alusién.

En estos primeros poemas Cernuda utiliza imlgenes y palabras
que nos presentan paisajes tristes y desolados, en referencia a
esa realidad que desprecia, en donde reinan la oscuridad y la
noche y siempre estdn presentes elementos como la niebla, la
lluvia, la nieve, etc. Las referencias a la noche son miltiples
en la poesia de Cernuda. Su poesla, por lo menos en este libro
que estamos abordando, podemos afirmar que es una poesia

nocturna. Veamos algunas de estas referencias:

Es el remordimiento, que de noche, dudando
("Remordimiento en traje de‘noche”) k
Bajo la noche el mundo silencioso naufraga;

Bajo la noche, rostros fijos, muertos, se_pierdéng
("Sombras blancas') o ‘ :
Como pudo el ahogado sofiarlas una ggghg (""Cuerpo
en pena) - ‘

Lo abandona la poche y la aurora lo encuentra
("pestierro) | |

Las noches transparentes

Abren luces sofiadas ('"Nevada")

Como el viento a lo largo de la bocne,r("Como el’

viento")
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El dolor también busca, errante enbtre la noche
("Decidme anoche")
En la noche sin luz, en el c¢ielo sin nadie
("Decidme anoche)

A través de una noche en pleno dia ("Habitacién de

al lado")

Aquella noche el mar no tuvo suefio ('"No

intentemos el amor nunca')
Barcos entrelazados dulcemente

En un fondo de noche ("Linterna roja')

Son los afos de hastio esta npoche con vida

("Linterna roja")

Mas de noche un gemido son 'las olas ('"Mares

escarlata)

La noche por ser triste carece de fronteras

(""Razén de lagrimas ")

No mirando otra cosa que la poche ("Razdn de
lagrimas") _ " .
Que derribén también impefids de una noche iVTodo
esto por amor') ' ' L

Si el suplicio con ira pide fiestas

Entre las noches mas viriles (”Vieja'riberé”)

Lucirdn a la noche, como tantos amantes ('"La

cancién del oeste')

Cuyo pufio, besado por la noche ("Nocthrnd entre

las musaranas'')
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Asi como encontramos abundantes referencias a la noche,
encontraremos en estas versos numerosas referenclias por ejemplo a
la niebla o a la lluvia.

Estos paisajes nocturnos, tristes y desolados, con niebla y
lluvia constante, parecen paisajes etéreos e irreales y nos hacen
sentir una atmdsfera espectral y onirica, El mundo de los poemas
de Cernuda es un mundo habitado por sombras y fantasmas. Las
miltiples referencias a estos dos elementos es mas que

ilustrativa:

Entre la sombra encuentra una palida fuerza;

Es el remordimiento, que de noche, dudando,

En secreto aproxima su sombra descuidada.
("Remordimiento en traje de noche")

Con cuerpos a la sombra de ramas como flores
("Quisiera estar solo en el sur')

Sombras fragiles, blancas, dormidas en la playa,

("Sombras blancas')

‘Las  sombras indecisas alargéndose  tiemblan
("Cuerpo en pena") ‘ | .

Tras sus huellas la = g9 bég téhéémente
("Destierro")

Tras la sombra fugaz de aigﬁn'gozo:indefensb;
("Decidme anoche") ‘ . -

Al exterior la sombra presta,asilo‘inéggurof

("Decidme anoche") .

i
L
i




Mirad vencido olvido y miedo a tantas sombras

blancas ('"Habitacidn de al lado')

Como la sombra misma,

Como la sombra siempre ("No intentemos el amor

nunca')
g Mas las sombras no son mendigos o coronas,
é ("Linterna roja")
Su sombra, en rebelién como la espuma ("Razdn de

vl lagrimas")

i Los fantasmas deambulan también ampliamente por la poesia de

é Cernuda: %
% Invisible en 1la calma el homb;e gris .camina

é ("Remordimiento en traje de noche") z
é Incesante fantasma con mirada de hastio. ;
é ("pecidme anoche') S . Ky |
E ‘ Fantasma que desfila prisionero de nadie, . ;

.

("Decidme anoche') ' R S R
Fantasmas grises de piedra nebulosa;’("Habitacién e
de al lado")

Olvidado fantasma con su collar de frio,

("Daytona") S ’ . . S

Vergonzoso cortejo de fantasmas (''No sé qué nombre ij 

darle en mis suefios") R e
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Pero ademds lo etéreo e inefable de 1los paisajes y el
ambicnte espectral, onirico y triste se hace patente Lambién a
través de la adjetivacidn. Veamos por ejemplo los dos primeros
poemas. En "Remordimiento en traje de noche'" encontramos las
siguientes parejas de sustantivos y adjetivos: el hombre gris, la
calle de niebla, un cuerpo vacio, desiertos amargos, un cielo
implacable, una péalida fuerza, sombra descuidada, la tierra
sorda. En "Quisiera estar solo en el sur" tenemos los conjuntos
siguientes: lentos ojos, ligeros paisajes, un desierto que llora,
pdjaro muerto, deseos amargos, eco débil, el sur distante, una
rosa entreabierta, una risa blanca.

No obstante gque todo lo anterior contribuye a crear una
atmésfera de tristeza y melancolia en la poesia de Cernuda, la

tristeza misma se hace presente de forma constante para reafirmar

esto:

MonoLona tristeza, emocidn : en ruinas = ("Decidme
anoche')

La tristeza es de alas ('Nevada')

Raza estéril en flor, L;;g;ggé, iégrimas
("burango")

Sin que pudiera el mundo

Incendiar la tristeza.»("baytona“)

Acaso la aventura  apague una tristgza ("Razdn de
liagrimas") i |
La .tristeza apilando sus lcdllares ("Duefmé,

muchacho'')
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En ocasiones aparece Lambién como adjetivo o como adverbio:

Plumas del 1loro agquel tan familiar o triste,

("Estar cansado")

0 por alguien quiza Ltriste en las piedras, ("El

caso del pajaro asesinado')

En que sus manos tristes no sostenian un cuerpo
("Daytona)

La noche por ser triste carece de fronteras.

("Razbn de lagrimas"}

El dia ya cansado secaba tristemente ('"No sé& qué

nombre darle en mis suenos")

Poco a poco, algin cuerpo triste a causa de ellos i
mismos ("¢Son todos felices?") :
Cuerpo de piedra, cuerpd triste ("Nocturno enﬁre

las musarafas')

Esta realidad oscura, sombria y triste, le pérecé'al poéta
hostil y cruel, y &l se siente incapaz de soportarla por lo que
busca el modo de evadirse de ella, de huir de ella 'y de vola:f
hacia una realidad superior, una realidad en~déndé sus deseos no
vivan en conflicto con ella, sin embargo, no obstanté sué deseos
de evasidén y sus intentos por crearilugares superiores, el poeta
se da cuenta de que no hay posibilidad de h;ida, de QUe‘toao,'
intento estd condenado al fracaso y a la derrota, créando‘en el

una actitud de total desengafio vital y la conciencia profunda de
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la inutilidad de todo acto vital, de toda lucha. Estas ideas de
la imposibilidad de evasidén y del fracaso que conlleva el
intentarlo estadn cxpresados en Cernuda mediante pdjaros y muros.
Los pajaros, que representan la libertad y la posibilidad de
volar hacia otras latitudes, paraddjicamente en la poesia de
Cernuda siempre estdn imposibilitados para hacerlo; son pajaros
que no pueden volar y ni siquiera cantar. Algunas veces las
referencias a las aves estdn expresadas a través de sinécdoques

inductivas, mencionando las partes por el todo, como las alas o

las plumas:

Y esa voz no se extingue como pajarg muerto
("Quisiera estar solo en el sur")

Arboles sin colores y pajaros callados (“Cuerpd
en pena')

Atravesar ligero como paiaro herido ("Cuerpo en
pena")

La tristeza es de alas,

Y las alas sabemos

Dan amor. inconstante, (''Nevada')

Sus Qlumaé moribundas van extendiendo niebla
("Decidme anoche!') |

Pijaros siempre mudos como lo s el secreto,
("Habitacién de al lado")

Plumas que desde luego nunca vuelan, ("Estoy

cansado")
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Fue un pajare quiza asesinado ("Fl caso del pajaro
asesinado')
Aunque alli todo sea mortal, el miedo, hasta las

plumas ("Daytona')

Por obtro lado menciondbamos también la presencia de muros
para expresar el fracaso de los intentos de huida. Son los muros
de la realidad que impiden el acceso a obtras rcalidades y contra

! los que siempre se estrellan los deseos:

: Repentina fuga estrellada en un puro ("Decidme

\ anoche”)

§ En los muros del cielo ("El caso del pdjaro
asesinado')

Por sorpresa los mMuros

Alguna mano dejan revolando a veces; ('Durango)
Su dolor contra un muro {''Mares escarlata") o

Rompe los murgos débiles (''Razdn de lagrimas'')

! La vida puso entonces una lampara
Sobre muros sangrientos; ("No sé& qué nombre darle’

en mis suefios"')

Los muros, voluntad de tempestades 1(“Drhma o

puerta cerrada'')

Entre lanas con puros de universo,  ("Nocturno

entre las musarafas") ' : B ;




Ante la fatalidad de la lucha y ante el fracaso, Cernuda
asume en los (ltimos poemas de Un_rio, un amor un tono furioso e

iracundo, y al mismo tiempo resignado:

Si el suplicio con aire pide fiestas
Entre las noches mas viriles

No haremos otra cosa que apuflalar la vida,
Sonreir ciegamente a la derrota.

("Vieja Ribera')

Abajo pues la virtud, el orden, la miseria;
Abajo todo, todo, excepto la derrota,

("¢Son todos felices?")

Esta rabia contra todo, y este tono ‘iracundo 9 feroz

continlan a lo 1largo de su 'siguiente iliBro, Los placeres
prohibidos, e incluso se hacen mis violentos. "Diré  eémo
nacisteis" es un ejemplo claro de 66mo:expiot$ fu#iosamente‘esta
ira todavia contenida en Un_xrio, un q@g_.- | ,

Motivada por el impulso de hacer aflorar su. rabia sin
cortapisas, de hacer perfectamente claré y'manifiesta su reﬁel&ié"
e indignacibén, la poesia de Cernuda se vuelve, conSiderd;Marcialf
de Onis, mas explicita, més‘clara yydirecta, pérdiendo gréﬁfpéftq
del misterio que carabteriiaba a Un rio, un ‘@mor, y;3195§ﬁé@1§;~f
por lo menos forhalmente, del moQimiénto ‘sérrééiisté.(§5)f'ég‘ 
contraposicién César .Real' Ramos .cree due en ‘Lgs élégéjgg

prohibidos no hay  tal claridad sino una "opacidaﬂ“jgéurrgal :
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todavia, que lo que ocurre e¢s que se estd produciendo un
"amaneramiento" en la obra de Cernuda que lo aleja decl
Surrealismo; que ciertas imagenes se han estereotipado hasta
convertirse en simbolos con connotaciones muy marcadas, como la
noche, la niebla, las nubes, la lluvia, las aves, las piedras,
los muros, la ceniza, las estrellas, etc. Pero es precisamente
por su cardcter simbdlico, por tanto de significacidén plurivoca
que nos remite a grupos significativos inconscientes, preldgicos
e irracionales, que su poesia se mantiene dentro del Surrealismo,
dice el critico.(36)

Algunas imagenes de Un_rio, un_amor se mantienen en Los

placeres prohibidos con la misma frecuencia vy . sentido vy

reafirmando sus aspectos simbdlicos, como las sombras, las nubes
y la niebla, las cuales continilan dandoc a la poesia de Cernuda el
tono melancdlico y triste. La tristeza sigue ademids  estando
presente de manera explicita. Otras imagenes han desapa;ecido y
otras se han transformado de acuerdo a las nuevas concepciones y
actitudes del poeta. v

Aqui los pajaros ya no intentan volar, escaparse: "Ya ningﬁh,
pdjaro - queda" dice Cernuda en el segundo poema del - libro,

"relarafias cuelgan de la razén', y después casi desaparecen.

Las alas ahora son_&e angeles: 7

Sus espaldas parecian dos alas plegadas ("Estaba
tendido") e ’
Los marineros son las alas del amor - ("Los

marineros son las alas del amor")




3
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Los muros comienzan a desaparecer, a derrumbarse; dejan de
significar un ohstaculo, por fin ¢l poeta ha comenzado a expresar

sus deseos:

Apto solamente en la vida sin muros ("biré cémo
nacisteis")
81 como muros que se¢ derrumban  ("Si el hombre

pudiera decir’)

Veia las canosos muros disgustados
Murmurando entre dientes sus vagas
blasfemias
Veia mas alld de los muros ;
El mundo comgo can satisfecho,

("Veia sentado")

He venido para ver los muros
En el suelo o en pie indistintamente,

{"He venido para ver")

Deciamos que algunas imdgenes que estaban en Un rio, un amqr
han desaparecido o disminuido su presencia’[ed ,Losk glacéreé
prohibidos como la noche y los fantasmas, lo cpal hé contfibuido,'
junto c¢on la. intencidén ya sefialada de ser mas ekpliéigé, ‘a
despojar a la poesia del halo de misterio que tenia en el prihar‘ s

libro, y ha disminuido también  la atmdsfera onirica 'y de




irrealidad. Fl mundo de Los_placeres prohibidos ya no eos un mundo

poblado por fantasmas, ahora lo habitan serces materiales con un

cuerpo concreto. La poesia de Cernuda se va llenando de cuerpos:

Todo es bueno si deforma un cuerpo; ("Diré como
nacisteis")

Con su sola presencia ha dividido en dos un
cuerpo. ("Telaranas cuelgan de la razon'")
Cuerpos gritando bajo el cuerpo que las visita,
("Addnde fueron despeiiadas")

Marchaba abriendo el aire y los cuerpos; ('"En
medio de la multitud")

Un gcuerpo se derritidé como . leve susurro al
tropezarme. ("En medio de la multitud")

Que ruido tan triste el que hacen dos cuerpos
cuando se aman ("Que ruido tan triste")

Acercaba tan s6lo un cuerpo interrogante, ('No
decia palabras")

Bastan para que el cuerpo se abra en dos,

Avido de recibir en si mismo

otro guerpo que suefie; ('"No decié paiabraé"j
Estaba tendido y tenia entre sus bfazos un
cuerpg como seda. ("Estaba tendido")

Era un cuergg‘tan maravilioso que se desvaneéia :
entre mis brazos. (fEstaba teﬁaido”)

Pudiera derrumbar su cuerpo, dejando sélo - la

verdad de su amor, ("Si el hombre pudiera decir")




Y mi guerpo y espiritu flotaban en su  guerpo vy
espiritu. ("Si ¢l hombre pudicra decic')

Unos cuerpos son como flores,

tros como punales,

O

i

ros como cintas de agua;

2

Pero todos temprano o tarde,

Seran quemaduras que en otro cuerpo se agranden,
("Unos cuerpos son como flores')

§ Les doy mi gcuerpo para que lo pisen, ('"Unos
!

Cuerpos Son como flores")

ki Donde se muerden dos guerpos iquales. ("Quisiera
: : saber por qué esta muerte")

? Sébanas tibias sobre el cuergo golitario; ("Como
: leve sonido")

Te lo he dicho con el sol

3 Que dora desnudos cuerpos juveniles ('"Te quiero").

Veia un guerpo distante, tan extrafio ('"veia

sentado')
Un guerpo que no era el cuerpo mio. ("Veia :

i . sentado") o : i

En la mayoria de los casos, como podemos observar en los
ejemplos anteriores, los cuerpos estan referidos “de ‘manera'
ambigua y confusa, aln no adquieren una fisonomia clara vy

definida. El poeta no es capaz ain de decir . del todo'eh forﬁa

abierta cOmo son esos cuerpos que €l ama y desea. Sin embargo ya

en algunos poemas las referencias a los cuerpos se alternan con




las imidgenes de adolescentes. Los cuerpos sobre los que Cernuda
escribe pertenccen a adolescentes alegres y Joviales, aunque

generalmente son inalcanzables:

Un mar que traga adolescenktes rebeldes. ('"Diré
cOomo nacisteis")

Sobre adolescentes mutilados, ("Qué ruido tan

triste")

Paso un adolescente que, sin mirar, le rozd con su
nombre. ("Esperaba solo")

Al verte, adolescente rumoroso, ("Quisiera saber
por qué esta muerte')

En vano escucha la cancién  del muchacho jovial.
("Ssentado sobre un golfo de sombra')

Los bucles rubios del adolescente; ("El mirlo, 1la

gaviota"
Esbelto adolescente entrevisto, ("como = leve
sonido")

Obviamente gque estos cuerpos que habitan 1la poesié de
Cernuda, cuerpos llenos de juvéntud y 'belleza, ,éuerpos de
adolescentes eternos, no hacen sino despertar en &1 la pasién Y.
el deseo. El deseo, uno de los temas fundamentales de larpoesia
de Cernuda, no sblo de este libro sino de toda su obra, “lo v&ﬁos
a encontrar en diversas ocasiones referido de manefé_explicita
casi siempre como algo insatisfecho. Aqui: sefialaremos Simpiemente

algunas de estas referencias directas que hay en Los placeres




imagen o un

cernudiana.

Como hemos podido observar hasta aqui varias de las imdgenes

que usa Cernuda con regularidad son de simple enunéiacién y

simbolo sino como un eje tematico en la poesia

Como nace un deseg sobre torres de espanto.('"Diré
cédmo nacisteis")

nacisteis")

pe suenos desconocidos y deseos invisibles.
(Telaranas cuelgan de la razén")

S6lo piensan en el desego, ("Adénde  fueron

despefadas")

Vierte, viértete sobre mis deseos, (''Adénde fueron

despefiadas")

Porque el deseo es una pregunta cuya respuesta

nadie sabe. ("No decia palabras')
Que no se llame gloria, fortuna o ambicién,'

Sino amor o deseo, ('"Si el hombre‘pudiera'decir”)

Otra el deseg que se corrompe, {formando‘ bajo -la

vida ("De qué pais")

Un deseo, mueres calladamente, ('Tienes la mano .
deseo, y

abierta")

Como fugaz deseg: ("Como leve sonido")

totalmente explicitas y no imdgenes oscuras y misteriosas, como




i
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serian las provenientes propiamente de ur  aulénbico influjo
surrealista, y eslo se debe a ese tono directo y claro, casi
coloquial y confesional, que busca conferir a su poesia, sobre

todo en Los placeres prohibidos. A Cernuda le preocupa mas que

quede claro lo que tiene que revelarnos que andar a la bisqueda
de imdgenes insdlitas y surreales. La imagen ya no es el elemento
primordial y la imaginacién se subordina a la légica o al
sentimiento. No importa tanto la imagen sino el tema, al cual se
ajusta primordialmente el poeta. Las imadgenes tienen, podemos
decir, un caracter mas bien tradicional. Dice Marcial de Onis que
Luis Cernuda "cuando llega a lo esencial y mas humano de su
anhelo amoroso y a la amargura existencial de wuna vida
irremediablemente sin amor, se vale de recursos expresivos
tradicionales de sorprendente sencillez, de un lenguaje coloquial
donde las imagenes surrealistas brillan por su ausencia” y que

"cuando su sentimiento es confusoe y no parece hallar 1la

correspondencia exacta y dnica en el lenguaje légico y normal

recurre, en parte, al modo de expresidn surrealista'.(37)

Segin Carlos Bousoho(38) las imadgenes. - pueden  ser

" tradicionales o visionarias de acuerdo a la relacidén que se

establezca entre los planos que se superponen en la comparaciodn;
en el primer caso es una relacién racional, perceptible por via
ldgica, y en ‘el segundo, irracional, peréeptible por via
intuitiva. Muchas de las imédgenes en la obra de Cernuda tienen un
cardcter tradicionalista, sin embargo en su obra encontramos

también imdgenes en donde la comparacion entre planos no. tiene

base 1égica sino emotiva, y por tanto irracional.



Por ejemplo, cn el verso siguiente del poema "Quisiera estar

solo en el sur'":

La lluvia alli no es mas que una rosa

entreabierta;

La comparacién lluvia-rosa entreabierta no posee base ldgica
sino intuitiva, una y otra producen en el protagonista del poema
la misma impresidén de soledad y‘tristeza.

Dentro del fendmeno visionario, Bousofic sefiala la existencia

de tres procedimientos similares en cuanto a la finalidad, pero

é distintos en cuanto al modo de alcanzarla: la imagen visionaria,
la visidén y el simbolo.

En la imagen visionaria los planos real e imaginario se dan
de forma explicita, aunque su relacidén no lo sea. Un ejemplo
! : seria el caso mencionado en donde el plano real es la lluvia y el
imaginario la rosa entreabierta. Otros ejemplos serian las

siguientes comparaciones:

Derriban los instintos como flores

Deseos como estrellas, :
(“Todo‘esto pbr amor"')

Mas la luna es hadera, las manos se liquidan

Gota a gota, idénticos a ligrimas.,

| ("La canciéé del oeste")

; Despedaza dolores como dedos,

Alegrias como ufias,




("Nocturno entre las musaranas')

En la visién se atribuyen a objetos o seres reales
cualidades irreales. No se trata, estrictamente, de  una
comparacién ya que no existe la superposicidén de planos real e
imaginario sino un solo plano, el real, que se ve alterado en una
de sus partes. Un ejemplo seria el siguiente verso del poema

"Habitacidén de al lado":

Las manos aburridas que cazan terciopelos o nubes

descuidadas.

En donde al plano real (las manos aburridas) se le ha
incorporado una cualidad irreal (la posibilidad de cazar nubes),
cualidad que representa el deseo por alcanzar 16 inasible, 1lo
etéreo como si se tratara de algo concreto. Se trata en eﬁte caso
de una relacibn irracional.

Otros ejemplos de visidn serian los siguientes:

Su insomnio maquinal el ahogado pasea. (Ucueréo en
pena'') [ |
Alguien cortd la piedra en flor,

Sin que pudiera el mundo

Incendiar la tristeza. ("Daytona')

Acaso los amantes acuchillan esﬁrellas, ("Razbén de

lagrimas")
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Finalmente Bousoho sehala el simbolo cono tercer
procedimiento, en donde ocurre a la inversa del anterior. Aqui no
falta el plano evocado, es decir el imaginario, sino el real que
se alcanza por razonamiento posterior sin aparecer implicitamente
en el poema. Jenaro Talens(39) cita como ejemplo de lo anterior

un fragmento del poema "Habia en el fondo del mar":

Pero ninguna era comparable a una mano de vyeso
cortada. Era tan bella que decidi robarla. Desde
entonces llena mis noches y mis dias; me acaricia

y me ama. La llamo la verdad del amor.

En este fragmento la mano de yeso cortada no es real , es
simbblica y representa la falsedad del amor, a la que se alude,
por contraste, en la Gltima frase.

Todos estos procedimientos podemos hallarlos frecuentemente‘

en Un rio, un amor y en Los_placeres prohibidos, sin embargo

permanece en su retdrica una tendencia a la percepcidn por via

l6gica mds que irracional.
Veamos con mayor detenimiento el poema '"Estoy cansado", el

cual ya hemos comentado al referirse a las ‘formas de las

repeticién en la poesia de Cernuda:

Estar cansado tiene plumas,
Tiene plumas graciosas como un loro,
Plumas que desde luego nunca vuelan,

Mas balbucean igual que loro.
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Estoy cansado de las casas,
Prontamente en ruinas sin un gesto;
Estoy cansado de las cosas,

Con un latir de seda vueltas luego de espaldas.

Estoy cansado de estar vivo,

Aunque mas cansado seria el estar muerto;
Estoy cansado del estar cansado

Entre plumas ligeras sagazmente,

Plumas del loro aquel tan familiar o triste,

El loro aquel del siempre estar cansado.

En el primer verso se hace una comparacidn cansancio=plumas
de loro, la cual no posee ninguna base 1ldgica; el cansancio
corresponde al plano real y las plumas del loro al imaginario,
por lo tanto el primero es el que alude comparativamente ai
segundo, incorporando la inutilidad de las plumas graciosas a la
del cansancio y la del balbuceo del loro a.las anteriores,
mediante un desplazamiento calificativo que es a  su vez una
sinéddoque. De esta manera ambos planos se fundeh en gno soio::el
plano ‘imaginario o evocado es el plano' real;.‘El ~loro 'Se
transforma entonces en un simbolo . del cénsaﬁcio.‘ La imageﬁ,j
visionaria se transforma en un simbolo. Esta conversién ‘sé_
realiza mediante un procedimiento tradicionél,‘ AI .que Démaﬁo
Alonso y Carlos Bousofio han lilamado correlacidn diSeminaﬁiva—

recolectiva, y que consiste en que los elementos sucesivos del
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plano imaginario, asi como los componentes del real se  van
diseminando a lo largo del poema de forma tal que el primer verso

reGne ambos planos en grado de imagen visionaria.(40) Después los

versos segundo ("plumas graciosas'), tercero ("plumas gque nunca
vuelan"), cuarto ("loro"), décimo segundo ("plumas ligeras") vy
décimo tercero ("plumas de loro") representan las variantes

deseminadas del plano imaginario y el resto intermedio, los
versos quinto ('"cansado de las casas'), . séptimo ("cansado de las
cosas'), noveno ("cansado de estar vivoe"), décimo ("cansado de
estar muerto") y décimo primero ("cansado de estar cansado')
equivalen a las variantes diseminadas en el poema del plano real.
En el (ltimo verso nuevamente se fundirdn en un sdlo verso los
dos planos: el imaginario, el del '"loro" y el real, el de
"siempre estar cansado". Asi que, por un lado, la superposicién
de una imagen visionaria y un simbolo hace explicita una relacién
sugerida en principio por via irracional, con lo cual ya no lo es
tanto, 'y por otro, 1la correiacién .continla dentro. del verso‘
tradicional. |
Como hemos seguido observando los procedimientos de Cernuda
muestran siempre esa tendencia mayor por la tradiciéh, débidoT§
una obsesidn por dominar siempre su expresidén y no dejar queléSta
se desborde fuera del mundo légiéo. No obstante encontramos en
esta etapa otros procedimientos propids de la poesia‘surreélisté;
aunque no de forma frecuente, como . la ruptﬁra de sistema y el
desplazamiento calificativo. Un ejemplo del érimero serian los

siguientes versos:
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plano imaginario, asi como los componentes del real se van
diseminando a lo largo del poema de forma tal que ol primer verso
reine ambos planos en grado de imagen visionaria.(40) Después los
versos segundo ("plumas graciosas"), tercero ('"plumas que nunca
vuelan"), cuarto ("loro"), décimo segundo ('plumas ligeras'") vy
décimo tercero ("plumas de 1loro”) representan las variantes
deseminadas del plano imaginario y el resto intermedio, los
versos quinto ('"cansado de las casas"), séptimo (“cansado de las
cosas"), noveno ("cansado de estar vive''), décimo ("cansado de
estar muerto") y décimo primero ('cansado de estar cansado')
equivalen a las variantes diseminadas en el poema del planb real.
En el Qltimo verso nuevamente se fundiran en un sélo verso los
dos planos: el imaginario, el del "loro" 'y el real, el de
"siempre estar cansado'. Asi que, por un lado, la supgrposicién
de una imagen visionaria y un simbolo hace explicita pnafrelacién
sugerida en principio por via irracional, con lo cual ya no lo es
tanto, y por otro, la correlacién continda dentra del vefso
tradicional. |
Como hemos seguido observandoklds‘procédimientos'de Cernuda
muestran siempre esa tendencia mayor por la tradicién,}debidb‘a’
una obsesidén por dominar siempre su expresidn y no dejar que ésta
se desborde fuera del mundo 1l8gico. No obstante encon&ramos en
esta etapa otros procedimientos propios de la poesia'surfealista;
aunque no de forma frecuente, como la ruptura deyéistema yrél
desplazamiento calificativo. Un ejemplo . del érimerd serian los

siguientes versos:
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su flor, que en ver de hojas tuce besos ("Dejadme
solo')
Entonces, cuando los dientes no eran carne sino

dias ("Vieja ribera")

Como ejemplos de desplazamientos calificativos tendriamos:

Tiernos nifitos, yo os amo;
Dame las glicinas azules sobre la tapia inocente,

("E1 mirlo, la gaviota")

El trabajo, los tejados; las virtudes,

De color amarillo ya caduco. %
é : ("He venido para ver'} ;
E Otros rasgos estilisticos surrealistas eﬁ lé obra_»aé ;
% Cernuda, sefalados por Carlos Marcial de“Onis}(41) spn' los &
é siguientes: . o é
'f 1. Liberacién de las leyes del tiempo y el espacio. :
E 2, Dinamizacidon de la matefia can violacién frecuente de sus.. . *?;”
Ag leyes. | ‘ R l: : ;
é 3, Liberacidén de las leyeS'légicasvy fisicas, subjetivacién £
: ) de lo objetivo y objetivacién de lo suﬁjetivo;‘ |

'Algunos ejemplos de la liberaéién de las leyes temporales:
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Un hombre gris avanza por la calle de niebla
Es el tiempo pasado y sus alas ahora
Entre la sombra encuentra una palida fuerza;

("Remordimiento en traje de noche")

En este fragmento el tiempo pasado se personifica como un

hombre gris con una existencia presente,.

A través de una noche en pleno dia
Vagamente he conocido a la muerte;

("Habitacidn de al lado")

Aqui vemos a la noche y al dia confundirse.

Tanto ha llovido desde entonces,

Entonces, cuando los dientes no eran carne, sino
dias

Pequefios como un rio ignorante

A sus padres llamando porque siente suefio,

("“Vieja ribera")

Aqui el poeta se refiere a un pasado, a un "entonces' cuando

la realidad era distinta, era una realidad'puramente imaginativa.
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Un ejemplo mads seria el titulo del poema '"Decidme anoche',
en donde el imperativo se refiere a un presente inmediato vy
"anoche'" a un tiempo pasado.

También es comin la liberacidén de las leyes espaciales a
través de la invencién de 1lugares sofados, fantasticos e
irreales, lo cual corresponde al deseo de evasidn de la realidad

en Cernuda, que ya habiamos mencionado.

En el sur tan distante quiero estar confundido,
La lluvia alli no es mas que una rosa entreabierta

("Quisiera estar solo en el sur")

En el estado de Nevada

Los caminos de hierro tienen nombres de pajaro,
son de nieve los campos

Y de nieve las horas.

(""Nevada")

Durango estd vacio

Al pie de tanto miedo infranqueable

Llora consigo a solas la juventud~sangrienta
De los guerreros bellos como luz,_como‘espﬁma;-

("Durango")

Alcanzaba ciudades elevadas a nubes,

Cielo Sereno, Colorado, Glaciar del Infiernc
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Todas puras de nieve o de astros caidos
En sus manos de tierra.

("No intentemos el amor nunca'')

En cuanto a la dinamizacidén de la materia con violacidn de
sus leyes es muy comin en Cernuda. Esto equivaldria a la
humanizacién del mundo cdsico, a la animacién de lo inanimado vy
que muchos criticos llaman personificacidén y consideran como una

variante de la metdfora:

El sur es un desierto que 1llora mientras canta,
("Quisiera estar solo en el sur')

Perlas grises o acaso cenicientas estrellas
Ascendiendo hacia el cielo con luz
desvanecida. ("Sombras blancas")

Un vidrio denso tiembla delante de las cosas
("Cuerpo en pena")

con frio que sonrie insinuando ("Destierro!)

Los arboles abrazan arboles,

Una cancidn besa otra cancién; ("Neyada") o

Si la tierra estd sola; a solas ‘éahté,fv habla,
("Decidme anoche')

Hubo un dia en que el dia no engailaba,

En que sus manos tristes no.  sostenian . uin. cuerpo

("paytona")

Indiferente como los labios de la lluvia
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Aquella noche el mar no tuvo sueno, (''No
intentemos el amor nunca')

La' noche, la noche deslumbrante,

Que junto a las esquinas retuerce sus caderas

; ("Razdn de lagrimas'')

Donde estrellas

Sus labios dan a otras estrellas ("Todo esto por
: amor'')

VUeiven a su tierra nativa, el Arbol que no olvida
: ("carne de mar")

Flores clamando a gritos

i Su inocencia anterior a obesidades ("Como 1la

piel')

Este Gltimo rasgo también se da a través de la forma  de
adjetivacidén insdlita, es decir a través de adjetivaciones que

resultan imposibles en los sujetos enunciados, en este c¢aso los

sujetos pertenecen al mundo cdésico mientras que las cualidadaes

j mencionadas son sdlo posibles en elementos animados:

i Siempre hay nieve dormida ("Nevada')

Fue una llorosa espuma ("El caso del pdjaro

: asesinado')

i
:
1
3
i

Corolas fatigadas
0 lascivas columnas. ("Mares escarlata')
Sobre muros sangrientos; ("No sé qué nombre. darle

en mis suefos")
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Pequefios como un rio ignorante ("Vieja ribera')

A los mas inocentes edificios

n'las mas pudorosas cataratas, ("Nocturno entre
las musarapfas')

Ventana huérfana con cabellos habituales ("Como la

piel")

Finalmente, con respecto a la liberacion de 1las leyes
ldgicas y fisicas, subjetivacidn de lo objetivo y objetivacién de
lo subjetivo, se refiere a ciertas acciones o sentimientos que
sélo tienen sentido realizadas o experimentadas por alguien y que
en la obra de Cernuda aparecen desligadas  del sujeto, con
existencia autdnoma, En el poema “Decidme anoche" hay varios

ejemplos:

La presencia del frio junto al mieda invisible
Hiela a gotas oscuras la sangre entre la niebla.

Feee e

El dolor también busca, errante entre la noche.

ey

Como llanto impotente por las ramas ahogado

e e e

Un grito acaso pasa disfrazado con luces

luchando vanamente contra el miedo y el frio.

Otros ejemplos serian:
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Mientras que los grupos inertes, iguales a una
flor de lluvia,

Contemplan cdémo pasa una sonrisa.

("Linterna roja')

Una anqustia sin fondo aullaba entre las piedras
("No sé que nombre darle en mis suefos")
La tristeza agitando sus collares {"buerme

muchacho'')

La verdad, la mentira,

Como labios azules,
‘ Un dia, otro dia,
: _ Perd nunca pronuncian verdades o mentiras su
secreto torcido}

("Dejadme solo'")

Hay ocasiones en que el poeta traslada sus sentimiento al
mundo que le rodea, y es a lo que nos referimos Qon«subjetivacién

i de lo objetivo. Sefialemos algunos ejemplos:

Hoy sin embargo estd también cansado’ ('"Duerme'’

muchacho")

La noche por ser triste carece de fronteras

La noche, la noche deslumbrante,
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Que junto a las esquinas retuerce sus caderas,

("Razdn de lagrimas')

En este Gltimo ejemplo es el deseo del poeta el que se
traslada a la noche.

En varios de los ejemplos anteriores se estd haciendo uso de
la sinestesia, que consiste en asociar cualidades sensoriales o
afectivas que pertenecen a diferentes planos sensoriales o
afectivos.

Senaldbamos hace un momento la adjetivacibén insolita como
una forma de dinamizar la materia la atribuir adjetivos propios
de elementos animados a otros inanimados, pero ésta no sélo la
encontramos en la obra de Cernuda con esa finalidad, hay otras
adjetivaciones que resultan imposibles aplicadas en los sujetos

enunciados por la propia naturaleza de éstos:

Su insomnio maquinal el ahogado pasea ('Cuerpo én
pena'')

Transparentes llanuras inmdviles le ofrecen

Y sus palidos pasos callados se ’entreiaéan,
("pecidme anoche') .

Para dormir en tierra . un ensueiio harapiento}
("pecidme anoche")

Como el rojizo hastio. ("Daytona")

De marmol encendido, ("Mares escarlata")
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Incluso en algunas ocasiones puede llegar a usar sustantivos

como si fueran adjetivos:

Rencorosa de pajaros estrellas, ("No intentemos el
amor nunca')

Un gemido molusco ('Mares escarlata')

Otro recurso utilizado por Cernuda y comin en la poesia
surrealista es el uso de la antitesis, en donde se contraponen
una frase, palabra o idea a otra. Algunos ecjemplos son los

siguientes:

El sur es un desierto que llora mientras canta.
("Quisiera estar solo en el sur")

Arboles sin colores y pajaros callados ("Cuerpo en
pena'') .

Las lagrimas sonrien, ('"Nevada')

A través de una noche en pleno dia (“Habitaéién de
al lado")

Blancas como la noche, ‘en tanto la montafia

(""Nocturno entre las musaranas')

César Real Ramos(42) considera'due hay otros dos aspectos
técnicos en torno a la imagen en la qbrd de” Cernuda que se.hAflan
ligados al Surrealismo: por un lado la tendencia a‘hacér de ‘sus
poemas una especie de enigma desartgllado, el ‘cual“fesulha

incomprensible sin 'la clave que generalmente proporciona el
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titulo, es decir hacer de sus poemas alegorias o pardbolas
poéticas. Tal es el caso de los poemas "Remordimiento en traje de
noche" y '"Cuerpo en pena" en donde el remordimiento y 1la
tristeza, respectivamente, se personifican al principio de 1la
composicién, y el resto de ésta no es mas que el desarrollo
poético de la imagen.

Por otro lado encontramos en la obra de Cernuda, bAsicamente

en Un_rio, un _amor, una tendencia a separar el (ltimo o los

Gltimos versos, haciendo de él o ellos una especie de resumen o
conclusion del poema, a lo que se conoce con el nombre de
epifonema. A veces también lo que busca es darle al poema un

final absurdo, inesperado o sorprendente, Este recurso lo

encontramos en los poemas: ''Sombras blancas', '"Destierro",
"Nevada', '"Como el viento", "Habitacidén de al lado", "El caso del
pajaro asesinado", ‘'baytona', ‘Mares escarlata', '"Duerme,

muchacho'" y "Carne de mar".

Por (Ultimo, hay un aspecto en la poesia de Cernuda: que Paul
Ilie(43) considera que lo aparta de los objetivos estéticos del
Surrealismo francés pero lo acerca a las practicas surrealistas
de sus compatriotas y es el uso del color‘para deéarrollar una
emocidén o una idea; o, mejor dicho, el désuso comparativo del
color. En vafias ocasiones nos. topamos con una‘ decoloracién
general. Los grados de intensidad estén ‘registrados por

referencias a tonos ligeros, no cromaticos:

Un hombre gris avanza por  la calle de niebla

("Remordimiento en traje de noche')
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Si el ahogado sacude sus lividoes recuerdos,
("Cuerpo en pena")

Azhlada sonrisa asomando en sus ondas ('Cuerpo en
pena'')

Fantasmas grises de piledra nebulosa. ("Habitacién
de al lado")

Con el manana gris abrazado, comdo un amante,
("burango")

Una verdad es color de ceniza, ("Dejadme solo")

Mientras los valores incoloros aparecen en contextos

ilégicos o inesperados:

Sombras fréagiles, blancas, dormidas en 1la playa

("Sombras blancas")

Pransparentes llanuras inméviles le ofrecen

Arboles sin colores y pdjaros callados ('Cuerpo en

pena') | ‘

Y sus palidos pasos  callados se ehtrelazan

("pecidme anoche'") ‘ . '

: . 0 cuerpos siempre palidos, con su traje de olvido

! {"No intentemos el amor nunca')

Rompe los muros débiles k : .;
Avergonzados de blancura; ("Razdén de lagrimas') - ;

Hasta la palidez del agua, ("Razdn de lagrimas")
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En muchas ocasiones el color ni siquiera se define, sin

embargo se siente este efecto decolorador:

Un vidrio que despierta formas color de olvido;
{"Cuerpo en pena')

Su color de miradas

Su color ignorante todavia, aunque un recuerdo
("El caso del pajaro asesinado")

Donde supiera alguien de su color amargo ('No

intentemos el amor nunca')

/ Una verdad es color de ceniza,

§ Otra verdad es color de planeta

. Mas todas las verdades desde el suelo hasta el

‘ ' suelo, !
No valen la verdad sin coior de verdades, - ) é

(""bejadme solo")

Furia color de amor,

Amor color de olvido, ('"La cancién:del Oesﬁe")

B LA EXPRESION TEMATICA.

: "pesde nifio, tan lejos como vaya mi.

recuerdo, he buscado siempre lo que
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no cambia, he deseado la
eternidad".

"Escrito en el agua', Ocnos.

La_Realidad y el Deseo, titulo bajo el cual Cernuda recopila

el conjunto de su obra poética, contiene los dos elementos que
conforman la esencia ae la obra del autor pero también la de su
propia vida. El titulo refleja el intento y el anhelo del poeta
de haéer reconciliar estos dos aspectos antagdnicos que marcan el
intenso drama de su existencia: el enfrentamiento constante entre
el deseo ilimitado y sin medida y la realidad estrecha que pone
freno y limites a los deseos del hombre, Pero este conflicto es
irresoluble porque cada vez que el deseo trata de alcanzar la
concrecién de lo real, la realidad responde poniende nuevos
limites a éste y cada vez que la realidad ofrece las
posibilidades de realizar el deseo, éste crece en aspiraciones y
rebasa nuevamente a la realidad. El choque entre la realidad_y el
deseo, entre el mundo y. los suefios, se vuelve. cada vez mas
violento. Finalmente el poeta deberd tomar conciencia vde la
absoluta imposibilidad de satisfacer sus deseos y :esigharSé a
que sus aspiracioﬁes deberan quedarse en gllo“pUGSto qﬁe“sonv
inalcanzables. Obviamente, esto genera en el : poeta un honéo
sentimiento de amargura y frustracidn, pero\también una actitUd
de lucha y rebeldia contra todo 16 real y contingente porquéval
final de cuentas el hombre no puede prescindir del deseo -ni:
renunciar a él1 a pesar de saber que éste -esta condenadov al

fracaso. El desear anhelante es parte de la esencia humana y en
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gran medida lo que da razdén y sustento a la existencia del
hombre.

Philip Silver considera que en el fondo de este desear
incesante estd lo que &l ha denominado como "sed de eternidad" vy
dice que esto es lo que da forma sustancial a toda la poesia de
Cernuda, o sea lo que constituye el tema unificante de su
obra.(44) Silver sefiala que esta sed de eternidad trae aparejada
la cuestidén de la. mortalidad y la conciencia que el hombre tiene
de ello, es decir, que al tiempo que el ser humano es consciente
de su finitud se le es dada la posibilidad de concebir y anhelar
la eternidad, don reservado exclusivamente para los dioses, y que
en el fondo es una aspiracién intima de todo poeta. Sin embargo
esta sed de ecternidad no significa que el poeta busque la
inmortalidad ni que pretenda convertirse en dios, lo que Cernuda
quiere, dice, es mas bien vivir cada momento, cada instante, como
si fuera eterno, sin sentir ni tener conciencia del paso del
tiempo, y asi nes lo confiesa el mismo en el poema ''Ruinas'' del

libro Como guien espera el alba:

Tan sdlo ellos no estan, Este silencio

Parece que aguardase la vuelta de.sus vidgs,:b

Mas los  hombres, hechos de. esé “materia
fragmentaria

Con que se nutre el tiempo, aunque sean »

aptos para crear lo que resiste el tiempo,

Ellos en cuya mente lo eterno se cohcibé,‘

Como en el fruto el hueso encierran muerte.
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Oh Dios. TG que nos has hecho

Para morir, ¢por qué nos infundiste

La sed de eternidad, que hace al poeta?
cPuedes dejar asi, siglo tras siglo,
Caer como villanos que deshace un soplo

Los hijos de la luz en la tiniebla avara?

Mas td no existes. Eres tan sélo el nombre
Que da el hombre a su miedo y su impotencia,
Y la vida sin ti es esto gue parecen

Estas mismas ruinas bellas en su abandono:
Delirio de la luz ya sereno a la noche,

Delirio acaso hermoso cuando es corto y es leve.

Todo lo que es hermoso tiene su instante, y pasa.
Importa como eterno gozar de nuestro instante.

Yo no te envidio, Dios; déjame a solas

Con mis obras humanas que no duran:

El afan de llenar lo que es efimero

De etérnidad, vale tu omnipotencia.

Esto es el hombre. Aprende pues, y cesa.’

De persequir eternos dioses sordos

Que tu plegaria nutre y tu olvido aniquilaf

Tu vida, lo mismo que la flor, . ¢es  menos’ Bélla

acaso ::
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Porque crezca y se abra en brazos de la muerte?

(fragmento)

Deciamos anteriormente que la imposibilidad de satisfacer
los deseos provoca en el poeta frustracidén y amargura, pero
también desencanto y decepcidén de la realidad que lo conducen a
intentar evadirse al mundo presentc; refugidndose en un pasado
idilico como el . de la infancia o en paraisos inventados o
simplemente en el olvido; Por otro lado, el concepto de deseo en
Cernuda lo encontramos estrechamente vinculado al de eros; desear
¢s querer alcanzar el objeto amado, no siempre accesible, vy
consumar con &l la unidn y en ese momento de éxtasis y felicidad
plena querer vivir el presente, Senaladbamos arriba, como
eternidad, pero la fugacidad del tiempo acaba por dar fin a tal
propdsito. Finalmente el desengano de la realidad y los fracasos
de alcanzar el objeto del deseo y de alargar al infinito el
instante divorcian al poeta del mundo y del resto de seres qﬁe en
él habitan, condenandolo a la soledad absoluta. Como podemos ver
en el conflicto entre realidad y deseo se encuentra el nicleo y
eje de: toda la Lemdtica presente en la obra de Cernuda y muy
particularmente en la que Correspdndc al periodo surrealista; y a
la que hemos de referirnos bajo dos incisos: "“La bﬁéquéda'dél
paraiso'".y "La manifestacién del amor" : v

Si bien el enfrentamiento entre realidad y deseo se halla
presente a lo largo de todabla obra de Cernuda, pareceVVivirse de
manera mds intensa y angustiosa en. los poemas de gﬁ~£igL”gﬂ~ng£~‘

y Los placeres  prohibidos, obras- en las <cuales se da el
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acercamiento de Luis Cernuda al movimiento surrealista, ya que
comparte con él esta visidn de dos mundos opuestos y en tensién,
y el propdsito dé intentar reconciliarlos.

Adriana Yanez dice que "La conciencia surrealista es una
conciencia herida, es la dolorosa contradiccidn entre la evidente
grandeza de la vocacién humana y la realidad de su condicidn
limitada"(45) y esta misma conciencia herida se manifiésta, como
vemos, en Cernuda, Pero escuchemos a los mismos surrealistas, a
través de la voz de uno de sus maximos exponentes en el campo
plastico, Salvador Dali, manifestar su opinién al respecto de
esta aguda contradiccidn humana, a fin de comprobar la similitud

entre el pensamiento cernudiano y el de los surrealistas:

En la vida del hombre se levantan dos principios
esenciales, cuyo antagonismo  truculento nos
aparece, por el momento, irreductible: principio
del placer contra elvprincipio de lé realidad. El
principio del placer esta representado por = el
mundo de los deseos subconscientes, el mundo
irracional, El principio de la realidad estd
representado por el sistema ' de coerciones del
mundo priactico y racional: la ldgica, los sfstemas
estéticos y culturales de todas ciases, »las
prisiones mentales de todas clases; El"placer es
la aspiracién més legitima del hombre. ‘Los
surrealistas pretendemos la liberacién del mundo‘

subconsciente contra el principio de "la realidad,
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la emancipacion de la imaginacidn, la libertad de

la imaginaciodn. (46)

1. La bisqueda del paraiso.

Ante el empuje de los deseos del poeta, sefialabamos que el
mundo se vuelve a sus ojos pequeno e insignificante. No es este
mundo el lugar ideal para la realizacidn del deseo y poco o nada
puede ofrecer a éste. Tal situacidn provoca en el poeta un
sincero y auténtico desprecio por el mundo de lo concreto; un
deseo de borrar su existencia.. En la poesia de Cernuda
observamos un intento constante por negar el mundo de la
rcalidad, pero como sabemos bien que toda negacidn implica a su
vez una afirmacion, el poeta necesita construir un mundo nuevo
para acabar con el otro, un mundo. en donde tengan cabida sus
aspiraciones y deseos, un mundo a la medida de éstos. Pero un
mundo con estas caracteristicas sdélo es posible en la
imaginaecidén, el suefio o la poesia. El mundo. que el poeta inventa:
es un mundo complétamente ajeno y distante al de 1la realidad: Un
mundo utépicb localizado en un espacio mitico. Este espaqio ideal
es el arquetipico paraiso presente en todo sef_huﬁano ? én toda
cultura. Un sitio sin ubicacién precisa pero. siempre posible en
algGn lugar y en algin momente fuera del hoy vy del iaqui.
Obviamente el paraiso nunca se encuentra en el présente, siehpre
se localiza mads alld, tanto espacial como temporalmente; del

mundo que nos rodea, 'y asi lo describe ‘el propio ‘Cernuda:
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"...siempre padeci el sentimiento de hallarme aislado y que la
vida estaba mas alla de donde yo me encontraba; de ahi el afén
constante de.partir, de irme a otras tierras, afan nutrido desde
la nifez por lecturas de viajes a comarcas remotas",(47) La
poesia de Cernuda es pues una poesia en blisqueda constante de
este paraiso, al cual ubica de formas diferentes de acuerdo a las
experiencias y anhelos del momento, a veces es 15 infancia; en
otras ocasiones la antigliedad pagana griega; en otras, la
Andalucia roméntica y una inmortal Sevilla; en okros momentos
algin lugar de los Estados Unidos o un pails inventado, y en
ocasiones hasta la muerte.

Pero este afan por encontrar el paraiso no es tan sdlo una
caracteristica de su poesia, sino un sentimiento que lo acompafa
a lo largo de su vida, nacido y nutrido, como lo afirma en el
fragmento anteriormente citado de "Historial de un libro", desde
la infancia, en un acercamiento a la literatura, que confirma en

el texto "El poeta y los mitos" del libro Qcnos:

Bien temprano en la vida, antes que 1eyeses versos
algunos, cayd en tus brazos un LibrO‘ae mito1dgia’
Aquellas paginas te revelaron un muﬁdd - donde la.
poesia, vivificindolo como ‘la llama .al Leiio,
transmutaba lo real. Que tfiste te aparécié,

entonces tu propia religidn, (48)
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a) Nostalgia de la infancia.

"Comprendes entonces que al vivir esta
otra mitad de la vida acaso no haces
otra cosa que recobrar al fin, en lo
presente, la infancia perdida, cuando el
nifie, por gracia, era ya ducno de lo que
el hombre luego, tras no pocas
vacilaciones, errores y extravios, tiene
que recobrar con esfuerzo'

Luis Cernuda

sobre tema_mexicano

":Recuerdas tQ0, recuerdas aln la escena
A que dia tras dia asististe paciente
En la nifiez, remota como suefio al alba?"

Luig Cernuda

"Ruina® en Como guien espera el alba

Deciamos que la infancia es una de las formas que adquiere
el paraiso. Es el‘edén perdido que algin dia pbseimos y que s6la
es posible recuperar mediante el recuerdo, DicebBachelard chvla
infancia aparece en los suefios. .y en la poeéia, én el estilo de la’
psicologia de las profundidades,'como uﬁ verdaderOvarQUetipo,_qﬁe
es el arquetipo de la Eelicidad simple.l49) Lia infancia @5 una.

etapa de felicidad absoluta, clara y serena, de ingenuidad y
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pureza, pero es sobre todo un estado de permanencia intemporal,
en el que el mundo se vive como eterno presente; es un momento en
el que el tiempo‘no amenaza todavia la estabilidad del mundo y 1la
realidad se acomoda a los deseos del nifio, Aqul no existe todavia
la tragica disparidad entre la realidad y el deseo.

En QOcnos encontramos un texto, "El tiempo', en el que el
poeta nos describe muy claramente esta visidn de la infancia como

presente eterno:

Llega un momento en la vida cuando el tiempo no
alcanza. (No sé si expreso esto bien). Quiero
decir que a partir de tal edad nos vemos sujetos
al tiempo y obligados a contar con &l como si
alguna colérica visidén con espada centelleante nos
arrojara del paraiso primero, donde - todo. hombrc
una vez ha vivido libre del aguijén de la nuerte.
{Aflos de ninez en que el tiempo no existe! Un dia,
unas horas son entonces cifra de la eternidad.

¢Cudntos éiglos caben en las horas de un niﬁd?(SO)

Ocnos, libro de textos breves en prosa, en donde Cernuda

vierte los mis intensos recuerdos de su nifez Y primera juventud
en Sevilla, y publicado por vez primera en,1942, es‘la obra én:.
donde el poeta verdaderamente lodra recuperar ei paraisdjperdido
de la infancia, a través de la escrituta, ya que en Lé'realtdad~g
el desen, la infancia apenas si aparece; es referida como:algo

lejano y con suma nostalgia y melancolia, Dice Octavioc -Paz con
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respecto al libro que redine su obra poética que es una biografia
espiritual en la que aparecen todas las edades del hombre,
"Todas, excepto ia infancia, que sdlo es invocada como un mundo
perdido y cuyo secreto se ha olvidado".(51) Jenaro Talens dice
que la ausencia de niflez en la obra es, por consiquiente,
significante y explica: '"Toda la obra tendrd como fin ser
testimonio de la bisqueda, por parte del protagonista, de la
fijacidén en el tiempo; fijacién para nada necesaria durante la
nifez, cuya terminacién origina el proceso'".(52)

Si bien la infancia estd poco presente en La _realidad y el

deseo, y el sentimiento de haber perdido un paraiso que se posayé
en algin tiempo apenas si estd esbozado en los libros del periodo
caracterizado como surrealista, es en estos libros en donde por
primera vez el tema.aparece en sh obra.

La primera alusidén que Cernuda hace al edén extraviado la

encontramos en el poema "No sé qué nombre darle en mis suefios:

En ese pals perdido

Que un dia abandonamos sin saberlo.,

Posteriormente las encontraremos. en otros poemas como en

"Vieja Ribera":

Tanto ha llovido desde entonces,
Entonces, cuando los dientes no eran carne, sino .
dias

Pequenos como un rio ignorante
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A sus padres llamando porque siente sueno,
Tanto ha llovido desde entonces,

Que yva el paso se olvida en la cabeza.

En los poemas de Los placeres prohibidos el tono de anoranza

que encontramos en algunos poemas de Un_xrio, un_amor casi ha

desaparecido, mas no el interés y la fascinacién por el mundo de
la infancia, s6lo que ahora no es por medio de la evocacidn y el
recuerdo que intentard recuperarlo en su poesia sino a través de
la presencia de figuras infantiles. El nino, o el adolescente
casi nifio, que es en esta etapa el objeto del deseo de Cernuda,
representa la ingenuidad y 1la inocencia., Cernuda intenta por
medio del acercamiento a la inocencia de los niflos y adolescentes
recuperar la de su propia infancia. En el fondo el anhelo
nostdlgico persiste y asi lo manifiesta el propio Cernuda én un

texto, "Rio", de Qcnos:

El verles huir asi solicita al deseob doblemente,
porque a tu admiracién de la juventud ajena se une
hoy tu nostalgia de la propia, ya ida, tirahdd
dolida de ti desde las _criatqras 'qué.‘ahéra',la
poseen., El amor escapa hacia la-corrientév verde,
hostigado por el deseo imposible dé' poseer otra
vez, con el ser y por el ser deseado, el tiempo dé
aquella juventud  sonriente "y -codiciable, que
llevan consigo, como Si fuera eternamente,: los

remeros de la primavera. (53)
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Todavia en Un_rio, un_amor encontramos en el poema 'Sombras

blancas" que hace alusidn a esas presencias infantiles:

Sombras fragiles, blancas, desnudas en la playa,
Dormidas en su amor, en su flor de universo,
El ardiente color de la vida ignorado

Sobre un lecho de arena y de azar abolido.

Siguiendo en parte la interpretacidén que del poema hace
Philip Silver diremos que las '"sombras blancas" a las que hace
referencia cl lexto son nifios jugando en la playa, de ahi que
sean "sombras blancas", sombras del color de la pureza. Los nifios
de la playa duermen en un ensueio de amor inocente, ajenos e
ignorando la violencia destructora de la pasidn. La referencia a
la flor es una metonimia, muy utilizada por los surrealistas,
para referirse al adolescente. La flor es simbolo de belleza, de
pasividad y de inocencia incorruptible, que algin dia habra de

marchitarse. Esta imagen de niho-flor o adolescente-flor estd

presente en otros poemas de Un_rio, un amor. Veamos . algunos

ejemplos:

Buscando los vientos piadosos

Que destruyen las arrugas:del,mundo(
Que bendicen los deseos cortédos a raiz
Antes de dar su flor,

su flor grande como un nifo.
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("Nocturno entre las musaranas'')

Flores clamando a gritos
Su inocencia anterior a obesidades

("Como la piel")

En los ejemplos mencionados sentimos implicitamente
expresada la nostalgia por la inocencia de la infancia y al mismo
tiempo el temor de que 1llegue 1la corrupcidn de la flor, la
destruccidén de la belleza y la inocencia.

Esta vision de la infancia y de la adolescencia permanece

casi idéntica en los poemas de Los placeres prohibidos asi como

el dolor y la pena ante la corrupta inocencia del nino "caido".
Ejemplos de esto son los poemas '"De qué pais" y "Tu pequeda
figura" en los que el poeta se dirige a un nifio solicitdndole
preservar su inocencia ante las amenazas de corrupcién del mundo
adulto, senaldndole que incluso la muerte es preferible antes
que corromper Su inocencia y pureza.

Transcribimos aqui completo el poema '"De qué pais" por

considerar que es ampliamente ilustrativo de esta concepeidn:

De qué pais eres tq,

Dormido entre realidades como bocas sedientas,

Vvida de sueﬁos azuzados,

Y ese duelo que exhibes " por la avenidé' dé tos -
monumentos,

ponde dioses y diosas olvidados.
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Laevantan brazos inexistentes o miradas marmoreas.

La vieja hilaba en su jardin ceniciento;

Tapias, pantancs, aullides de crepisculo,

Hiedras, batistas, alld se endurecian,

Mirando aquellas ruedas fugilivas

Hacia las cuales levanta la arcilla un pufio

amenazante,

El pais es un nombre;

Es igual que Lk, recién nacido, vengas

Al norte, al sur, a la niebla, a las luces;
Tu destino sera escuchar lo que digan

Las sombras inclinadas sobre la cuna.

Una mano dard el poder de sonrisa,

Otra dard las rencorosas lagrimas,

Otra el pufial experimentado,

Otra el deseo que se corrompe, formando “béjc‘ la 

. vida

La charca de cosas palidas; |

Donde surgen serpientes, neﬁﬁﬁares,  insectos,
'maldadesj

Corrompiendo los labios, lo mas pura.

No podrds pues besar con inocencia, i
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Ni vivir aquellas realidades que te gritan con
lengua inagotable.
Deja, deja, harapiento de estrellas;

Muérete bien a tiempo.

Del segundo poema mencionado, "Tu pequeiia figura', citaremos

tan sdlo un fragmento:

No sabes, no sabes;

Buscas por la tierra un estremecimiento
blanquecino,

Mienlkras los muros, con su hiedra antigua,

Crecen lentamente sobre el ocaso.

rristeza sin guarida y sin pantano,
Sales de un frio para entrar en otro;
Abandeonas la hierba tan carifiosa

Para pedir que el amor no se te olvide,

Otro poema en donde encontramos el contraste entre el amor
inocente de los adolescentes y el amor corrompido del adulto es

el poema “Qué.ruido tan triste':

Qué ruido tan triste el que hacen  dos cuerpos

-¢uando 'se aman,

Parece como el viento que se mece en olofio

Sobre adolescenbtes mutilados,
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Mientras las manos llueven,
Manos ligeras, manos egoistas, manos obscenas,
Cataratas de manos que fueron un dia

Flores en el jardin de un diminuto bolsillo.

Las flores son arena y los nifios son hojas,
Y su‘leve ruido es amable al oido

Cuando rien, cuando aman, cuando besan,
Cuando besan el fondo

De un hombre joven y cansado

pPorque antafio sofid mucho dia y noche.

Mas los nifos no saben,

Ni tampoco las manos llueven como dicen;

Asi el hombre, cansado de estar solo con sus
suenos,

Invoca los bolsillos que abandonan arena,

Arena de las flores,

Para que un dia decoren su semblante de muerto,

La presencla del mundo de la infancia genera en el poeta

reacclones y sentimientos en apariencia encontrados: en ocasiones

parece expresar ante la cercania de un nifio una gran dicha y un

profundo bienestar, ya que ello le hace sentir que de esta forma
es posible recuperar el paraiso infantil, y preservarlo a.través
del suefo o del arte, pero en otros momentos, esta presencia

parece atormentarlo y provocarle un.intenso dolor, ya que le ‘hace
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cobrar conciencia de que ese mundo quedd ya muy lejano y de que
es imposible en verdad recuperar el tiempo de forma permanente,
si acaso fugaz Q pasajeramente. "El mirlo, la gaviota" es un
ejemplo claro del primer caso, mientras que '"Quisiera saber por
qué esta muerte" lo es del segundo. A  continuacidn
transcribiremos algunos fragmentos de ambos poemas para

distinguir el contraste de tonos:

Tiernos nifitos, yo os amo;
Os amo tanto, que vuestra madre

Creeria que intentaba haceros dafo.

Dame las glicinas azules sobre la tapia inocente,

Las magnolias embriagadoras sobre la falda blanca
y vacia,

El libro melancélico entreabierto,

Las piexrnas entreébiertas,

Los bucles rubios del adolescente;

Con todo ello haré el filtro sempiterno:

Bebe unas gotas y verds la vida como a través de

un vidrio c¢oloreado.

Déjame, ya es hora de que duerma,

De dormir este suefio inacabable.
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Creo en la vida,

Creo en Li que no conozca aun,

Creo en mi mismo;

Porque algin dia yo seré todas las cosas que amo;
El aire, el agua, las plantas, el adolescente.

("El mirlo, la gaviota')

Quisiera saber por qué esta muerte

Al verte, adolescente rumoroso,

Mar dormido bajo los astros negros,
Aln constelado por escamas de sirenas,
0 seda que despliegan

Cambiante de fuegos nocturnos

¥ acordes palpitantes,

Rubio igual gue la lluvia,

Sombrio igual que la vida es a veces.

Yo no te habia visto;

Miraba los animalillos gozando ' bajo el
verdeante,

Despreocupgdo de los arboles iracundos, ’

cuando senti una herida que abrid la luz en mi;

FEl dolor ensefiaba

Cémo una forma opaca, copiando luz ajena,

Parece luminosa.
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Tan luminosa,

Qﬁe mis horas perdidas, yo mismo,
Quedamos redimidos de la sombra,
Para no ser ya mas

Que memoria de luz;

De luz que vi cruzarme,

Seda, agua o 4rbol, un momento.

("Quisiera saber por qué esta muerte")

b) Los paraisos artificiales.

En las primeras paginas de este capitulo recordibamos las
palabras de Cernuda en donde reconoce siempre haber creido que la
vida auténtica se hallaba mds alld de donde él se encontrara y
que de ahl provenia su constante afdn por buscar otras tierras.
Cernuda, consciente de que el mundo real y tangible es incapaz de
proporcionarle la satisfaccidn y la felicidad anheladas, emprende
la blsqueda de escenarios utdpicos, de geografias exéticas, de
edenes distantes, en donde pueda satisfacer sus deséo§ Y vivirk
plenamente. Como Baudelaire, a quien precisamente hace feferéhcia
el titulo del presente inciso, ‘Cernuda inventa susv’ptopios
paraisos: lugares sonados, absolutamente fantdsticos e
inverosimiles. Aunque algunas veces estos espacios tienen una
base real, ésta es tan tenue que sin dificultad podemos: afirmar -

que en la poesia de Cernuda prevalece la irrealidad.
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Algunos de los lugares evocados por Cernuda en sus poemas le
fueron sugeridos por alguna cancién popular o por alguna
pelicula, como eé el caso del segundo y tercer poemas de Un_rio,
up _amor. El primerc de estos, "Quisiera estar solo en el sur",
surge, seqin lo confiesa el propio autor, inspirado por un viejo
foxtrot de su época con el mismo titulo. En él evoca el sur, mas
no ei sur andaluz como alqunos criticos han querido ver, ni el de
los Estados Unidos al que aparentemente hace referencia mas
directa por el estimulo que él sefiala que dio origen al poema,
sino a un sur completamente inexistente e inubicable en una
geografia terrena, paradisiaco y distante, "de ligeros paisajes
dormidos en el aire, / con cuerpos a la sombra de ramas como
flores" en donde la lluvia "no es mds que una rosa entreabierta"
y la niebla rie y la oscuridad y la luz son igualmente bellas, y
en el que el poeta quiere "estar confundido". Los elementos de
lluvia, niebla y oscuridad, que comunmente amenazan a Cernuda en
su desolado mundo de fracaso, aqui son desprovistos de toda
hostilidad, ya que forman parte de ese mundo edénico. .

E1 poema 'Sombras blancas", nos dice Luis Cérnpda, fue

inspirado por una pelicula de Robert Flaherty, Sombras_blancas en

los mares del sur, que vio en Paris y que retrata ia vidg napurél
de los habitantes de la isla de Tahiti. El poema nos muestra - a
los jévenes amantes sobre las playas de Tahiti bajo la.n¢che'y'en3
un estado de beatitud y placidez, ajéhos al mundo{exteriof al de
su paraiso, ignorando "el ardiente color de la vida'.

| in el poema ''Nevada' hay un verso que confiesé Cernuda fue

tomado de una pelicula muda vista por él en 'Tolouse (dice no




recardar el nombre) y usado dentro del paoema como en un collage.
EL verso al que hace referencia es: 'Los caminos de hierro tienen
nombres de pajaro" y es aplicable al estado norteamericano de
Nevada. Obviamente el 'Nevada' aqui descrito nada tiene que ver
con el estado real con dicho nombre. Aqui Cernuda nos muestra un
mundo gozoso, en donde las emociones se expresan libremente y el
amor florece. En este mundo ideal, las lagrimas no son reflejo de

penas sino de alegrias y la tristeza se desvanece en el aire:

Las lagrimas sonrien,
La tristeza es de alas,
; Y las alas sabemos,

Dan amor inconstante.

; Los arboles abrazan arboles
3 Una cancidén besa otra cancidn;
Por los caminos de hiexrro

Pasa el dolor y la alegria,.

% En "Historial de un libro", Cernuda recuerda que su visidn

de los Estados Unidos fue la que el cine le mostraba, y que a

través de las peliculas &l se formd la idea de- la  vida

norteamericana como el ideal juvenil, sonriente y atleético.

Al igual que en el poema citado apenas anteriormente, el,qhe, : ;.
lleva por titulo "Daytona" no se refiere en realidad a la ciudad
i que lleva el mismo nombre en los Estados Unidos de Norteamérica,

sino a un sitio completamente paradisiaco al que el amor sonrie y.
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bana todo con su luz, desvaneciendo la tristeza y la erosién del

tiempo:

S6lo un lugar existe, cuyos dias

Nada saben de aquello,

Aunque todo alli sea mortal, el miedo, hasta las
. plumas;

Mas las olas abrazan

A tanta luz aln viva.

A tanta luz desbordando en la arena,

Desbordando en las nubes, desbhordando en el
tiempo,

Que dormita sin voz entre las ramas,

Olvidado fantasma con su collar de frio.
Mirad como sonrie hacia el amor Daytona.

Sin embargo no siempre es posible en esos paraisos diéﬁantes i
encontrar la satisfaccidn de los deseos vy la realizacién Sdel
amor. Finalmente el fracaso y el desastre se iﬁponeﬁ-y aqueiloé
paraisos acaban por perder su encadto,‘provocando de nuevo una
desilusién. Tal es el caso de Virginia en el poema‘“Carne de mar" ’ ‘ §
donde el otono inevitablemente llegaré“y.'con él el ocaso : del ‘ 3
amor, que es tan sdlo una ilusidn pasajera. También es el casb~de

Durango, en el poema del mismo ncmbre, en donde el hambre, el - :
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miedo y el frio devastan el lugar, dejindolo postrado y vacio, vy

con sus bellos guerreros vencidos e impotentes:

En Durango postrado,
Con hamhre, miedo, frio,
Pues sus bellos guerreros sdlo dieron,

Raza estéril en flor, tristeza, lagrimas.

En "No intentemos el amor nunca' el mar, que representa el
deseo desbordado de furia y de pasidn, se lanza lejos a buscar
las exdticas ciudades de '"Cielo Sereno', 'Colorado" y '"Glaciar
del infierno" donde colmar sus anhelos, sin embargo descubre/que
esos lugares no pueden ofrecer respuesta a sus descos y que alli
su amor sdlo es un vago pretexto y entonces decide refugiarse en
el completo olvido: "adonde nadie / Sabe nada de nadie, / Adonde
acaba el mundo" y abstenerse de intentar el amor siquiera.

"La cancién del oeste" es un ejemplo mas de la
desmitificacién de la utopia. En el poema ese lejano punto
cardinal no es ya la evocacion del  oeste norteamericaho,-
idealizado por el cine, sino un lugar para la comprobaéién del
fracaso y de la imposibilidad del amor, vy de'que finalmehté ho
hay sitio posible para satisfacer los deéeos,'por‘lo que a‘fih de
cuentas llenos de desesperanéa debemos olvidarnos -de todb éu950~y

de toda ilusidn:

Olvidemos pues todo,. incluso al mismo oeste;

Olvidemos que un dia las miradas de: ahora
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Lucirdn a la noche, como tantos amantes,
Sobre el lejano oeste,

Sobre amor mas lejano.

Luis Cernuda es como los mwendigos de su propio poema
"Linterna roja", que busca una dicha inaccesible: "la flor jamis
abierta” y al no alcanzar su meta se sume en el vacio, la

desesperacidn y el abandono, y finalmente cobra clara conciencia

del fracaso absoluto:

Esos mendigos son los reyes sin corona
Que buscaron la dicha mas alla de la vida,
Que buscaron la flor jamas abierta,

Que buscaron deseos terminados en nubes.

Como hemos observado, todo paraiso acaba por derrumbarse vy
por esto el poeta parece renunciar a ellos en Los Qldgé;eé‘

prohibidos, aunque todavia a veces se sugieran.
c) El olvido como forma del recuerdo.

Finalmente abordaremos el olvido como una mis de las formas
que Cernuda ha elegido para evadirse .o apartafse de ' la realidad‘ ;
que é1 desprecia y siente que lo hostiliza. Si bien el tema del

olvido es el eje de Donde_ habite eli olﬁido, libro: escriﬁb o

inmediatamente después de Los_placeres prohibidos;, el tema no se R ;

reduce Gnicamente a éste sino que se halla presente a lo largo de
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toda su obra y en forma recurrente. En Un_rio, un_amor y Los

placeres_ prohibidos es frecuente encontrar la palabra olvido o

algin derivativo de ella; en un recuento pormenorizado 1la
localizamos en veinticuatro ocasiones, lo que nos habla de la
importancia que el tema tiene en su poesia.

Segin Manuel Ulacia(54) la palabra olvido en las obras de
Cernuda tiene un doble significado: por un lado la utiliza cuando
se refiere al instante en el cu@l el sujeto se une con el otro,
el ser amado, y se olvida de si mismo, es decir que el olvido se
identifica con un estado de éxtasis; por el otro, se usa como el
olvido de la experiencia misma, identificado con un estado de
amnesia.

La primera acepcidn la encontramos en algunos poemas de los
libros que estamos estudiando, sin embargo es la segunda acepcidn
la que prevalece en ellos. Con respecto a la primera sefialaremos

dos ejemplos, Uno el poema '"Si el hombre pudiera decir":

Alguien por quien me olvido de esta existencia

mezquina,
Otro en el poema ''T'e quiero":

Pero asi no me basta:

Mids alla de la vida,

Quiero decirtelo con la muerte;
Mas alla del amor,

Quiero decirtelo con el olvido.
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En este poema las imagenes de la naturaleza que el poeta ha
utilizado para éxpresar su amor no le son suficientes y él
quisiera expresarlo en la fusidn de su ser con el otro y asi
olvidarse de si mismo, pero al mismo tiempo, vemos que ante la
imposibilidad de poseer completamente al otro en vida, él parece
querer poseerlo en la muerte, concepto que se halla ligado al del
olvido, seqln lo reconocen .Jenaro 'Talens(55) vy Emilia de
Zulueta, {(56) quien considera ademds a la muerte como el punto
extremo en la escala del olvide. Ahi donde vida es equivalente a
amor, muerte se equipara a olvido. Asi pasamos enbtonces a la

g sequnda acepcion que tiene la palabra, con la que el
aniquilamiento y la muerte guardan una estrechisima relacidn.

En esta acepcidon , el término expresa un deseo de muerte por
parte del poeta ante la perdida o el fracaso del amor y por
: consiguiente la bisqueda de un tiempo y espacio utdpicos donde
sea posible su realizacidn; la nmuerte, lo mismo que para los

romanticos, es para Cernuda un escenario utbpico que posibilita

la realizacién del deseo. Nos dice Ulacia: "Los escenarios

creados para satisfacer ese deseo simbolizan -abstractamente un

tiempo y un espacio inefables e indecibles .de la no vida, del
rolyido’",(57) Olvidarse es negarlo todo, negar la vida, porque

ésta impide la realizacidn del deseo; olvidar es morir:

E Un vidrio que despierta formas color de olvido;

E Olvido de tristeza, de un amor, de la- vida,
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("Cuerpo en pena'")

La identifiéacién del olvido con la muerte en la obra de
Cernuda parte de las lecturas que éste hizo de la obra de Bécquer
(la primera hacia 1915 segin los datos que revela Cernuda en
Ocnos), (58) quien si bien representa su mayor influencia durante

la escritura de Donde habite el olvido, ésta puede rastrearse ya

en libros anteriores. No obstante el binomio olvido-muerte
presenta en estos dos poetas matices diferentes. En Bécquer, al
igual que en Cernuda, el olvido va acompanado de la muerte, sdlo
que en el primero éste va después de ella y en el segundo, antes.
En Bécquer el olvido es un momento posterior a la muerte, un
grado mas alld de ella, es decir, es una sequnda muerte, en la
que se desaparece ahora ya no del mundo de los vivos sino de su
memoria; en cambio en Cernuda, como nos dice Emilia ~de
Zulueta, (59) el olvido es una forma anterior a la muerte, sucede
en la vida misma, gque conduce al hombre a sincerarse
completamente, desprendiéndose de nmentiras (sobre tod§ la que

significa el amor) y reencontrarse con la tierra, que es la
experiencia reveladora del ritmo integrador en que concuerdan
arménicamente yo y universo, tierra y deseo.

Por tanto si en Bécquer el olvido .represenga reposo,. en
Cernuda punza como recuerdo en el  presente y trae dolor y
desesperacién; es el dolor del recuerdo de-ﬁn olvido éuando-el
amor ha desaparecido y no sdlo el dolor' por la.perdida éomo,lo
hallamos en la poesia becqueriana. Recordar el amor es para

Cernuda tan sdlo recordar las penas y tormentos de ese amor,
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Este motivo lo encontramos ya en el poema "Te quiero'" de Los

placeres prohibidos, al que nos hemos referido antes, sin embargo

es en la lineas en prosa que abren el libro Donde habite el

olvido y en el primer poema de este libro donde queda mas
claramente expuesto, por lo que, a manera de aclaracién, hemos de
transcribirlos, aun cuando este trabajo no contempla el andlisis

de esta obra:

Como los erizos , ya sabéis, los hombres un dia
sintieron su frio. Y quisieron compartirlo.
Entonces inventaron el amor. E] resultado fue, ya
sabéis, como en los erizos.

¢Qué queda de las alegrias y penas del = amor
cuando éste desaparece? Nada, o peor que nada;
queda el recuerdo de un olvido. Y menos mal cuando
no lo punza lé sombra de aquellas espin&s; ‘de
aquellas espinas, ya sabéis.

Las siguientes paginas son el recuerdo de un

olvido.

ponde habite el clvido,

En los vastos jardines sin aurora;

bonde yo sdlo sea

Memoria de una piedra.sepultada entre ortigas

sobre la cual el viento escapa a sus insomnios.

v
i
B
i
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Donde mi nombre deje
Al cuerpo que designa en brazos de los siglos,

bPonde el deseo no exista.

En esa gran region donde el amor, angel terrible,
No esconda como acero

En mi pecho su ala,

Sonriendo lleno de gracia aérea mientras crece el

tormento.

Alla donde termine este afan que exige un duefio a
imagen suya,
Sometiendo a otra vida su vida,

§in mds horizonte que oltros ojos frente a frente.

Donde penas y dichas no sean mas que nombres,

Cielo y tierra nativos en torno de un recuerdo;

bonde al fin quede libre sin saberlo yo mismo, i
Disuelto en niebla, ausencia,

Ausencia leve como carne de nino. i

All&, alld lejos;

i
{

Donde habite el olvido.
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2. Manifestacidén del amor.

"...Nunca han de comprender que si mi
lengua
Al mundo canto un dia, fue amor quien le
Jdnspiraba"
Luis Cernuda
"A un poeta Futuro" en

Como _quien espera el alba

5i blen en la poesia en lengua castellana abundan los
cjemplos de poetas que de manera magistral han cantado al amor,
pocos lo han hecho de forma tan hondamente comprometida y vivida
como Cernuda. Cernuda hizo del amor el motor principal de su
inspiracién y su vida. El amor fue para ¢l lo dnico que
justificaba su existencia, lo Gnico que daba sentido a su vida y
obra; sélo por el amor valia la pena vivir y crear. Para Cernuda
el amor fue mas que una experiencia o una forma de conocimiento,
fue una forma de ser y existir: la 0Onica que el concebia como
posible. El tema del amor permea toda la obra de Cernuda; de
éste, ha dicho oOctavio Paz, derivan todos los otros temas que
encontramos en su poesia. Esta idea del valor éupremo delxamor
por encima de cualquicr olra cosa es clara en el poemé "Habia en

el fondo del mar" de Los placeres prohibidos, que tiene como fin

resaltar la primacia del amor. En él el poeta hace un recuento, a
través de una enumeracidn cadtica, de las maravillas que habia en

el fondo del mar y termina sefialando que, sin embargo, ninguna de
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ellas es comparable a una mano de yeso cortada que representa
para él "la verdad del amor", es decir, la esencia misma del
amor, que consueia los dias y noches del poeta.

Toda la obra de Cernuda es una auténtica reiteracidén sobre
el tema del amor manifestado a traQés de diversas variantes. La

realidad vy el deseo es un registro minucioso e infinitamente

humano de su progresiva definicidén del amor. El libro constituye
toda una serie de meditaciones y reflexiones sobre el sentido y
la importancia del amor.

Jenaro Talens ha reconocido cuatro etapas que recorre, en su
desarrollo, el tema del amor.(60)

La primera etapa la conforman Primeras poesias y Egloga,

Elegia, _oda. Aqui el amor es todavia un deseo indeciso,
insatisfecho; un vago afan inconcreto; un vaporoso anhelo sin
sombra. Es un amor casi casto, con una actitud predominantemente
contemplativa que sblo puede satisfacerse en la soledad del suefio
y la fantasia. El cuerpo del amado aln no se hace presente. Un
terrible vy «callado conflicto entre cuerpo y espiritu le
caracteriza.

La scgunda etapa abarca desde sus libros vinculados al

Surrealismo, Un_rig, un_amor y Los_ placeres prohibidos, hasta

Invocaciones. El amor es asumido como norma de vida y como
desafio, debido a su naturaleza homosexual. En esté etapa el amor
estalla como una pasion devastadora, comno una fuerza
incontrolable que como una flecha envenenada hiere profundamente
el pecho del amante. BEn toda ella reina el deseo como una espada

radiante y amenazadora. Aqui ¢l amor se acompaiia de sentimientos




de despecho, de rabia y cruel pesar. En Dopde_ habite el olvido

asistimos a los momentos mads amargos y dolorosos producidos por
una pasion desbofdada que parece ir moderdndose en Invocaciones
donde asume cada vez un tono menos tragico, aunque irdnico vy
sarcastico, y tefiido de escéptico desengaio.

La tercera ectapa se considera a partir de Las _nubes y hasta

Con_las horas contadas. En ella se busca un amor mds profundo que

el del simple deseo fisico. Ahora lo sensorial pasa a un segundo
término. El concepte de "alma" hace su aparicidn y ésta
representa esa parte del hombre que aspira a enconktrar el amor
perfecto: vn amor superior que Lrascienda el amor humano. Surge
la idea de la posibilidad del amor eterno. Hay una visién
completamente idealizada del amor pero desde una perspectiva
metafisica que lo acerca a los poetas metafisicos ingleses como
Donne y Marvell, El tono que rige a su poesia a partir de aqui es
profundamente nostalgico vy melancélico.

La cuarta y Gltima cectapa la constituye el libro Desolacidn
de la aquimera. Aqui el tema del amor parece haberse diluido casi
completamente y se ha sustituido por el de la poesia. El arte, la
creacidn es ahora la forma gue el poeta ha descubierto para
encontrarse consigo mismo, para rescatar su mitad ausente.

Asimismo ha senalado Jenaro ‘Palens que el desarrollo de su
visidn amorosa estd determinado por dos vias personalizadas por
las figuras mitoldgicas de Narciso y Eros. Narciso representa la
biisqueda del otro yo en el cual confundirnos con amorosa unidad y
Eros representa la forma de lograrlo, que es el amor como. placer

fundamentalmente fisico. Estas dos vias, nos dice, se alternan
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durante todo el proceso. En la primera etapa sélo encontramos a
Narciso, Eros todavia no aparece. En la segunda etapa Eros vy
Narciso son 1a§ dos caras de una misma moneda; ambos se
complementan. En la etapa tercera, Narciso y Eros son sdélo los
vehiculos para llegar al amor perfecto vy, finalmente, en 1la
dltima etapa, es nuevamente Narciso quien dirige su pensamiento,
Eros sdlo pervive como parte del pasado.'

A pesar de las diferentes variantes sobre el tema del amor
que encontramos en la obra de Cernuda hay elementos que se
mantienen constantes en su concepcidn como el de la nota tragica
que siempre les envuelve, Cernuda es fiel a la idea trigica de la
pasién amorosa que segin Denis de Rougemont ha prevalecido en la
concepcidén del amor en Occidente desde la Edad Media. Esta
concepcidn del amor es la que expresa toda la poesia romantica.
Pedro Salinas, poeta contemporaneo dé Cernuda, fue uno de¢ los
primeros en visualizar esta concepcién en Cernuda y descubrir que
agudo conflicto entre realidad y desco es el que da lugar al
sentimiento tragico del amor. Para Cernuda cl amor es gloria vy
éxtasis pero es también sufrimiento, destruccién y muerte. Al
analizar la pasién amorosa en la obra de Bécquer, Cernuda nos da
una definicién muy cercana a su propia visién: "Un agudo pufal de
acerados filos -nos dice en esas pdginas reveladoras—, alégria vy
tormenta es el amor; no una almibarada queja artificidsa”.(61)
Ese amor, alegre y atormentado, es cl mismo que . vemos en la
poesia de Cernuda,

E1 amor por un lado nos devuelve el estado‘de plenitud,kde

totalidad, propio de la infancia, y desde ese punto de vista es




-

208

una expresidén gozosa; pero por otro lado, nos hace conscientes de
nuestra realidad humana fragmentaria, de que somos seres
incompletos queA necesitamos de la otra parte para poder
realizarnos y por tanto de que debemos lanzarnos a la bisqueda de
ella con la esperanza de encontrarla, mas no con la esperanza
absoluta de lograrlo y , en caso de que ocurra el encuentro,
cuanﬁo intentamos lograr la permanencia del amor, é&ste huye,
desaparece, dejando dolor y desolacién, lo que obviamente se
convierte en una experiencia tormentosa.

Cernuda es por consiguiente un poeta del amor incompleto vy
angustiado. El amor como experiencia de totalidad y eternidad no
es posible. E} tiene la certeza de que el amor es imposible para
quien lo intenta y varios titulos de sus poemas son muy
elocuentes al respecto: "Desdicha", "No intentemos el amor
aunca', “Todo esto por amor", etc. Pero no sdlo los titulos son
muestra de ello sino que también asi lo refieren los poemas
mismos. Veamos algunos ejemplos.

El poema "Cuerpo en pena" expresa como pocos esa idea del
amor estéril, representado a tra?és de la imagen del ahbgado que

habita el poema:

Flores de luz tranquila despiertan a lo lejos,
Flores de luz quiza, o miradas tan bellas
Como pudo el ahogado soiiarlas una noche,

Sin amor ni dolor; en su tumba infinita
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En el poema '"No intentemos el amor nunca' el poeta ironiza
amargamente sobre el amor y expresa con gran visiéon la inutilidad

de esperar algo de él:

Mas el mar se cansaba de esperar la ciudades.
AlLli su amor tan sdlo era un pretexto vago
Con sonrisas de antano,

P Ignorado de todos.

Y con suefio de nuevo se volvid lentamente

A donde nadie

Sabe nada de nadie;

A donde acaba el mundo.

En el poema "Razén de ldgrimas'" el autor nuevamente se
refiere a la espera inGtil del amor que queda perfectamente

; resumido en los dos Gltimos versos de la estrofa final, donde la

noche aguarda sin esperanza la llegada del amor:

La noche, la noche deslumbrante,

H Que junto a las esquinas retuerce sus caderas,

Aguardando, quién sabe,

"Como yo, como todos.

En el poema ‘''Carne de mar' manifiesta el poeta que el amor
q

esta vedado para él, que éste pasa ante é1 sin tocarlo siquiera y

que por tanto es indtil intentarlo siquiera:
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S$i, los cuerpos estrechamente enlazados,
Los labios en la llave mas intima,

gdué dira él, hecho piel de naufragio

0O dolor con la puerta cerrada,

Dolor frente a dolor,

Sin esperar amor tampoco?

El amor viene y va, mifa;

El amor viene y va,

Sin dar limosnas a nubes mutiladas,
Por vestidos harvapos de tierra,

Y é1 no sabe, nunca sabri mids nada.
ahora inatil pasar la mano sobre otofio.

La ausencia del amor convierte al personaje en un naufrago
solitario que sentencia al final: "Ahora indtil pasar‘la mano
sobre otoho" que equivale a decir: no intentemos el amor. EL
otofo, parece expresar en los primeros versos del poema, es la
época propicia para el amor.

Esta idea del amor como algo imposible o irrealigable la
encontramos también en algunos poemas de Los placeres prohibidos.
Veamos por lo menos un ejemplo.

El poema ''Qué ruido tan triste" expresa también la
imposibilidad del amor. El poema esta dividido en tres partes: la
primera de siete versos manifiesta una repulsa del amor,

posiblemente, producto de un desengano. El amor se ve aqui como
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triste e in(til. La segunda estrofa de seis versos muestra una
esperanza de amor idealizado que en los (ltimos versos disminuye
por 1la presencig del cansangio y de los sueilos frustrados,
Finalmente, en la tercera estrofa, el pesimismo se implanta, la
idea del amor es una esﬁera indtil y la muerte es el Unico final.
Transcribiremos, en seguida el poema en su totalidad para

apreciar mejor las ideas que hemos sefalado:

Qué ruido tan triste el que hacen dos cuerpos
cuando se aman,

Parece como el viento que se mece en otonio

Sobre adolescentes mutilados,

Mientras las.manos llueven,

Manos ligeras, manos egofstas, manos obsceﬁas,

Cataratas de manos que fueron un dia

Flores en el jardin de un diminuto bolsillo.

Las flores son arena y los ninos son hojés,i
Y su le?e ruido es amable al oido ’
Cuando rien, cuando aman, cuando besan,
Cuando besan el fondo

e un hombre joven y caﬁsado

Porque antafio sofié mucho dia y noche.

Mas los nifios no saben,

Ni tampoco las manos llueven como.dicen;




Asi el hombre, cansado de estar solo con sus
suenos,

Iﬁvoca los bolsillos que abandonan arena,

Arena de las flores,

para que un dia decoren su semblante de muerto.

Dice Vicente Quirarte que 'Para Cernuda, el -amor es
imposible, y sdélo por momentos podemos acceder a su conocimiento
y a su posesién. La imposibilidad proviene de que accedemos al
amor no solo a través del espiritu, siﬁO'tambiéﬁ dg‘los'sentidos.
Amor es igual a placer, y aqui reside eyktriuhEO'ywlAntragedia
del amor".(62) T

o

Deciamos anteriormente que Cernuda;dbn ldera al{amOL como

una empresa imposible, mas no porque esL‘ 1nacce51b1e e

inalcanzable, sino porque es algo que no podemos’posee .de forma

absoluta y para siempre, tan sdlo de manera fuga4 Y momentanea.

placer dura unicamente unos mnsLanLes,.lo queﬂ

bien en una experiencia frustrante Y dolorosa Data Eugaciddd d@l'

amor es una constante en la poesia dc Cernuda,‘ un ftema_ casx;

" obsesive que aparece en multxples poemag, bobxe todo de ng

placeres prohibidos, de los cuales sélo- senalaremo% algun¢s
verdaderamente ilustratives.
En el ponma en prosa "En medio de la multiLud" el poeLa por;k

un.momentolve pasar el amor entre la multitud y ~lo” desca,rsc

“extasia ante &l y siente vaciar larsaHQre.de sus venas. Dé‘pronto

"lo vemos ,vagar errante y angustiado en medio de la muititud;xEl }




dolor crece hasta que deja de sentirse a sl mismo y la niebla lo
envuelve, entonces toma conciencia de su muerte, de que no existe
porque el amor se ha ido, un paso y la visién que de &1 tuvo han

sido completamente fugaces.

En medio de la multitud le vi pasar, con sus ojos
tan rubios como la cabellera. Mérchaba abriendo el
aire y los cuerpos; una mujer se arrodilld a su
paso. Yo senti cbémo la sangre desertaba mis venas
gota a gota.

vVacio, anduve sin rumbo por la ciudad. Gentes
extrafas pasaban a mi lado sin verme. Un cuerpo se
derritié con leve susurro al tropezarme. Anduve
mds y mas.

No senéia ‘mis pies. Quise cogerlos en mi
mano, Yy no hallé mis manos; quise gritar, y no
hallé mi voz. La niebla me envolvia.

Me pesaba la vida como un remofdimiento;
quise arrojarla de mi. Mas era imposible, porque

estaba muerto y andaba entre los muertos.

El poema "Estaba Eendido", también en prosa, nos mueskra al
tiempo como factor destructivo y la brevedad del amor. El
instante gozoso que produce el amor es efimero. En el tercer
parrafo del poema, Cernuda nos presenta el desvaneéimiento del
amor. ElL agua que fluye representa el bLiempo que td&o lo

arrastra; el ala y el pufial representan el gozo y el dolor de’la
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experiencia amorosa, de la cual al final sdlo queda una sombra,

es decir el recuerdo.

Era un cuerpo tan maravilloso que se desvanecid
entre mis brazos. Besé su huella, mis lagrimas la
borraron. Como el agua continuaba fluyendo, dejé
caer el ella un pufal, un ala y una sombra.

De mi mismo cuerpo recorté otra sombra, que
sélo me sigue a la mafana., Del pufial y el ala,

"

nada seé,

! En el poema '"Qué mas da" el autor manifiesta claramente que
el amor es inaccesible y efimero. La experiencia del amor esti

vinculada al tiempo y como éste, pasa y desaparece rapidamente.

Mucho tiempo, toda mi vida, esperé verte surgir
! ' entre las nieblas mondtonas,
' Luz inextinguible, prodigio rubio como la llama;
Ahora que te he visto sufro, porque igual qué

aquéllos

No has sido para mi menos brillante,

bl
i
Ry

Menos efimero o menos inaccesible que el sol y la

luna alternados.

i Finalmente, después de la presencia momentdnea del -amor,

gueda una sensacién de vacio y desolacién, de cansancio .y

derrota. El1 amor cuando pasa deja una herencia amarga, penosos : 5
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recuerdos y heridas profundas, El dolor por la ausencia del amor
es mayor después de que se ha experimentado éste que el que
existia antes de.conocerlo. Philip Silver nos dice que: "En la
experiencia del amor, tanto tiempo esperada, la posesidon se ha
logrado, si bien muy brevemente, pero ahora con el paso del amor
(...) la falta de totalidad es ain mas agudamente sentida que
antes",(63) Veamos, pues, la expresion de este vacio tras la
perdida del amor en algunos poemas.

En el poema "sSon todos felices?", después de hacer un
recuento de algunos valores como el honor, el patriotismo, el
sacrificio, el deber, nos dice Cernuda que ninguno de ellos vale
lo que el dolor del amor, amor que aqui es concebido como un
hierro que devora los cuerpos. Ese dolor, es decir, la derrota,
es lo (nico que queda cuando pasa el amor; no cabe ni vale la
pena esperar siquiera la apariencia y engano del amor (un pajaro
con brazos de mujer y voz de hombre), si acaso expreSar con un

grito ese dolor y desolacidn.

El honor de vivir con honor gloriosamente;

El patriotismo hacia la patria sin némbre,

El sacrificio, el deber de ;abios amarillés,

No valen un hierro devorando »

Poco a poco algin cuerpo triSte':a causa de'ellos

mismos.

Abajo pues la virtud, el orden, la miseria;

Abajo todo, todo, ‘excepto la derrota)
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Derrota hasta los dientes, hasta ese espacio
helado

Dé una cabeza abierta en dos a través de
soledades,

sabiendo nada mas que vivir es estar a solas con

la muerte.

Ni siquiera esperar ese pajaro con brazos de
mujer,

Con voz de hombre oscurecida deliciosamente,

Porque un pajaro, aunque sea cnamorado,

} No merece aguardarle, como cualquier monairca

Aguarda que las torres maduren hasta frutos

padridos.

3 Gritomos solo,
Critemos a un ala enteramente,
Para hundir tantos cielos,

i Taocando entonces soledades con mano disecada.

it W e i

El poema "Telarafias cuelgan de la razdén" expresa adln. mis

claramente la angustia y desoclacidén que deja el amor una vez que C oL

pasa. : C b

Telarafas cuelgan de la razén
4 En un paisaje de ceniza absorta;

| , .
b Ha pasado el huracan de amor,
i
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Ya ningin pajaro queda.

Tampoco ninguna hoja,

Tééas van lejos, como gotas de agua

De un mar cuando se seca,

Cuando no hay ya lagrimas bastantes,

‘Porque alguien, . cruel como un dia de sol en
primavera,

Con su sola presencia  ha dividido en dos un
cuerpo.

' el poeta expresa nuevamente

En el poema '"Déjame esta voz
con gran claridad como el fin del amor trae consigo tristeza y
llanto; después del amor, dice @&l, s0lo queda la voz de. la

soledad y la amargura,

Déjame esta voz que tengo,
Lo mismo que a la pampa le dején
Sus matorrales de deseo,

Sus rios secos colgando de las piedras.

péjame vivir como acero mohoso.
sin pufio, tirado en las nubes;
No quiero saber de la gloria envidiosa-

Con rabo y cuernos de ceniza.

Un anillo tuve de luna

Tendida en la noche a comienzos de otoiio;




3
i
|
1
i
i
$

218

Lo di a un mendigo tan joven

Que sus ojos parecian dos lagos.

Me ahogué en fin , amigos;
Ahora duermo donde nunca despierto.
No saber de mi mismo es algo triste;

Dame la guitarra para guardar las lagrimas,

a) ElL amor como deseo.

"Le grand force est le desir"

Apollinaire

"Todo lo que el hombroe quiere saber
estd escrito en una pantalla en
letras fosforecentes, en letras de
11 ‘

deseo

André Breton

pice Platén en EL__Banguete cuando _Sécfates"feﬁuta \$
Agatén(64) que el amor no puede existir en si, es decif‘enfforma
abstracta, necesariamente éste se tiene que‘sentip por :algo,- o
mejor podriamos decir, bor alQuién:.es amor de lo que ama,sdé

algo distinto de si, que es de lo que estd desprovisto guien ama.,

Ferdinand Alquie recordando a Platén y tratando de definir el

amor en los surrealistas lo reafirma: "el amor verdadero es amor

por lo externo, amar es salir - de si y no amarse amando".(65) Se
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ama a una persona y nho a una abstraccidn. El que ama aspira,
entonces, a poseer lo éue ama y a unirse a ello. Esta aspiracidn
o anhelo de poseer al otro, al amado, es a lo que ;lamamos deseo,
El deseo es pues una aspiracidén y una sefial de privacién o
carencia de lo que se ‘ama; un ansia de ser ademds de si mismo,
también obkro: el otro. Por el deseo el objeto o ser motivo de
ello cobra realidad, adquiere una esencia y un sentido, o sea
existe. Por tanto, es imposible el amor sin deseo; no puede
amarse aquello que no se desea: es inhumano, dice Octavio Paz, y
afirma que si acaso es el deseo el que puede existir sin amor,
aunque esto, dice, nos conduce a la soledad, ya que el objeto del
deseo se vuelve sustituible, reemplazable.(66) El amor sdlo puede
existir en funcidén del- deseo, piensa también Cernuda, cuando
expresa en Qcnos que el amor es un "subterfugio desmesurado e
inGtil del deseo".(67)

Ahora bien, la revelacidén de ese otro se presenta siempre
como una dualidad, que hace de esta revelacidn algo doloroso; por
una parte, es un cuerpo que se toca y se penectra, pero por otra,
y al mismo tiempo, es un alma, una conciencia intocable e

impenetrable, que sélo aspira a ser contemplada. En la misma obra

de Platén que citdbamos hace unas lineas, dice el personaje

Pausanias en una de sus intervenciones que hay dos tipos de amor:
el de aquellos que prefieren el cuerpo sobre el alma y el de los

que colocan el alma sobre el cuerpo.(68) El primero, es ‘un amor

irracional, casi instintivo, que " sdlo " busca. el goce, la

satisfaccién material; el otro, es un amor mads. sublime, més

profundo y auténtico. Pero ¢cbémo llegar al alma, al espiritu sin
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pasa por el cuerpo? Surge ahi el conflicto, a simple vista
irreconciliable, entre cuerpo y espiritu. Es imposible evitar la
carne, todo dcseé tiene que pasar directamente por ella; el amor
sélo puede comunicar a Qravés de la superficie: viene del cuerpo.
El cuerpo es quien abre las puertas del amor. Es por ello que la
belleza fisica de los cuerpos en los poemas de Cernuda constituye
la base de su concepcidn del amor. El poéma "No decia palabras"

nos muestra claramente al cuerpo como el elemento que nos pone en

contacto:

No decia palabras,

Acercaba tan sdlo un cuerpo interrogante,
Porque ignoraba que el deseo es una pregunta
Cuya respuesta no existe,

Una heja cuya rama no existe,

Un mundo cuyo cielo no existe.

La angustia se abre paso entre los huesos,
Remonta por las venas

Hasta abrirse en la piel,

Surtidores de suefio

Hechos carne en interrogacidén vuelta a las nubes.

Un roce al paso,
Una mirada fugaz entre las sombras,
Bastan pera que el cuerpo se abra en dos,

Avido de recibir en si mismo
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Otro cuerpo que suene;
Mitad y mitad, sueno y sueno, carne y carne,
Iguales en figura, iquales en amor, iguales en

desco.

Aunque sdlo sea una esperanza,
Porque el deseo es una pregunta cuya respuesta

nadie sabe,

En el poema vemos al poeta buscar desesperadamente y con
ansias el amor y el deseo, sin hallar respuesta y ante esa
situacién la angustia lo domina. Sin embargo &1 sabe que la
respuesta al deseo puede presentarse repentinamente 'y de
imprevisto, y por ello mantiene su cuerpo siempre alerta con la
esperanza de encontrar respuesta en otro cuerpo.

En el poema "Unos cuerpos son como flores" el poeta nos dice

que cualquier cuerpo algin dia serd poseido por el amor, fuerza

que da al hombre su medida; no importa c¢dmo se exprese. El poema
comienza con una descripcibén de diferentes cuerpos  y - de. las

pasiones y sensaciones que suscitan. Unos son .como flores, es

decir, bellos y apacibles, otros. como pubales,. pQGS” pfovocaﬁ

dolor y una pasidén aniquilante y otros son cintas de,agua, o sea,

que proporcionan pureza y sosiego. Pero todos, finalmente, pueden

ser alcanzados por el amor y el deseo.

Unos cuerpos son como flores,

Otros como punales,
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Oltros como cintas de aqua,

Pero todos, temprano o tarde,

Sérén quemaduras que en okro cuerpo se agranden,
Convirtiendo por virtud del fuego a una piedra en

un hombre.

Por otro lado, en el poema "Desdicha", Cernuda nos habla del
fracaso del amor que se pretende puramente espiritual, es
necesario que el amante tenga Ltambién una presencia fisica vy

material para que el amor y el deseo se concreten.

Un dia comprendid como sus brazos eran
Solamente de nubes;
Imposible con nubes estrechar hasta el fondo

Un cuerpo, una fortuna,

La forluna es redonda y cuenta lentamente
Estrellas del estio
Hacen falta unos brazos seguros como el viento,

Y como el mar un beso.

Aunque Cernuda aspira a un deseo mis fino, mas esﬁiriﬁualL
sabe que éste no deja.de_ser‘algo carnal, y es por ello, que én
el descubrimienﬁo del cuerpo hallamos algunas de sus
manifestaciones mas plenas del amor. EL erotisMo afifma su-.
primacia en sus poemas. Cernuda reafirma estar consciente de que

todo amor se inicia como una experiencia eérdtica y que sdlo
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después del sexo el amor llega al espiritu, cuando expresa para

51 mismo en Qcnos: ''nada puedes percibir, querer ni entender si

1)

no entra en ti p}imero por el sexo, de ahi al corazdén y luego a
la mente'.(69)

En un intento por resolver el confliclto entre el cuerpo y el
espiritu, los surrealistas hablén de una espiritualizacidn del
amor que supone.una fusion de los carnal y de lo espiritual que
concluye con el acceso a lo sublime. El poeta surrealista Robert

Desnos nos dice en su libro La_liberté ou l’amour (titulo que por

cierto nos recuerda el del Lercer libro de Cernuda: Un rio, un
amor) que los sentidos en realidad son una extensidn del espiritu .
mas que una manifestacidén corporal: "Es falso que los sentidos
pertenezcan a ia materia. Pertenecen al espiritu, no sirven 5
nadie mas que a él y ellos son quienes os permiten esperar el
éxtasis final.‘Penetra en ti mismo y reconoce la . influencia de
las O6rdenes de la sensualidad".(70)

Luis Cernuda buscando una respuestas a l; interrogante del
deseo se hace eco de las ideas de. los surréalistas, vy muy
particularmente de las palabras de Desnos, vy 'enéuentrav la
respuesta precigamente en los ‘sentidos como lo éxpresan los
poemas "No decia palabras" y '"Como leve sonido'. ’

En el primero, ciltado apenas en lineasbanteriores, nos dice‘
el autor que a veces basta tan sdlo una mirada‘o un simplé f0ce
de otro cuerpo para que el amor y el deseo se'manifiesten.

En el poema "Como leve sonido" vemos cdmo a través de
sonidos leves, roceﬁ,'caricias,‘besos, etc., el amor y el desed .

se revelan. EL poema expresa las sensaciones. que manos, dedos,
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pies desnudos, bocas, cuerpos, etc. experimentan ante el contacto
con un vidrio, el agua, una frente juvenil, unas sabanas tibias o
una seda brillante, poniendo de manifiesto la enorme importancia

de los sentidos en la obra de Cernuda.

Como leve sonido:
Hoja gue roza un vidrio,
Agua que pasa una guijas,

Lluvia que besa una frente juvenil,

Como rapida caricia:
Pie desnudo sobre el camino,
Dedos que ensayan el primer amor,

Sdbanas tibias sobre el cuerpo solitario;

Como fugaz deseo:
Seda brillante en la luy,
Esbelto adolescente entrevisto,

Lagrimas por ser mds que un hombre;

Como esta vida que no es mia
Y sin embargo es la mia,
Como. este aféan sin nombre.

Que no me pertenece y sin embargo say vyo;

Como todo aquello que de cerca o de lejos

Me roza, me besa, me hiere,
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Tu presencia estd conmigo fuera y dentro,
Fs mi vida misma y no es mi vida,
Asi como una hoja y otra hoja

Son la apariencia del viento que las lleva.

El amor, pues, en la obra de Cernuda estd visto en términos
de placer y atraccién fisica que se encarna en cuerpos, en
cuerpos adolescentes para ser was précisosi Por ello el término
que condensa la erdtica de Cernuda es 'deseo" y no amor. La
palabra "deseo" se mantiene constante en su poesia, mienkras que
el término "amor" cambia y asume sentidos diversos conforme a las
experiencias del poeta. El deseo, dice Paz, o¢s su verdad

verdadera.(71) El amor es ante todo desco.

Sabes bien, recuerdo de siglos,
Cémo el amor es lucha
pbonde se muerden dos cuerpos igquales.

("Quisiera saber por qué esta muerte')

En su ensayo sobre el Modernismo y la Generacidn del 98 del

libro Estudios sobre poesia espafiola_ contemporénea, cuando estad

hablando sobre Salvador Rueda, Cernuda. se queja de que la critica
iiteraria ha prestado poca atencidn al estudio de “las mutaciones
del sentimiento amoroso, o del deseo diferenciado del amor,‘en
las distintas épocas literarias'".(72) Cernuda quiere que a tré?és,
de su propia obra el deseo se exXprese y manificste en éuf

verdadera -y suprema dJdimensién, con -independencia absoluta y no
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subordinado al amor. En el mismo ensayo referido habla de Rueda
como si hablara de si mismo con enorme entusiasmo: ''Para Rueda el
amor o el desed son una urgencia de todo el ser, la cual
reivindica su derecho a realizarse, como forma suprema que para
81 es de la vida, mas aln: el deseco, el sexo, es la vida".(73)
Para Rueda como para Cernuda el amor és deseo,

Sin embargo el deseo no siempre e¢n Cernuda es un amor

satisfecho. En los poemas de Un_rio, un_amor el amor es deseo,

pero un deseo frustrado y reprimido que apenas se expresa
timidamente y no se satisface. El cuerpo es prisionero de si
mismo y por tanto el erotismo en el Cernuda de este momento es
aun poco sensual, ya que no logra la satisfaccidn del deseo; es
un deseo que se consume’ a si mismo, nutrido en la fantasia vy
realizado tan sélo en la ensoflacidn. El poema "No sé& qué nombre
darle en mis suefios" es muy ilustrativo al respecto desde su
titulo mismo. En las primeras lineas del poema nos dice el autor
que su forma se encuentra con otra a la hora del crepisculo,
cuando se difuminan los perfiles y todo parece cnvuelto en. una

luz imprecisa.

Ante mi forma encontré aguella forma
En tiempo de crepuisculo,

Cﬁando las desapariciones

Confunden los colores a los ojos,
Cuando el dltimo amor

Busca el cuerpo postrero.
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Todo parece indicar gque se trata de un amor sonado, lo cual
se confirma aparentemente en la Gltima estrofa del poema, aunque
en los dos Gltimos versos finales surge nuevamente la duda de si
se trata de un amor idealizado que evoca el paraisolperdido o si

realmente existid en el pasado.

51 mis ojos se cierran es para hallarte en suefios,
Detras de la cabeza,

betras del mundo esclavizado,

En ese pais perdido

Que un dia abandonamos sin saberlo.

En Los placeres prohibidos el deseo es menos reprimido y su

expresién estalla con violencia y legitimidad, iniciando la
conquista de una absoluta libertad erdtica, la cual vamos a

hallar plenamente hasta Invocaciones.
b) Bisqueda del amado.

En el inciso anterior citdbamos a Platdn y a sﬁ famdso
didlogo El Banquete para referirnos a algunos conceptos sobre el
amor y el erotismo, y aqui acudimos nuevamente a ellos para
justificar la necesidad que el amante tienerde‘buscar un. ser al
cual poder amar, partiendo del célebre mito'del'hombre integro
que fue escindido y condenado a buscar su otra mitad.(74) Seg&h
cuenta Platdn, a través de Sécrates, en alqﬁu'tiempo habia en el

mundo tres clases de seres humanos: los dos sexos.que hoy existen
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y un tercero compuesto de ambos, al que se denominaba andrégino.
Estos seres humanos tenian cuatro piernas y cuatro brazos, dos
fisonomias iguales, pero un dia concibieron la osada idea de
escalar el Olimpo y combatir a los dioses. Ante tal insqlencia
Zeus decididé separar a estos hombres en dos partes iguales,
Después de esta divisidén y desde entonces 'cada mitad hace
esfuerzos por encontrar la otra mitad de la que ha sido separada
y cuando ambas se encuentran intentan unirse y volver a su
naturaleza original. Asi los que provienen de un andrégino
original buscan su otra mitad entre las personas del sexo
diferente del suyo, y los que provienen de un hombre o una mujer
primitivos buscan su otra mitad entre los seres de sexo igual al
suyo. EL amor dice Platén es la biisqueda y tenaz persecucidn de
la otra mitad y el deseo de encontrarla para alcanzar nuevamente
el estado original y volver a ser un ente completo. El hombre
estd, pues, condenado durante su vida a la bilsqueda de su parte
complementaria y mientras no la encuentre, éste sera su objetivo
primordial en su existencia si. quiere alcanzar la felicidad.

Luis Cernuda, conocedor de las ideas de Platén y muy
seguramente coinéidentebqon ellas, refleja en su poesia por . un
lado, la angustia de saberse un ser escindido, carente de su
parte complementaria, 'y por otro, la necesidad imperiosa de
buscar hasta encontrar esa otra parte.

En la bisqueda del ser amado, este se presenta a lo largo de
la obra poética de Cernuda, con rasgos y cualidades diveySos,
desde las idilicas e ideales figuras de dioses griegds de sus

primeros poemas hasta el cuerpo - particular y perfectamente




definido con nombre y apellidos (aunque no se menciocnen) al que

canta en Poemas para un cuerpao.

En los primeros poemas de Cernuda hallamos que el ser amado
ain no estd claramente definido, no tiene forma ni nombre; es un
amante ideal tras el cual corre el poeta. En estos poemas el amor
parece ser $0lo un vago afan inconcreto, despreacupado e incapaz
de encarnarse en alguien. El cuerpo, expresion material del ser
amado todavia no aparece, es tan sdlo su espiritu el que se
manifiesta, por tante no se habla en ellos de realizacidn
amorosa, no hay amor consumado, porque para haberlo el amado
requiere de una presencia fisica, Todas las experiencias amorosas
que encontramos en esos poemas son tan sélo ilusiones vividas en
el reino de la imaginacidn y los suefios. Dice Quirarte que en
este momento Cernuda "ama sin saber lo que ama",(75) su objetivo
central es cl amor y no el objeto que recibe ese amor.

Cvando hablamos en este caso de los primeros. poemas de

Cernuda no s0lo nos referimos a Perfil del aire o a Egloqa,
elegia, oda sino también a 105 poemas de Un_ rig; un'émqg, que
aunque en ellos ya eskd presente la influencia de 1la estégica
surrealista, su actitud amorosa es la misma que la. de los iiﬁros

anteriores.

En -algunos poemas de Un_rig, un ahor ehconﬁramos aléqnqs
poemas que reflejan tanto la angustia;pof‘la barencia dé1 amédq el
como la necesidad, producto de lo anteiior, dc invéntar un7amante'
sobre el cual manifestar su amor. ‘

En el poema "Remordimiento en traje de noche", po}7ejémpqu

el poeta nos habla de la ausencia del objelto amado vy -de vla"
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sensacidon de vacio gque esto provoca en él. El tono de angustia y

amargura que hay en el poema es resultado de la falta de un ser a

quien amar:

Un hombre gris avanza por la calle de niebla;
No lo sospecha nadie. Es un cuerpo vacio;
Vacio come pampa, como wmar, como vientao,

Desiertos tan amargos bajo un cielo implacable.

En el poema '"Todo esto por amor' mantenemos a lo largo de su
lectura la duda de si el ser amado al que estd evocando estéd
corporizado o es solamente un deseo idealizado. En el poema
bercibimos la preocupacién del autor porque la forma del objeto

amado se rebele de centre las brumas y la irrealidad:

Mas este amor cerrado por ver sdlo su forma,

Su forma entre las brumas escarlata.

Pero quizd el poema que mejor .refleja esta prebcupacién dev
dotar de una materialidad y una forma a loslobjetos amados‘QUé
aparecen en los suefios es el poema ''No sé que nombre‘darle‘en'mis;'
suenos', al que nos referimos en el inciso anterior. gn dichb
poema, deciamos, parece que todo ocurre en la imaginacién 0 el
suefo: el amado descrito es en realidad un amado soﬁado,.un amado

ideal.

$i mis ojos se cierran es para hallarte en suefios,
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A partir de ILos placeres prohibidos los objetos de amor

empiezan a adquirir un cuerpo sin abandonar ese cardcter ideal
del amado, pero ese cuerpo infinitamente maravilloso es a veces
tan fragil y delicado en su consistencia que al intentar siquiera
tocarlo se desvanece, se evapora, qugdando nuevamente en su lugar
el vacio. "Estaba tendido" es un poema gque ejemplifica

perfectamente esta situacidn:

istaba tendido y tenia entre mis brazos un cuerpo
como seda. Lo besé en los labios, porque el rio
pasaba por debajn. Entonces se burlo de mi amor.

Sus espaldas parecian dos alas plegadas. Lo
besé en las espaldas. Porque el agua sonaba debajo
de nosotros. Entonces llord al sentir la quemadura
de mis labios,

Era un cuerpo tan maravilloso que se
desvanecié entre mis brazos. Besé su - huella; mis
lagrimas la borraron. Como . el agua continuaba
fluyendo, dejé caer en ella un pufal, un ala y una.

sombra.

Como podemos ver los cuerpos qué ahora imagina el poeta son
cuerpos excepcionales que destacan por su enorme. bellera y.
arrogancia. El amor se asocia aqui a belleza.y ésta se asocia a
juventud. Los cuerpos que pueblan los poemas de Cernuda en este

periodo, ademas de ser bellos son jbvenes. La juventud es la
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expresidn de la belleza en su maxima plenitud y hablar de
plenitud equivale, aunque sea momentaneamente, a hablar de
eternidad. Cuandé Cernuda canta a la belleza de los cuerpos
jovenes hay una pretensidén de atemporalizar la juventud; Cernuda
parece hablarnos muchas veces de una eterna juventud, por la que
el tiempo no pasa provocando estragos., El peor castigo que
Cernuda concibe para estos cuerpos es la vejéz y por consiguiente
la pérdida de la belleza, y su estado ideal es el de adolescentes
permanentes,

Dice Philip Silver que en esta elapa '"los objetos de su
amor, no disfrazados ya de dioses olimpicos, comienzan a

mostrarse como lo que en realidad son: adolescentes'.(76)

Quisiera saber por qué esta muerte

Al verte, adolecente rumoroso,

Mar dormido bajo los astros negros,
AGn constelado por escamas de sirenas,
0 seda que despliegan

Cambiante de fuegos nocturnos

Y acordes paLpitantes.

Rubio igual que la lluvia,’

Sombrio igual que la vida es a veces.

("Quisiera saber por qué esta muerte')

Ya en el inciso referente a la nostalgia por la -infancia

seflalamos varios cjemplos que muestran la presencia de figuras

adolescentes en los poemas de Cernuda.
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Manuel Ulacia sefiala que en esta blsqueda por encontrar al
amado Cernuda focaliza varios posibles objetos del deseo:(77) en
primer término estan aquellos que a través de la evocacidn tienen
un caracter idealizado; 'en segundo lugar estdn aquellos que son
un producto de la descarga de su inconsciente, que son
representados en una cadena de fantasias erdticas de caracter
perverso, y finalmente aquellos que se refieren a un objeto de
deseo no especificado.

Como ejemplo del primer caso estda la figura del '"Corsario"
del poema 'Adonde fueron despefadas' quien representa todo un
catdlogo de caracteristicas hetamenté romanticas: la heroicidad,
la libertad, la wvirilidad, -la rudeza, 1la conquista, la
galanteria, la fortaleza, el espiritu aventurero. Ese corsario
que sin compromiso alguno ni ataduras goza y realiza su deseo con
diversos cuerpos en encuentrosvfugaces y repentinos se convierte
en la imagen de la salvacidén y la felicidad a través de la unidn

con él:

¢Adbénde fueron despefiadas aduélias catératas;
Tantos besos de amantes, que la palida historia’
Con signos venenosos présenta luego al pefegrino
Sobre el desierto, como un guante

Que olvidado pregunta por su mano?

Tl lo sabes, Corsario;
Corsario que se goza en tibios arrecifes,

Cuerpos gritando bajo el cuerpo que les visita;
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Y s6lo piensan en la caricia,
S6lo piensan en cl deseo,
Como bloque de vida

Perretido lentamente por el frio de la muerte

Otros cuerpos, Corsario, nada saben;
Déjalos pues.

Vierte, viértete sobre mis deseos,
Ahdrcate en mis brazos tan jévenes,
Que con la vida ahogada,

Con la voz dltima que ailin broten mis labios,

Diré amargamente cémo teé amo.

Con el mismo cardcter idealizado del corsario aparecen- los
marineros del poema '"Los marinos son las alas del amor'". Estos
marineros que son la materializacidn misma del amor y el deseo,
al igual que el personaje anterior, también representan el valor
de la libertad. Valor que aqul se vuelve un elemento de conflicto
con la realizacidén del amor. El amante sufre porque no puede
controlar ni determinar la vida del otro, que en:'cualéuier
momento, gozando de su libertad, puede marcharse. Sih'embargo la
ausencia del amado convierte al bbjeto” del deseO':en otras
elementos, a los que el poeta puede més,claramente acercarse{
primerb en mar, elemento con el que naturalmenﬁé se wvincula al
marinero, .y posteriormente en cantico, es -decir “en poesia, en

donde rebela su presencia el mar:
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Los marineros son las alas del amor,

Son los espejos del amor,

Ei mar les acompana,

Y sus 0jos son rubios lo mismo que el amor

Rubio es también, igual que son sus ojos,

La alegria vivaz que vierten en las venas
Rubia es también,

Idéntica a la piel que asoman;

No les dejéis marchar porque sonrien

; Como la libertad sonrie,

3 Luz cegadora erguida sobre el mar.

Si un marinero es mar,

Rubio mar amoroso cuya presencia es cantico,
: No guiero la ciudad hecha de suenos grises;
Quiero sbélo ir al mar donde me anegue,

Barca sin norte,

! Cuerpo sin norte hundirme en su luz rubia,

Por otra parte, en ambos poemas encontramos una pdstura

| narcisista. El sujeto estid buscando en- la imégen idealizgda'la’v
suya deseada. Ya ¢en el inicio de este capitulo dedicado a la’ ’ ,
"manifestacién del amor" sefaldbamos la presencia constahte»dg ‘
Narciso en la poesia de Cernuda, quien representa,: deciamos.
% basados en palabras de Jenaro PTalens, - la busqueda del otro yo en

H ~ el cual confundirnos en amorosa unidad.(78) El corsario, seqgun
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manifiesta el poeta en el segundo verso de '"Adonde fueron

despefiadas', no goza con un otro, sino consigo mismo, la

presencia del réflexivo se' junto al verbo nos indica que el
personaje se goza a si mismo en clara actitud narcisista.
Asimismo en el segundo verso de "Los marinos son las alas del
amor' aparecen como espejos donde el sujeto se reconoce. Esta
imagen de Narciso ya la habiamos sefialado también el poema ''No

decia palabras':

Un roce al paso,.

Una mirada fugaz entre las sombras

Bastan para que el cuerpo se abra en dos,

Avido de recibir en si mismo

otro cuerpo que sueiie;

Mitad y mitad, sueno y suefio, carne y carne,
Iquales en figura, iguales en amor, iguales en

deseo.

La idealizacidén del objeto del deseo en algunos casos llega
a alcanzar casi un cardcter divino como en el poema en prosa 'BEn

medio de la multitud":

En medio de la multitud le vi pasar, con sus 0jos
tan rubios como ld cabellera. Marchaba abriendo el
aire y los cuerpos; una mujer se arrodilld a su
paso. Yo senti como la sangre desertaba mis venas

gota a gota.
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Respecto al caso de los objetos de deseo que son producto de
la descarga de” su inconsciente representadas en fantasias
eréticas da cardcter perverso, encontramos en algunos poemas
imadgenes que reflejan esto como el caso del poema '"Qué ruido tan
triste'" en donde el acto de amor es comparado con "el viento que
se mece en otoflo sobre adolescentes mutilados", © el poema "Unos
cuerpos son como flores" en donde el poeta ofrece de manera

humillante su cuerpo para que lo pisen como un camino por el que

cruzan pies desnudos:

Yo, que no soy piedra, sino camino
Que cruzan al pasar los pies desnudos,
Muero de amor por todos ellos;

Les doy mi cuerpo para que lo pisen.

Pero quizd mAs claramente apreciamos estas fantasias
perversas en cl poema "El mirlo, la gaviota", donde los niﬁos;
objeto satisfactor de sus deseos, parecen realizar un actﬁ_buco«
geniﬁal. El cuerpo del nifio, sublimado en la imagen metaférica de

un libro, se abre pafa propibiar el acto. Sin embargo esta’

. fantasia le provoca un sentimiento de culpabilidad, que el poeta

desea que ese suefo se acabe y que al despertar haya desaparecido

la fantasia que lo atormenta:

Tiernos ninitos, yo os amo;

Os amo tanto, que vuestra madre
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Creeria que intentaba haceros dano.

Dsme las glicinas azules sobre la tapia inocente,

las magnolias embriagadoras sobre la falda blanca
y vacia,

El libro melancélico entreabierto,

Las piernas entreabilertas,

Los bucles rubios del adolescente;

Con todo ello haré el Eiltro sempiterno:

Bebe unas qgotas y verds la vida como a través de

un vidrio coloreado.

Dé&jame, ya es hora de que duerma,

De dormir este 'suefio inacabable.

Quiero despertar algun dia,
Saber que tu pelo, nino,
Tu vientre suave y tus espaldas

No son nada, nada, nada.

Finalmente encontramos los poemas que se refieren  a. un

objeto de deseo no propiamente especificado. Un ejemplo de ello

es el poema "Te quiero” en donde el poeta utiliza imdgenes de la
naturaleza habitadas por él para expresar su amor, aunque parece
que ellas no le son suficientes para lograr la fusidn de su ser

en la totalidad con el otro, por lo que tiene que recurrir a




evocar a la muerte para completamente poseer el objeto

desco:

Te quiero. .

Te lo he dicho con el viento,

Jugueteando como animalillo en la arena

0 iracundo como 6rganq tempestuoso;

Te lo he dicho con el sol,
Que dora desnudos cuerpos juveniles

Y sonrie en todas las cosas inocentes;

Te lo he dicho con las nubes,
Frentes melancdlicas que sostienen el cielo,

Tristezas fugitivas;

Te lo he dicho con las plantas,
Leves criaturas transparentes

Que se¢ cubren de rubor repentino;

"Te lo he dicho con el agua,

vida luminosa que vela un fondo de. sombra;

Te lo he dicho con el miedo,
Te lo he dicho con la alegria,

Con el hastio, con las terribles palabras.

de
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Pero asi no me basta:

Mas allad de la vida,

Quiero decirtelo con la muerte;
Mas alla del amor,

Quiero decirtelo con el olvido.

Como hemos podido comprobar, Cernuda en su poesia expresa
con vehemencia esta necesidad del ser amado y por ello
permanentemente busca dar forma a éste. El sabe que sin la unién
con su otra mitad y sin su posesidn el poeta es un prisionero en
el mundo de sombras y suenos; la Unica forma de librarse de esa
prisién, de alcanzar la libertad es por medfo del amor, que ,
paraddjicamente, lo hace prisionero del ser amado, Pero sdlo asi,
mediante el éxtasis del amor, alcanza su complitud y se levanta

sobre el mundo temporalmente limitado.

Libertad no conozco sino la libertad de estar
preso en alguien
Cuyo nombre no puedo oir sin escalofrio;
Alguien pof quien me olvido de  esta‘ekisténcia
‘mezquina,
Por quien el dia y la noche son pafavmi lo que

.quiera,

Y mi cuerpo y espiritu flotan . en su- cuerpo y

.espiritu

Como lefios perdidos que el mar anegd o levanta




Libremente, como la libertad del amor,
La Unica liberta que me exalta,
La unica libertad porque muero.

("Si el hombre pudiera decir")

c) El amor prohibido.

En principio diremos que toda manifestacidén de la pasidn
amorosa, es decir el amor concebido como erotismo, es un acto de
transgresion y quebrantamiento de la moral imperante y de las
leyes de la razdn comin y corriente, y por tanto algo prohibido
por la sociedad. Para ella el amor es siempre inmoral e
irracional. El que ama desafia y se rchela contra el mundo. Todo
amor implica una ruptura con el orden social establecido y un
acercamiento a un nuevo orden: el del mundo natural. El amor es

pues un acto subversivo. El nos permite salir de nosotros mismos,

liberarnos, ir més alld de los limites, y nos abre las puertas a

un estado en el que no rigen las leyes humanas de la razdn y la

moral. Por todo ello, la sociedad condena 'y prohibe todo tipo de .

amor erdtico, marginando al individuo a la soledad, cuando éste

intenta encontrar y unirse al objeto amado. Todo esto lo sabian

perfectamente los surrealistas, quienes reivindicaban 'y ponian-

por sobre btodas las cosas las manifestaciones erdticas del amor,
y a quienes Cernuda leyd con entusiasmo 'y pretendid seguir.
Escuchemos pues 1o que al respecto dicen. dos de 'sus més

importantes impulsores. En primer término al ‘escritor Louis
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Aragon quien dice que '"existe no obstante en el amor un principio
fuera de la ley, un sentido irreprimible del delito, el desprecio
de lo prohibido Q la inclinacidén al exceso".(79) En segundo lugar
a Georges Bataille, quien mds escribidé sobre el tema: "la
experiencia interior del erotismo requiere, en el que la vive,
una sensibilidad menos grande para la angustia, que funda el
interdicto, due para el deseo que conduce a inflingirlo".(80)

Sin embargo hablar del caracter transgresor de la pasion
amorosa de Cernuda va mas ﬁllé de la transgresién natural que
toda experiencia amorosa implica, ya que la particular naturaleza
del amor de Cernuda no sélo subvierte y trastoca las normas de la
sociedad, sino que ésta considera que el objeto de amor que el
poeta ha elegido (un objete idéntico a si mismo) es anormal y por
tanto su amor quebranta las leyes de la naturaleza misma: es un
amor perverso 'y contranatura. Pof ello la sociedad prohibe
doblemente este Lipo de amor y se niega a acepta;lo y doblemente
también condena y margina al individuo que se atreve a
expresarlo, considerandolo un  ser . completamente. indigno vy
abyecto, ante lo que alguna vez respondid Cernudq en un. ensayo

dedicado a Gide:

Tod§ lo que vive, por el hecho de vivir,  estéd
dentro de lo natural, y en cuanto es normal. Es la
costumbre, vulgar vy justamenté llamada sequnda
naturaleza, la que impide verlo asi; y respecto de
la emocidn amorosa, a quien la  siente én forma

considerada como normal, la costumbre le hace no
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darse cuenta de que la perversion atribuida a esa
misma emocidn, cuando toma otra forma considerada
cémo anormal, no es siempre privativa de ésta ni
determinada por su objeto. 8Si la costumbre no lo
ocultara, deberia reconoﬁerse que muchas veces el
amor normal es o puede ser igualmente perverso;
que no es el objeto del sentimiento amoroso lo que
califica o descalifica a éste, sino que es el
sujeto de tal sentimiento quien le confiere
dignidad, aunque anormal su objeto, y abyeccién

aunque normal.(81)

Al empezar a hablar aqui del tema del amor prohibido en la
obra de Cernuda hemos hecho referencia tanto al Surrealismo como
a Gide y ello no es gratuito ya que ambos representan la mayor
influencia en cuanto a la definicidn dq su naturaleza sekual Yy en
cuanto a la expresidn mediante la poesia de esa naturaleza. Ambos
le ayudaron a cobrar conciencia de su homosexualidad Yy a no
reprimirla o tratar de encubrirla o disﬁrazarla.‘ Ambos
contribuyeron en la expresidon poética de ‘esté particular
conflicto. En "Historial de un libro" Cernuda ‘mismo rebohoce
estas influencias, a las que se acercd aproximadamente a‘los
veintiin afos de edad y rebela de qué manera iﬁleYeron'en su
vida y obra. CcCernuda considera que la: lectura de ‘Gide lo
reconcilid a nivel personal, ayudandole  a. asumir su propia
naturaleza homoerdotica y a llamar a las cosas por su. nombre, Sin

tapujos, ni prejuicios. Dice Cernuda al respecto:

con. esa
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lectura me abria el camino.para resolver, o para reconciliarme,
con un prablema vital mio decisivo".(82) Los surrealistas, con su
idea de que todés somos diferentes, le ayudaron a reconocerse
diferente de los demds, y, principalmente, le ayudaron a expresar
en forma poética esta diferencia. De la contribucidn del
Surrealismo al respecto dice el poeta: "encontré de pronto camino
y forma para expresar en poesia cilerta parte de aquelle que no
habia dicho hasta entances".(83)

Octavio Paz ha dicho que es dificil comprender el
significado de la obra de Cernuda si se omite o atenla su
homosexualidad porque ella es el punto de partida de su creacidn
poética.(84) Cernuda comprendidé que su mds secreta intimidad, que
su oscura y oculta pasion, podria convertirse en su mejor materia
poética, y supo hacer un buen uso de ello, logrando, al cantar su
amor uranista, algunos de los momentos cumbres de la poesia
espaiiola contemporanea. La expresion de su homosexualidad dio a
la poesia de Cernuda nueva vidé y nueva identidad. Las palabras
que alguna vez expreso el poeta andaluz para exaltar la
literatura de André Gide en relacidén con su homosexualidad
pudieran muy bien aplicarse al propio Cernuda: “Porqué esa
peculiar anomalia del sentimiento amoroso que sin duda lamentan
en Gide no pocos amigos y admiradores, es lo que presta a su
emocién, de rechazo ante la hostilidad vuigar, temblor poético;
eso es también lo que principalmente lleva a su . espiritu fuera de
las normas convencionales de la vida".(85) .

Segn la propia confesidén de Cernuda; es entre 1924 y 1925

que é1 leyd por vez primera a los poetas surrealistas y al
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escritor francés André Gide, a quien, deciamos, reconoce como
influencias decisivas en su vida y obra, sin embargo, hasta 1931,

con la publicacidn de Los placeres prohibidos, esta influencia se

hace notoria vy evidente, al expresar con toda libertad vy

franqueza su erotismo y su naturaleza homosexual. Si bien en_Un

rio, un_amor ya se asoman las primefas revelaciones sobre sus
preferencias sexuales, éstas son todavia bastante timidas Y
recatadas. Es concretamente con Los _placeres prohibidos que el
poeta adopta una postura radical de franca confesidn de sus
inclinaciones sexuales y de abierto desafio a la sociedad que
censura y condena estas inclinaciones. Este libro es en realidad
el primer momento de exaltacidén y rebeldia en su poesia. En él

hace estallar toda la fuerza oculta de su amor oculto. Los

placeres_prohibidos constituyd un verdadero acontecimiento, sin

precedentes en la literaltura espafiola, en cuanto a la expresidn
del amor homosexupl. Sus confesiones de pederastia y paidofilia
cimbraron a la sociedad espafola de su época. Cernuda fue el
primer poeta espafol en referirse a su pasidn amorosa tal cual,
sin disfrazar los términos masculinos con  su equivalente
femenino, ni utilizar términos ambiguos.

En Los __placeres prohibidos Cernuda canta a un eros

homosexual de muy diversas maneras: en ocasiones. parece hacerlo
con voz quejumbrosa y lastimera, y en otras lleno de orgullo y
altivez; a veces lo hace con enorme y desbordada pasién, y. a
veces con un acendrado lirismo; en momentos lo canta con sibita

tristeza y dolor por la incomprensién del mundo. Sin embargo no

hay en Cernuda casi nunca un tono de auténtico desafio, ni una
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actitud de malditismo o escandalo que encontramos en otros
escritores homosexuales como Jean Genet, y ello se debe a que no
hay en Cernuda cénciencia de culpa por su homosexualidad, por el
contrario, la aceptacién de ella representa para él una
liberacién y una reconciliacién consigo mismo, como él mismo lo
reconoce. Dice Octavio Paz que para Cernuda '"Homosexualismo se
vuelve sindnimo de libertad; el instinto no es un impulso ciego:
es la critica hecha acto. Todo, el cuerpo mismo, adgquiere una
coloracidén moral". (86) Esta idea del amor, y en especial el amor
homosexual, como sinénimo de libertad la destaca Cernuda en su
poema '"Si el hombre pudiera decir', y sobre todo en los udltimos

versos de la segunda estrofa.

La Unica libertad que me exalta,

La unica libertad porque muero.

Hay en Los placeres prohibidos dos poeéemas claves para

entender la posiciéon de Cernuda frente al amor homosexual: "Diré

cémo nacisteis" y el arriba mencionado 'Si el hombre 'pudiera

decir", por lo cual los comentaremos con mayor detenimiento.
"Diré como nacisteis" es el poema que abre el libro y es una

detallada descripcion de los placeres prohibidos, pero, en.primer

término, una férrea apologia de su amor y un duro reproche a las

leyes gue aprisionan la libertad del hombre. Como el’ poema es:

bastante large sdélo transcribiremos los doce primeros versos'que
es donde creo yo ostd basicamente contenido el significado’ del

poema, y el resto sdlo lo comentaremos.
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Diré cdmo nacisteis, placeres prohibidos,
Cdmo nace un deseo sobre torres de espanto,
Amenazadores barrotes, hiel descolorida,
Noche petrificada a fuerza de pufios,

Ante todos, incluso el mds rebelde,

Apto solamente en la vida sin muros.

Corazas infranqueables, lanzas o puﬁayes,
Todo es bueno si deforma un cuerpo;

Tu deseo Es beber esas hojas lascivas;

O dormir en ese agua acariciadora.

No importa; 7

Ya declaren tu espiritu impuro.

En el primer verso el poeta manifiesta su intehcién- de
decirnos el contenido del poema y va a hacerlo de manera intima,
casi confesional, y por ello recurre a la primera pérs¢na. Ahi &1
mismo declara el cardcter prohibido'de'éu‘inclihacién amorosa,

En el seqgundo verso nos‘indicé como'surgé‘el desco de un
amor prohibido.

Del verso tres al sexto desarrolla una serie de imégeﬁes que
reflejan un mundo perrado‘ y . agobiante - que redhazaﬂ los
sentimientos del poeta, y por tanto su rebeldia. En el véréb;.pf
tercero nos muestra un mundo sin libertad, ante el que el,pqééaj;
se rehbela, lo . cual estd simbolizado pcr el'pUﬁo amenazanﬁc,quelsg

yergue ante los demds. Sus inclinaciones sexvales sblo seran
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posibles en un mundo de total libertad, nos revela en el verso
seis.

Los versos' siete y ocho siguen mostréndonos un mundo
incomprensible. Los dos versos siguientes, nueve y diez, nos
dicen en qué consiste ese deseo prohibido,‘ al cual el poeta
califica de lascivo, término que es esencial para la comprension
del poema. En los versos once y doce nuevamente aparece la
actitud altiva y rebelde, pero de forma mis definitiva e interna.

El resto del poema define y acentda lo hasta aqui expresado.
Del verso trece al diecisiete se muestra el orgullo rebelde del
poeta, a través de la anafora '"no importa", iniciada en el verso
once, Desde el verso dieciocho hasta el veintit;és el poeta
numera y describe los placeres prohibidos. A partir del verso
veinticuatro y hasta el treinta y seis el autor nos describe esa
sociedad hostil a sus sentimientos y sus leyes cerradas vy
asfixiantes. Del verso'treinta y siete y hasta el final, el poéta
nos describe "la lucha que se entabla. entre los placéres
prohibidos y ese mundo opuesto a ellos. A partir del verso:.
cuarenta y cinco el autor expresa el convencimiento de la
victoria de los placeres prohibidos y de Su’ evidehte
superioridad, aunque siguen siendo pdlpablés la‘rebeldia amarga y
la conciencia de soledad.

En el pdema "si el hombre pudiera decir" el poeta dbsea‘
poder proclamar y manifestar con toda libertqd su peculiar
inclinacién amorosa antc ‘ la sociedad, ya que el amories~loi

(nico que da sentido a su vida. El poema estd expresado en’ un
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tono totalmente intimista y el poema concluye dirigiéndose
directamente al amor.

La primera Estrofa del poema, compuesta por trece versos,
manifiesta el deseo de proclamar su amor, solicitando libertad y
tolerancia a sus sentimientos que son repudiados por la sociedad.
Por encima de cualquier cosa, piensa el poeta, estd la verdad del
amor, esencial para él. Si el hombre pudiera decir lo que ama él
se reconoceria en esa imagen de libertad anhelada. En esta
estrofa, los nueve primeros versos constituyen la prétasis, es
decir la oracion subordinada, de un sintagma condicional los
cuatro siguientes, la apddosis, o sea la oracién principal, de

ese sintagma.

Si el hombre pudiera decir lo que ama,

Si el hombre pudiera levantar su amor por el cielo

Como una nube en la luz;

Si como muros que derrumban,

Para saludar la verdad erguida en medio,

Pudiera derrumbar su cuerpo, dejando sdlo. la
verdad de su amor,

La verdad de si mismo, ‘ ‘

Que no se llama gloria, fortuna o ambiciédn,

Sino amor o desco, ‘

Yo seria aquel gque imaéinaba,

Aquel que con su lengua, susS 0jos y sus manos

Proclama ante los hombres la verdad ignorada,

La verdad de su amor. verdadero.
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A partir del verso catorce y hasta el veintidds, el autor
manifiesta lo éue el amor significa para él y hace 1la
identificacidn del amor con la libertad de la que hablamos antes.
La libertad es requisito indispensable para la realizacién de su

amor. En esta segunda estrofa el tono se vuelve aldn mas

intimista.

Libertad no conozco sinb la libertad de estar
preso en alguien
Cuyo nombre no puedo oir sin escalofrio;
Alguien por quien me olvido de esta existencia
mezquina,
Por quien el dia y la noche son para mi lo que
quiera,
Y mi cuerpo y espiritu flotan en su cuerpo <y
. espiritu
Como lefios perdidos que el mar ancga‘o levanta
Libremente como la libertad del amor,
La (Gnica libertad que me exalta,

La unica libertad porque muero.

En la imagen del verso diecinueve, el mar represénta el amor
y el autor es el leﬁo‘que hunde o se levanta en sus olas.

En  los tres (ltimos Qersos/ del pdema, veintitrés,
veinticuatro y veinticinco, el poeta sé dirige directamente al

amor y en sus palabras condensa el sentido del poema



T3 justificas mi existencia:

Si no te conozco, no he vivido;

w

i muero sin conocerte, no muero, porgque no he

vivido.

El (ltimo verso nos recuerda la poesia mistica de Santa
Teresa.

A lo largo del poema, las palabras "libertad" y "verdad" se
repiten frecuentemente, y es que la idea general del poema es la
libertad amorosa, y como consecuencia de ella, el poder proclamar

en voz alta su verdad amorosa.
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CONCLUSIONES

Como lo sefaldbamos en el prefacio el objetivo de esta tesis

era establecer las relaciones entre el movimiento surrealista vy

los libros de poemas Un rio, un amor y Los placeres prohibidos de
Luis Cernuda. Antes de revisar estas relaciones pretendimos
confirmar la existencia de un Surrealismo propiamente espanol,
por lo cual senfalamos previamente el contexto histdrico, politico‘
y cultural de la Espana de principios del siglo XX, con la
intencién de verificar si existian ahi las condiciones propicias
para el‘desarrollo de un movimiento con las caracteristicas del
Surrealismo, encontrando que efectivamente, en la Espana de ese
momento, y principalmente entre los jdvenes, existia el
descontento y 1la inconformidad suficientes, pfoducto de las
diversas crisis que habia vivido y vivia Espaﬁa, para alentar
las simpatias por los postulados del movimiento surrealista; por
otro lado, habia en Espafia antecedentes artisticos y literarios
que féacilmente podrian vincularse e identificarse »coﬁ el
Surrealismo; y, por Gltimo, 1la difusién:dé ‘las 1deés y Ltextos
surrealistas franceses en aquella Espania fue "lo suficiéntémentﬁ
amplia que permitid a varios jdvenes aﬁtistas e intelectuales
conocef los planteamientos del Surrealismo, ' Espafia- en ’ese
entonces reunia las condicioneS'necesariaS para que floreciera el
movimiento, no sélo como un modelo de imitacién, . sino como uﬁé"
expresién propia o qué por lo,mehqs se amoldabafperfectaménte a

su realidad. Obviamente el Surrealismo que se ‘manifestd  ahi
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adquirid caracteristicas y rasgos propios diferentes de los
expresados por el Surrcalismo francés, determinados ademis por
sus propias circunstancias y condiciones. El Surrealismo espaniol
asimild en mayor grado los aspectos éticos y morales del
Surrealismo que sus propuestas estéticas y verbales, por lo que
el movimiento espafol nunca alcanzd los niveles de ilogicidad ni
de experimentacidén gue tuvo en Francia.

En este marco, Cernuda se acercd al Surrealismo y descubridé
con enorme fascinacidén un modo de expresidn que hablaba de tal
forma y de una realidad, con las que se sentia plenamente
identificado, Cernuda descubrié que el Surrealismo podria ser la
via que estaba necesitando para poder expresar aquello que no
habia podido expresar y que tanto le atormentaba: su particular
forma de vivir la sexualidad. Asi, de esta manera, Cernuda se
propuso de manera consciente y razonada utilizar el Surrealismo

para manifestar su naturaleza homosexual y expresar un abierto

desafio contra la sociedad que lo marginaba por esta naturaleza.

Movido por estas ideas, Cernuda emprende la escritura de Ua rio,

un_amor y Los placeres prohibidos, manifestando cqu ningin otro -

poeta espaniol lo habia hecho que sus poemas habian sido creados
bajo un influjo absolutamente surrealista. '

Sin embargo, a pesar del reconocimiento 'explicito de

cernuda, en torno a la presencia del Surrealismo en  su. obra

poética, la mayoria de los criticos que han estudiado ésta han

visto con reservas las afirmaciones de que Un rio, un _amor y. Los

placeres prohibidos son obras plenamente surrealistas. Y ‘es que;

ha sefialado la mayoria de los criticos, Cernuda vio s6lo ‘una
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parte del Surrealismo, la que se recferia a los aspectos éticos vy
morales del movimiento, e incluso de éstos sdlo se interesd por
aquellos que Ltenian que ver con su propia experiencia y realidad,
dejando totalmente al margen los aspectos formales y técnicos.
Aunque, como habiamos senalado anteriormente, en general, ésta
fue la visién que privdé en la mayoria de los poectas espanoles,
que se acercaron o afiliaron al Surrealismo, a pesar de que
algunos incorporaron un poco mas a su poesia elementos técnicos
propios de este movimiento.

En un analisis formal de la poesia de Cernuda encontramos la
ausencia de elementos caracteristicos del movimiento surrealista,
Por ejemplo, la escritura automatica, uno de los més importantes
postulados del Surrealismo no aparece, ni por asomo, en la poesia
de Cernuda; también la arbitrariedad, la incongruencia y la falta
de logica, propias del Surrealismo francés, son elementos que no
encontramos en la poesia cernudiana. Luls Cernuda, a pesar de
todos sus intentos por construir sus poemas a la manera de los
surrealistas, = nunca logrd romper del todo con los. esqueﬁas
métricos, ritmicos y retdricos tradicionales. »

Asimismo eéncontramos en la poesia de Cerhuda‘ ell uso de
figuras retéricas, propias de los niveles formales de la lengua
(fénico, fonolégico, morfoldgico, — sintactico, e inclﬁsive,
seméntico) totalmente convencionales, destacando entre ellas a
las que tienen como fundamento a las diferentes fofmas.dé ;a
repeticidn, fiéura que pfesupone todo un - proceso ;éh “su

elaboracién, lo que demuestra muy. bien que estos. poemas no fueron
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guiados por un impulso irracional sino perfectamente
preconcebidos y orientados de forma racional.

Por otro lado, las imdgenes que descubrimos en la poesia de
Cernuda son de una gran claridad y totalmente explicitas, con un
grado minimo de oniricidad e irrealidad surrealista, y motivadas
completamente por obsesiones y preocupaciones muy concretas y
personales.,

Hasta aqui, hemos visto que la vinculacidén de la poesia de
Cernuda con el Surrealismo es minima; que los procedimientos
usados por Cernuda para construir sus poemas son absolutamente
tradicionales y que existe eh realidad en Cernuda una obsesidn
por controlar su expresidén y no dejar que ésta se desborde fuera
del mundo légico, lo que le mantiene alejado de un verdadero
movimiento surrealista.

Cuando abordamos los temas en el andlisis de su poesia, las
cosas cambian radicalmente, ya que los temas tratados por Cernuda
en su obra son plenamente compartidos por los poetas del
Surrealismo francés, a excepcidon del tema de la soledad del
poeta. Hay dos topicos esenciales en la poesia de Cernuda gque en"
su concepcidén tienen muchos puntos en comin con. el SurréaliSmo
francés. En primer lugar, el tema del paréiso en;§us Qiferénteé
manifestaciones (la infancia, los sueilos, los sitios idilicos,véi
olvido, etc) como un refugio ante el  deseo de‘évasién dé ia
realidad, producto del choque violento éntre ésta y los deseos-,
del poeta. En ségundo lugér, el tema del amor,'concébidd'dOMO una’

auténtica fuerza liberadora y dadora de sentido a la existencia
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humana. El amor en Cernuda, como on 1los surrealistas, es
entendido sobre todo como pasidn y deseo.

Para Cernuda el Surrealismo le mostrd el camino para
expresar y resolver, por un lado, el terrible conflicto entre la
realidad y sus deseos, y por el otro, su visidn particular. del
amor y su manera de vivirla. Por estos aspectos fundamentalmente
fue gue Cernuda se manifestd tan entusiasmado por el Surrealismo
e inmediatamente se declard a si mismo como un poeta surrealista,

por lo menos en Un_rio, un_amor y Los placeres prohibidos, a

pesar de hallarse alejado de las propuestas estéticas y formales

de éste.
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