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Resumen: Las limitaciones del lenguaje poético no es-
triban tanto en las posibilidades combinatorias o expre-
sivas, siempre limitadas, sino en dar cuenta de realida-
des que superan con mucho los margenes que impone
el lenguaje. Esta ponencia hace un breve recorrido por
nuestra historia literaria para esbozar algunas de las
limitaciones linglisticas con las que se han tenido que
enfrentar los poetas para dar cuenta de la riqueza de su
mundo interior. En ese recorrido se detiene en la obra
de los misticos espafioles, en el simbolismo y en otros
movimientos de vanguardia del siglo XX para concluir,
por su valor paradigmatico, en un breve esbozo de las
poéticas de Juan Ramoén Jiménez y Emilio Prados.

Abstract: The limitations of poetic language do not rely
so much on the combinations and expressive possibi-
lities, always limited, but rather on giving an account
of realities that go far beyond the limits imposed by
the language. This paper gives brief tour of our literary
history to outline some of the linguistic constraints
which poets have faced in order to give an account of
the richness of their inner world. This tour stops at the
work of the Spanish mystics, at the symbolism and at
other art movements of the twentieth century to con-
clude, on account of their paradigmatic values, with a
brief sketch of the poetics of Juan Ramén Jiménez and
Emilio Prados

A lo largo de nuestra tradiciéon poética secular el poeta siempre ha expresado la difi-
cultad de expresar sus sentimientos. Y no como un recurso facil de falsa modestia, sino
para realzar la importancia y grandeza de su sentimiento sobre el mero vehiculo de
transmisién que son las palabras. Ese abismo dificil de superar se ha dado sobre todo
en la expresion de aquellos sentimientos mas préximos al mundo ultrasensible, de la
experiencia de la divinidad, vista siempre como inefable vy, por tanto, imposible de
transmitir en toda su grandeza.

De hecho, nuestros misticos mas conocidos, San Juan de la Cruz y Santa Teresa de
Jests, no sentian la necesidad de escribir sobre su experiencia de la divinidad, pues se
sentian colmados con ella. Si lo hacen es por imperativo de sus superiores o hermanos
de la orden que creen que asi puede aumentar su devocién o la de sus posibles lectores
futuros. Y cuando expresan el sentimiento mas directo e intimo de la experiencia optan
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por el lenguaje poético, el que les permite mayor ambigiiedad por la posibilidad de
emplear simbolos, metéforas e imiagenes de todo tipo, sin importarles su uso anterior
por parte de poetas laicos o de otras tradiciones religiosas. Asi es habitual que muchos
autores de nuestro Siglo de Oro vuelvan a lo divino composiciones anteriores cuyo
trasfondo no es otro que el amor humano.

LLlama la atencién que San Juan de la Cruz tenga que recurrir, posteriormente, a
la parifrasis en prosa de sus propios textos poéticos para dar satisfaccion a los deseos
de conocer mas a fondo el significado de su poesia por parte de sus compaiieros, los
carmelitas descalzos. jAcaso no bastaba el texto poético en verso, sus famosas liras,
para dar explicacién suficiente de sus estados misticos? Nos encontramos aqui, pues,
ante dos limitaciones del lenguaje poético: por un lado no da cuenta veraz y directa
de una experiencia que se vive como inefable, en la que el poeta nos dice “Que me
quedé balbuciendo”! y, por otra parte, no es capaz de transmitir todo el valor simbélico
que encierra, por lo que se hace precisa la exégesis del propio poeta para explicar sus
personajes, todos los simbolos e imagenes poéticas a las que ha recurrido. Y no lo hace
a la manera de un profesor de nuestra época que puede dedicarse a hacer un recuento
de recursos y valorar su oportunidad y belleza, sino de un profesor universitario del si-
glo XVI dedicado a dar cuenta de textos biblicos o literarios en otras lenguas y épocas,
haciendo su necesaria y amplisima exégesis.

Tal vez nos preguntemos por qué no recurrié San Juan de la Cruz a expresar sus
experiencias o estados misticos directamente en prosa. ;Por qué lo hizo con un lengua-
je mas propio de la poesia tradicional amorosa? En un lenguaje méds amplio en signi-
ficados o connotaciones, pero evidentemente muy limitado en su forma expresiva, ya
que se valié de un sistema de estrofas o liras de ritmo fijo, que le obliga a seleccionar
muy cuidadosamente sus palabras, convirtiéndolas en imdgenes o simbolos de dificil
comprension. Asi, San Juan de la Cruz opté por un modelo de lenguaje, el que mejor
expresaba los sentimientos amorosos, pues no otros eran los que se enaltecian en sus
estados misticos: el deseo de anegarse en Dios o Cristo; de llegar a sentir el alma en el
amado transformada. Tenia no s6lo los modelos de poesfa amorosa de su época (Boscan
Gracilaso, Herrera), sino también los de la Biblia, especialmente del Cantar de los Can-
tares del Rey Salomén, cuya exégesis bien pudo haber escuchado en boca del profesor
de la Universidad de Salamanca, Fray Luis de L.eén.

Estos autores del siglo XVI espaiiol se interesaban por los textos poéticos y los con-
sideraban superiores desde un punto de vista artistico y literario. Aunque carecieran de
un claro valor denotativo o de significados univocos, los textos poéticos se acercaban a
la perfeccién o armonia del universo a través de sus valores musicales. L.a Oda de Fray
Luis de Leén al miusico de su tiempo Francisco Salinas nos ofrece la clave neoplaténica
de su preferencia por el lenguaje poético. Fray Luis trata de emular por medio de su

1. Este verso forma parte de la copla: De paz y de piedadlera la ciencia perfecta,/ en profunda soledad]
entendida via rectalera cosa tan secretalque me quedé balbuciendoftoda ciencia trascendiendo. Segin nos declara
su autor esta copla fue hecha por si mismo sobre “un éxtasis de harta contemplacién”. En SAN JUAN DE LA
CRUZ, Poesia, ed. Domingo Yndurdin, Catedra, Letras Hispédnicas n® 178, Madrid, 2004, p. 264.
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palabra los estados del alma que genera la misica de Salinas. No pretende otra cosa,
sino que sus versos concierten con el ritmo de las estrellas y del universo, la perfeccién
suma intuida propia de su Creador, Dios.

Asi vemos que también en Fray Luis de L.eén se produce otra limitacién del len-
guaje poético, pues no cree que pueda llegar a la perfeccion suma, al ideal neoplaténico
de belleza vinculado a bondad. L.a musica parece mds cercana al ideal de armonfa ab-
soluta, al concertar lo humano con lo divino. No obstante, si que concede a la palabra
poética un valor de belleza muy superior al de la prosa. En realidad, los valores que
utilizamos hoy en dia para referirnos a los distintos géneros literarios proceden de un
pasado muy reciente: el romanticismo del siglo XIX. En nuestros siglos de oro, los
siglos XVI y XVII, el arte de la palabra tenfa su expresién y plasmacién en el lenguaje
poético, ya se expresara en el poema, en la obra dramdtica o insertado en la prosa no-
velesca. De ahi que las epopeyas o gestas de esos siglos se escribieran en verso y que
nuestro mas insigne escritor, Miguel de Cervantes, se quejara de no haber sido dotado
para el arte de la poesia, y se sintiera molesto por la poca aceptacién y resonancia social
que tuvieron sus obras dramdticas. Cervantes es un claro ejemplo del cambio de valores
que se operan en las distintas épocas. Desde el romanticismo ha ido cobrando un gran
realce su obra novelada, gracias en gran medida al predominio social que ha adquirido
el arte de novelar, frente a la poesia.

El declinar de la poesia como expresion maxima de lo literario no se ha producido
en nuestros siglos mds recientes, se inicié mucho antes con el auge del racionalismo
que dominé nuestro siglo de las luces. El proceso de decadencia no ha sido regular,
sino que mds bien ha sufrido altibajos, pues su valoracién se ha supeditado al auge o
decadencia de los valores neoplaténicos de nuestra sociedad a lo largo de los tltimos
siglos. Hoy en dia, en Espafia, apenas valoramos la poesia ingeniosa, ofrecida como
sdtira politica o como exaltacién de valores patrios, que tanto éxito cosech6 en nuestro
siglo de las luces, el cual cabria situar a finales del XVIII y principios del XIX, por el
retraso que siempre se dio en la apariciéon de las nuevas modas extranjeras, sobre todo
francesas. En contraste, ahora si valoramos los textos en prosa: ensayos, memorias o las
propuestas de regeneracién del pais de nuestro siglo de las luces.

La exaltacion del ego roméntico permitié recuperar y enaltecer la figura del poeta.
Sus ansias de libertad encuentran ficil acomodo en un tipo de lenguaje que no tiene
que someterse al imperio de la denotacién, tinicamente a unas normas métricas que ex-
presan con mayor realce la intensidad de sus anhelos. Pero aquel lenguaje que parecia
no tener limites e incluso desafiar a la propia muerte, proponiendo la superioridad del
amor y de la obra de arte frente a la miseria del cotidiano vivir, no fue més alla del corsé
impuesto por unas reglas métricas y por un cédigo. Un cédigo basado en unos anhelos
sin satisfacer y que, muy pronto, quedé petrificado y derivé en obsoleto. No obstante,
es justo reconocer que los ideales romdanticos de exaltacién del ego se han mantenido
casi inalterables durante mds de dos siglos, llegando hasta nuestra época, con evidente
riesgo de que se perpetiden.

A finales del XIX cuando en Espafia dominaba la poesia romdntica mis moderada,
gracias al intimismo de Gustavo Adolfo Bécquer y Rosalia de Castro, surgia con im-
petu en Francia el simbolismo. Un nuevo movimiento poético de gran trascendencia
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posterior, que dejard profunda huella en el modernismo y en todos los movimientos
de vanguardia que jalonaron el siglo XX. Considero que ha sido tal vez uno de los
ultimos, o quizds el dltimo intento, de elevar el lenguaje poético por encima del resto
de lenguajes.

Desde la presencia preponderante del yo del poeta romantico al éxtasis de los ob-
jetos del poeta surrealista?, hay una evolucidn significativa que no se comprenderia sin
pasar por la teoria de las correspondencias en la que basaron su poesia Baudelaire y
Verlaine, y a los que podemos considerar como fundadores del simbolismo francés. Un
movimiento que encontré facil acomodo en nuestros autores modernistas de un lado
y otro del Atlantico. La teorfa de las correspondencias se basa en la analogia entre el
ritmo poético y el ritmo universal. Tiene su correlato en la conexién que establecieron
los circulos teos6ficos entre Naturaleza y Espiritu.

Para los simbolistas el ritmo da cohesién y sentido al mundo de la diversidad, de
las apariencias. Como si todo en el universo fuera ritmo que el poeta puede desvelar.
Asi, los objetos y las palabras cobran nuevo valor al convertirse en simbolos capaces de
evocar e intuir realidades mas dilatadas y vivas. Seria un nuevo platonismo pero, a dife-
rencia del que se dio en el siglo XVI, desvinculado de la ortodoxia cristiana. Més bien
estaria vinculado a las nuevas corrientes teoséficas y escuelas esotéricas que dominan
en Europa y América, a finales del XIX, y a las que pertenecieron o se interesaron por
ellas grandes poetas como W.B. Yeats, W. Blake o Fernando Pessoa. Y entre los autores
hispanicos Rubén Darfo, L.eopoldo Lugones, José Asuncién Silva o Valle Inclan, por
citar s6lo algunos nombres destacados.

El auge de las corrientes esotéricas tiene mucho que ver con el desprestigio del
positivismo imperante por parte de los nuevos intelectuales y escritores. Como fruto
de ese desprestigio, el lenguaje poético se desvincula todavia més de su cardcter deno-
tativo y adquiere una dimensién hasta entonces inusitada. Las palabras al igual que los
objetos que designan tienen capacidad para crear “estados de alma”. El poeta puede
evocar un elemento de la naturaleza o del espiritu, y hacer que todo vibre. Por tanto,
las correspondencias ya no se dan sélo dentro del verso entre un color, un sonido o su
evocacién, sino que lo superan al ir mds alld y crear nuevas realidades. En este contex-
to, el poeta se convierte en un demiurgo, en un creador de nuevos mundos gracias al
poder de la palabra. Cualquier texto que escriba, poema, libro o la totalidad de su obra
es capaz de transformar la realidad. No se trataria de la mera recreacién o imaginacién
de nuevos mundos, como suele entenderse el cardcter de la literatura, sino mds bien
de crear con el poema nuevas realidades, tan maravillosas y concertadas, como las de
la propia naturaleza. Y no llegarin a ser concertadas, a menos que el poeta se adentre
en el ritmo que preside la armonia universal. Segin reconocié afios mis tarde el poeta
chileno, Vicente Huidobro, el poeta tiene el don de crear un poema al igual que la na-

2. Utilizo deliberadamente los términos que empleé Agustin Sdnchez Vidal para titular con gran
acierto su articulo: “Extranamiento ¢ identidad de ‘su majestad el yo’ al ‘éxtasis de los objetos’”, en E/
Surrealismo, ed. de Victor Garcia de la Concha, Taurus, Madrid, 1982, pp. 50-73.
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turaleza crea un drbol. Esa idea tuvo tal trascendencia que llegé a generar en las letras
hispénicas el movimiento creacionista.

A partir de estos ideales poéticos, muchos poetas modernistas y vanguardistas se
entregaron con gran fervor a la tarea de crear su propia obra. LLa vefan como una misién
que se les habia otorgado en vida y de la que no podian renunciar. Se convierten en
verdaderos vates, sacerdotes, capaces de generar un nuevo espiritu o, cuanto menos,
capaces de desvelarlo, y lograr asi que la humanidad progrese. Ante esta encomienda
tan alta, la preocupacién del autor modernista radica en si logrardn su cometido a través
de la limitacién del lenguaje que tienen a su disposiciéon. En otras palabras, su deseo de
ir mas alld de los limites denotativos del lenguaje los lleva a descontextualizar la pala-
bra poética, a dotarla de una mayor carga simbédlica, a alejarla de su realidad inmediata
eleviandola al maximo. De ahi su predileccién por la lejania.

Tanto los espacios como el tiempo e, incluso, la misma armonia que se les escapa
de las manos, se presenta lo mds alejada posible. La realidad se transforma en un sen-
timiento evocado, en una conciencia presente de un tiempo fugaz, ya ido. Nuestros
jévenes rebeldes modernistas nos presentan una literatura que en su deformacién afec-
tiva a través del alejamiento de las emociones resulta mds propia de autores ancianos.
Continuamente recurren a la evocacién del pasado, como si el presente que no les sa-
tisficiera. Ciertamente, lo modernistas concitaron un sentimiento de rechazo de su rea-
lidad histérica, lo que les acercaba a la vision del anciano, pero su alejamiento también
les lleva a descontextualizar la palabra para que se cargue de significado y se convierta
en simbolo que origine en el poema el “mot vague”, la ambigiiedad en la expresién
que tanto propugnaba en su Ars poétique Paul Verlaine.

Muy pronto el lenguaje modernista consiguié alejarse de la realidad inmediata, del
contexto politico y social dominado por la hipocresia, asi como por el positivismo cien-
tifico reinante a principios del XX en nuestra sociedad, pero de nuevo se encontré limi-
tado por la utilizacién recurrente de idénticos simbolos que fueron conformando con el
tiempo una tépica modernista en la que predominaba la musicalidad de ciertos ritmos,
especialmente del alejandrino que cobré asi un nuevo realce. Sin embargo, la tépica
modernista de Hispanoamérica se distancié de la espafiola, al optar esta tltima por
aquellas correspondencias mas vinculadas en la teosofia con su vision del Oeste, frente
al Este. En concreto, con imédgenes de la muerte, el otofio, el crepisculo, el parque
viejo, la fuente, la melancolia o la fugacidad del tiempo. No nos extrafia esa distancia
con los modernistas hispanoamericanos, si tenemos en cuenta que cuando adopta carta
de naturaleza el modernismo en Espaifia es precisamente en los afios en los que se vive
la decadencia de forma mds intensa por la pérdida de las Gltimas colonias.

Al modernismo le sucedieron una serie de movimientos y escuelas literarias de cor-
ta duracién que procuraron experimentar con el lenguaje y las formas poéticas, al igual
que ocurria en otras artes. Nuevos formalismos que deseaban ir més alld de los limites
de la forma, de c6digos caducos o del retrato de la realidad inmediata. En Espaifia tuvo
buena acogida el futurismo y el ultraismo, gracias a Ramén Gémez de la Serna que
siempre se mantuvo muy atento a las innovaciones literarias que llegaban de otros pai-
ses europeos, y de las que se hacia eco inmediato en su revista Prometeo o en la tertulia
semanal que mantenia en el Café Pombo de Madrid.
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Podemos considerar el futurismo y el ultraismo como los movimientos que, sin pro-
ducir grandes obras, mas ayudaron a ensanchar las posibilidades del lenguaje poético.
No sélo llegaron a despreciar la puntuacién ortogréfica, sino incluso la disposicién lineal
del poema a través de su preferencia por el caligrama. Pero también aparecieron nuevos
temas de inspiraciéon poética: las maquinas y toda clase de inventos, la velocidad, el
cinematégrafo o el deporte. Y en consonancia con esos nuevos temas la predileccion
por tecnicismos o palabras esdrijulas capaces de crear nuevas sensaciones auditivas,
propias de la era técnica que se iniciaba. Adquiere asi el poeta un aire de modernidad
que apenas estuvo presente en los modernistas espafioles.

Al futurismo y al ultraismo le sucedieron de forma muy rdpida el creacionismo y
el surrealismo, que no se quedaron en meros formalismos de aquella época, sino que
trataron de establecer una base tedrica para sus movimientos. La rdpida sucesiéon de
estos movimientos en nuestras letras, ha originado que no siempre sea perceptible
la influencia dominante de alguno de ellos en textos de autores que transitaron por
varios de esos movimientos. Serian los casos paradigmaticos de Juan Larrea y Gerardo
Diego. Si bien ahora valoramos como grandes logros estos intentos de revolucionar la
poesia y su lenguaje, cabria preguntarse si los nuevos textos tuvieron €co o resonancia
social mas allé de los circulos literarios interesados por estas modas. Es como si el lector
corriente diera la espalda a lo que le resulta complejo o de dificil comprension. Pero
para el objeto de esta ponencia, resultan sumamente relevantes estos intentos de su-
peracién de los limites del lenguaje poético tradicional. Sin duda, prepararon el camino
de la renovacién que se dio en la Generacién poética del 27, que tuvo un gran calado e
importancia social, y se ha mantenido hasta el presente.

Seria dificil comprender la evolucién del lenguaje poético que se produce en la
Generacién del 27, sin tener en cuenta los vanguardismos que convergieron tempo-
ralmente en las etapas de formacién de muchos de sus poetas, pero seria insuficiente
este retrato sin contar con la figura magistral de Juan Ramén Jiménez, que desde del
modernismo supo evolucionar hacia el simbolismo més depurado, en su bisqueda de
la palabra exacta, de la palabra pura desprovista de todo artificio. A Juan Ramoén Jimé-
nez no sélo le debemos su magisterio como tutor de aquellos jévenes del 27 que en la
Residencia de Estudiantes madrileiia se iniciaban en el oficio de poetas, sino también
una vida consagrada a la poesia y a la renovacion de nuestras letras. Ya en 1916 nos sor-
prendia con su Diario de un poeta reciencasado que, en un sentido moderno, rompia con
los moldes tradicionales de los géneros literarios. Nos daba una visién desconocida de
la nueva cosmépolis neoyorquina mezclando toda clase de géneros literarios: estampas
en prosa poética, anuncios que copia literalmente, poemas propios, poemas rememora-
dos, descripciones o impresiones personales. Y todo ello organizado cronolégicamente.
No obstante, la unidad del libro la encontramos en la visién miltiple del mismo poeta,
quien evoluciona al mismo tiempo que lo hace el libro.

A partir del Diario Juan Ramén Jiménez se dedic6 con ahinco a experimentar con el
lenguaje poético en busca de la palabra pura y exacta de las cosas. El término “pureza”
0 “poesia pura” va a ser predominante en esta época en nuestras letras, si bien ya pro-
venia del siglo anterior, impulsado como objetivo universal de la lirica roméntica por
Victor Hugo. Para entender mejor el sentido de “poesia pura” para Juan Ramén Jimé-
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nez y, posteriormente, para los poetas del 27, es conveniente acudir a la polémica que
se origin6 en Francia entre Paul Valery, quien se habia interesado por la relacién entre
poesia pura y la musica del simbolismo francés del XIX, y el abate Bremond, autor de
una monumental Historia del sentimiento religioso en Francia, y al que se le encomendd
que respaldaba la candidatura de Valery a la Academia en 1925.

Para el abate Bremond la poesia contiene dos tiempos. En el primero, el poeta, al
igual que el mistico, experimenta un conocimiento inefable. Mientras que, en el se-
gundo tiempo, el poeta trata de plasmar en verso lo que ha intuido. El poeta sabe que
la sublime experiencia pura se contaminard, necesariamente por su traduccién en pa-
labras. Por tanto, deberi esforzarse para que las funciones discursivas comuniquen con
la maxima eficacia lo experimentado, pero el poema acabard por ser una copia siempre
imperfecta de lo intuido. Como vemos estas ideas provienen de la poesia mistica tradi-
cional, en las que se suele presentar como sublime la experiencia y, por lo tanto, muy
superior respecto a su pobre instrumento: la palabra poética.

Paul Valery muy imbuido del simbolismo francés no parece estar de acuerdo con
esta concepcion. No considera que haya més poesia que la que se produce en el espacio
del poema. Y no es una copia o traslacion de otra experiencia inefable, sino la creacion
de una realidad nueva por medio de un sistema de relaciones entre palabras. Asi poesia
pura seria lo que permanece después de haber eliminado todo lo que no es poesia.
Parece mas bien un forcejeo entre sonido y sentido, en el que hay que eliminar todo
lo superfluo. Como se comprenderd, estas definiciones resultan sumamente complejas
si no se explica qué es lo superfluo o lo no poético. No obstante, lo que importa de la
nueva visién es que el acto mismo de crear y su lectura posterior se convierten en ex-
periencias poéticas en si mismas, sin referencia a otras vivencias, si bien autor ni lector
pueden ficilmente evadirse de lecturas o vivencias previas.

No resulta extrafio que de todos los autores de nuestra tradicion literaria, se eligiera
como modelo de poeta puro a don Luis de Géngora, cuya fecha del tercer centenario
sirvi6 para aglutinar y dar nombre a los poetas del 27. Jorge Guillén, el autor del 27 mas
volcado en la poesia pura y atento lector de Mallarmé y Valery, le dedic6 su tesis doctoral.
En varios estudios sobre el lenguaje de Géngora, Jorge Guillén® insistié en que el poeta
cordobés logré hacer poesia por eliminacién. Evitaba siempre el lenguaje directo o el
nombrar una cosa con su simple nombre. Sus constantes perifrasis y forzadas metaforas
van siempre encaminadas a crear, asi, una nueva realidad, muy alejada de su propio en-
torno. Todo ello con el fin de otorgarle autonomia y sentido real en el mismo texto.

Todavia no se ha valorado la importancia capital que tuvo en el impulso de la poesia
pura la obra de Juan Ramén Jiménez, quien a partir de 1916 abogaba en su libro Ezerni-
dades por la desnudez de la palabra poética y pedia a la “inteligencia” o mente intelecti-
va que le diera el nombre exacto de las cosas: “que mi palabra sea la cosa misma, creada
por mi alma nuevamente”. Y en un gesto hacia el lector, solicita “Que por mi vayan
todos los que ya las olvidan, a las cosas”. Bajo esta concepcién la poesia no sélo tiene la

3. Jorge GUILLEN, Lenguaje y poesia. Algunos casos espaiioles, Revista de Occidente, Madrid, 1969. Ha-
cia Cdantico. Escritos de los aios 20, recopilacion y prélogo de K.M. Sibbald, Ariel, Barcelona, 1980.
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capacidad de nombrar la realidad en su esencia, sino de que el lector llegue a conocerla
en su verdadero sentido. De este modo, el nombre exacto es auténtica creacién del yo
como conciencia, a la vez que auténtica creacién de la realidad de las cosas. No estd
lejos, pues, de esta concepcidn la visién idealista que transmitié Ortega y Gasset. En su
obra Meditaciones del Quijote*, nos dice:

Imaginemos, pues, el hombre como un animal enfermo, de una enfermedad que
simboélicamente llamo paludismo, porque vivia sobre pantanos infectados. Y esa enfer-
medad, que no logré destruir la especie, le causé una intoxicacién que produjo en él una
hipertensién cerebral; ésta origino una consiguiente hipertrofia de los 6rganos cerebrales
que trajo consigo, a su vez, un grado mayor de hipertensiéon mental —cuyo resultado fue
que el hombre se llené de imdgenes, de fantasia—, en que, como es sabido, aun los ani-
males superiores son tan pobres (...) se encontré dentro con todo un mundo imaginario,
frente y aparte y contra el mundo exterior. (...) Y la historia universal es el esfuerzo (...)
de ir poniendo orden en esa desaforada, anti-animal fantasia. Lo que llamamos raz6n no
es sino fantasfa puesta en forma.

Esta misma vision esbozada y desarrollada por Juan Ramén Jiménez, quien vefa al
poeta como llamado a poner orden en el caos, fue y sigue siendo muy criticada por las
generaciones poéticas posteriores. Pero para Juan Ramén Jiménez ese poner orden al
caos se vinculaba con la misién de ir creando conciencia para que al final llegue el ser
humano a verse como realmente es. Con todo lo criticable que pueda ser esta vision su-
perior del poeta, nos merece un gran respeto, pues Juan Ramoén Jiménez no solo crey6
en ella, sino que consagré toda su vida. El lenguaje poético no era para él un medio de
expresion sin mds, sino que iba mas alld de su capacidad comunicativa, convirtiéndose
en un medio de transformacién y cambio.

Ademis, Juan Ramén Jiménez crefa vivamente en la idea platénica de que a través
de la belleza el ser humano se hacia bondadoso. Por tanto, su estética siempre tenia un
valor ético, muy en consonancia con los ideales krausistas de la Institucién Libre de
Ensefianza a la que pertenecié. Fue precisamente ese valor ético el que dio sentido a
su esfuerzo y consagracién a la palabra poética, a que fuera lo més ajustada posible a
su propia estética. Al final de sus dfas se dedicé con ahinco a cerrar su obra, volviendo
sobre algunos libros anteriores y tratando de otorgarles nuevas formas. También tomé6
del krausismo la idea de que el hombre progresa hacia un dios final y que, con su es-
critura, estd ayudando a dicho progreso. Su dltimo libro Animal de fondo, no deja de ser
retrospectivo de toda su obra, un canto de celebracién del encuentro o fusién “en lucha
hermosa de amor” de ese dios deseante que es el poeta en su historia, con ese otro dios
deseado al que aspira como eternidad.

Una evolucién similar a la de Juan Ramoén Jiménez se dio en la poesia dltima de Emi-
lio Prados que la critica en general considera hermética, pero que puede comprenderse
mejor desde la 6ptica del pensamiento de Prados. Tras un impulso inicial de la mano de

4. José ORTEGA Y GASSET, Meditaciones del Quijore, Madrid, Cdtedra, 1984, p. 142.
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Juan Ramén Jiménez para dedicarse a la poesia, Prados supo buscar después su propio
camino, no sin antes pasar por poesfa pura, surrealismo, poesia circunstancial de guerra vy,
finalmente, crear una de las obras mds significativas del siglo XX, que por su relevancia
respecto a los limites del lenguaje poético merece la pena que nos detengamos en ella.

Prados vivié una época convulsa, que coincidié con la aparicién de las vanguardias y
las grandes ideologias, que llevadas al terreno politico provocaron las dos guerras mun-
diales. Vivié en su propia carne la Guerra Civil espafiola y acabé desterrado en México,
de donde no se movié hasta su muerte, acaecida en abril de 1962. Sus dos primeros
libros de tendencia purista (77empo y Vuelta) no fueron bien aceptados por la critica,
que no veia que ese estilo congeniara con el temperamento exaltado de un Prados
juvenil que habia conocido de primera mano, en Paris, el surgimiento del surrealismo.
Un movimiento que al principio, segiin él mismo reconoci6 en su epistolario, lo habia
dejado deslumbrado®. Aunque no dio a conocer en su época la escritura surrealista que
compuso junto con otros escritores malaguefios, por los borradores que han llegado has-
ta nosotros sabemos que se interes6 vivamente por experimentar con el nuevo lenguaje
propuesto por el surrealismo.

Sus textos nos ofrecen retratos, por lo general de si mismo, en los que se autoanaliza
en tercera persona vy trata de desvelar y captar una realidad superior que integre el mundo
de la vigilia y del suefio, de los estados subjetivos y objetivos. Son textos aparentemen-
te automaticos en los que emplea un lenguaje semi-inconsciente cargado de imagenes
oniricas. L.as imdgenes se presentan de forma cadtica, aunque es ficil reconocer el nexo
inconsciente que las hilvana entre si. No cabe duda de que la prictica de la escritura su-
rrealista atentaba contra los principios del lenguaje racional llegando a extremos insospe-
chados hasta ese momento. Es mis, Prados deliberadamente trata de huir de toda racio-
nalidad en la expresién. De ahi que sus textos no sean trasladables a un lenguaje 16gico,
ni resulte facil hacer su exégesis. La realidad que expresa no es otra que la que emerge
del interior del propio poeta. Por tanto, su referente mas inmediato es el mismo autor
con sus preocupaciones, angustias o anhelos. Suelen ser textos breves, como si Prados no
pudiera mantener por mucho tiempo el estado de duermevela que provoca la aparicion
del texto. No obstante, sus textos resultan sorprendentes por la riqueza de imdgenes y de
asociaciones inesperadas, y sin que falte por ello cierto ritmo en la expresion. Un ritmo
que en ocasiones se nos hace agobiante, y en otras ocasiones liviano o evanescente, muy
determinado por el fluir automético de esta escritura. Veamos un ejemplo de estilo re-
mansado y presentacién caética de objetos, para presentarnos su propia figura:

Un dfa al levantarse, se olvidé se su piel, dormida entre las sibanas. Ya de vuelta, a la
tarde trajo colgando de sus hombros como milagros de cartén, un arbol, cuatro barcos, un
cuchillo, la luna, dos escapularios, tres nifios; y luego en su muerte comenzé una piedra.

5. En carta al profesor José Sanchis Bants del 13 de octubre de 1958, le confiesa: “Me interesaba
mas del surréalisme ‘la experiencia vital’ de la que Ud. habla. Desde mis salidas a Suiza y Alemania hasta
el Manifeste de Breton, todo fue encauzarme; al llegar a él deslumbrarme y después (casi inmediatamen-
te) separarme, para buscar a solas en mi mundo”, en Patricio HERNANDEZ, Emilio Prados: la memoria del
olvido, Universidad de Zaragoza, Zaragoza, 1988, vol. 11, pp. 426-427.
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(...) No estaba herido como todos creian, aunque cruzara el rio su cuerpo, ni aunque toda
su carne era ya lefia desclavada®.

Dificilmente podia encontrar este tipo de escritura un ptiblico amplio. Parecia més
bien limitado al propio autor y a sus correligionarios o compaiferos del azelier de escri-
tura. Su valor radica en las posibilidades que ofrecié para ensanchar el lenguaje poético
con multitud de nuevas y sorprendentes imigenes, cuyo significado no se encerraba
en si mismas, sino que derivaba del conjunto de interrelaciones creadas por la vision
o intentos de presentacién de una supra-realidad por parte del autor. Sin embargo, el
intercambio de textos surrealistas y las lecturas de grupo facilitaron que este lenguaje
que atentaba contra todos los c6digos racionales conocidos acabara generando un cédi-
go propio, que fue compartido por muchos autores. Su gran virtud fue el uso deliberado
de algunas de sus técnicas e imdgenes para expresar el malestar o rebeldia de algunos
autores que precisaban un nuevo lenguaje. Seria el caso de Federico Garcia Lorca y de
Rafael Alberti, quienes en 1929 se valen del surrealismo para dar forma a su rebeldia en
sus poemarios Poeta en Nueva York y Sobre los dngeles, respectivamente.

Sin embargo, otros autores militantes del surrealismo ideolégico, como Luis Buiiuel
o Salvador Dali, optardn por otro medio de expresion tras algunos balbuceos en la es-
critura automatica. Vieron que las posibilidades del cine eran mayores para plasmar y
superponer imagenes irracionales, y conseguir asi evitar las connotaciones culturalmen-
te afiadidas que acompafan por necesidad a las palabras. También les permitia asociar
a la imagen filmica miusica y textos que desconcertaran al espectador. Ese tal vez sea
el tnico propésito de los rétulos que sefialan una temporalidad irracional en la pelicula
Un perro andaluz. O bien, los sonidos entremezclados de realidades temporalmente
distantes que observamos en una secuencia de La edad de Oro, en la que se entremezcla
el sonido del viento, el de un cencerro de vaca y el ladrido de un perro, que no figuran
visualmente en el mismo plano.

Emilio Prados también fue consciente, a partir de los afios treinta, de las limitacio-
nes de la escritura automatica del surrealismo, aunque siguiera valorando la importan-
cia de sus fundamentos, y especialmente el postulado que abogaba por la abolicién de
todas las antinomias racionalistas para, una vez liberados de ellas, observar con ojos
inocentes una nueva realidad y ofrecerla en la obra de arte. También André Breton,
principal impulsor del surrealismo, matizé con el paso del tiempo la importancia que al
principio revisti6 la escritura automdtica. Se percaté que en algunos autores resultaba
sospechosa de haber sido manipulada posteriormente en busca de afinar el estilo, y en
otros autores parecia haber sido creada buscando el mero artificio o la imitacion.

Al igual que a Lorca y Alberti, el nuevo lenguaje surrealista le va a servir a Prados
para denunciar airadamente la situacién de injusticia social y politica que vivia Espafa
a finales de la segunda década del siglo XX. Surgirdn asi sus textos mds comprometi-
dos: E/ llanto subterrdneo y Andando, andando por el mundo. Pero no tardé en percatarse

6. Emilio PRADOS, Textos surrealistas, ed. de Patricio Herniandez, Centro Cultural de la Generacion
del 27, Milaga, 1990, p. 52.
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de que ese tipo de escritura no llegaba ficilmente a las personas que sufrian injusticia
y a las que iba destinada. Por tanto, a partir de 1934 da un cambio radical a sus textos y
opta por un molde poético tradicional: el romancero, de clara estirpe popular. En este
sentido también fue Emilio Prados un pionero, pues sus romances se harin populares
durante la Guerra Civil espafola. Y no sélo serdn recitados por los soldados republica-
nos, sino también imitados por otros muchos poetas. Se hizo incluso famosa la idea de
que los republicanos esperaban vencer casi exclusivamente con sus armas poéticas.

Al acabar la Guerra Civil, Prados vivié una etapa de desconcierto hasta que asumi6
la idea de que el destierro iba a ser largo o de por vida. Asi, dejé de frecuentar los circu-
los de exiliados espafioles en México que sélo se dedicaban a forjarse ilusiones sobre la
inminente vuelta a la patria. Opt6 por dedicarse a la poesia volviendo a sus origenes, a la
concepciodn inicial que le habia transmitido Juan Ramén Jiménez. Es decir, a la bisqueda
de una poesia pura que entrara en comunion con los demds seres. Descarta una y otra
vez toda poesia circunstancial, incluso sus famosos romances de la Guerra Civil, y trata
de crear un nuevo lenguaje poético que adquiera la maxima autonomia respecto a la rea-
lidad temporal en la que se ubicaba el poeta. Sabe que sélo asi conseguird que su poesia
trascienda su contingente y limitado periodo de vida. A esa labor se consagré durante més
de 30 afios de destierro, y muy especialmente en los tres dltimos afios de su vida.

En este aspecto, la dltima etapa poética de Emilio Prados se vincula estrechamente
con la vivida por Juan Ramoén Jiménez en su exilio de Puerto Rico. Ambos trataron de
dar forma a través de un lenguaje que les era desconocido a una nueva realidad intuida,
que tiraba de ellos y les impulsaba a plasmarla en el poema. En su intento llegaron has-
ta extremos insospechados dentro de la linea marcada por el simbolismo en busca de la
palabra pura, justa y definitiva que diera vida a una realidad intuida. Prados se distancia
asi claramente del lenguaje del mistico o del surrealista, y se vincula al simbolista.

En el lenguaje del mistico los limites venian determinados por la imposibilidad de
trasladar al poema una experiencia vivida como muy superior y sentida como inefable,
tal como sefialaba el abate Bremon en su polémica con Paul Valery. Y los limites en el
caso del surrealismo vienen determinados por la imposibilidad de expresar la riqueza del
mundo onirico con un lenguaje racional que no puede dar cuenta de la mezcolanza de
tiempos ni de imagenes, lo que dio lugar a la biisqueda de nuevos instrumentos expresi-
vos como el cine de Buiiuel o la pintura de Dali. Pero en la poesia dltima de Juan Ramén
Jiménez y de Emilio Prados, sin embargo no podemos hablar de limites de lenguaje, sino
de un forcejeo con el mismo lenguaje para llegar a expresar la esencia de la realidad, que
intuian y sentian en el mismo acto de escritura. Si tenemos que hablar de limites, estos no
se encontrarfan en el lenguaje poético, sino mas bien en los propios poetas que no tenfan
la certeza de haberse entregado totalmente en el mismo acto de escritura.

Se convirtieron, asi, en lectores interesados de su propia palabra, pero no tnica-
mente para valorar el resultado estético o la expresion justa, sino para conocer mejor
la realidad intuida que expresaban sus propias palabras. Pero no siempre quedaban
satisfechos del resultado obtenido, ya fuera porque pensaban que no se habian sabido
entregar en el acto de escritura y, por tanto, su palabra poética no daba cuenta certera
de la realidad intuida, o ya fuera por el temor de que otros lectores no llegaran, tal como
pretendian a través de su palabra, a esa otra realidad que trataban de descifrar y plasmar
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en el poema. En cualquier caso, su principal preocupacién radicaba en saber si cum-
plian adecuadamente con la misién que como poetas se les habia asignado. Al margen
de si lo conseguian o no, posefan una gran fe en que si ellos no habian sabido cumplir
fielmente con su misién, otros poetas lo harfan en el futuro. Crefan, en este aspecto, en
un desarrollo de la conciencia, que permitiria la evolucion del ser humano, dotado de
nuevas potencialidades, lo que facilitarfa la generacién de ese nuevo lenguaje, que para
ellos seria mucho mds intuitivo y poético que racional.

Tal vez tenga que ver ese nuevo lenguaje con el de la poesia Gltima de Prados, que
se configura en la trilogia: La piedra escrita, Signos del Sery Cita sin limites’. La critica ha
evitado adentrarse en ellos por el cardcter hermético de su lenguaje, pero que adquieren
todo su sentido si se analizan desde la cosmovision de Prados que ve al ser humano como
signo o indicio del Ser. El poeta se presenta como un nombre que utiliza por ahora un
lenguaje cargado de preguntas, balbuceos y exclamaciones, o bien de paradojas y anti-
nomias, muchas de ellas irreductibles racionalmente, que se resuelven en la idea de que
todo es armonia, y que, en definitiva, donde hay armonia no hay lenguaje. Prados seria
ese nombre que va dando relacién completa de su vida y experiencia y que es sabedor
de que, al finalizar su vida, volvera al mundo de la armonfa, enriquecida por sus propios
actos. Una idea positivista que da sentido a su oficio de poeta y que como ya sefialamos
procede del idealismo krausista que imperaba en la Residencia de Estudiantes de Ma-
drid. Uno de los poemas del libro de Emilio Prados, Sigros del Ser, cuyo colofén coincidié
con la fecha de la muerte del poeta, resulta bien revelador de estas ideas:

Bueno, si, me visitan, se van, vuelven,
me cruzan, me alimentan, me devoran.
No hay paz. Sin relacién, se ha desatado
y queda en mi la vida. [.a armonia

es fuerza externa que me da su gracia.
En mi piel no hay contacto. No hay fronteras
entre el color, la forma y el aroma

de esta violeta que me han dado y miro.
Mejor, mejor me siento ahora asi.

No es mia esta intencién de buen deseo
y mi albedrio preso estd en su accién.

Lo sé. Y también sé que no hay lenguaje.
Y sigo. Tal vez pronto he de dejar

mi relacién consciente vy, lo elegido,

libre de mi serd mi propia herencia

y gracia en propiedad de la armonia.
Abierta en ella —externo, sin sentido:

ley de vida en accién nueva mi fuerza—,
si el que la flor me trajo me comprende,
lleno estard de mi, lleno de él mismo.

7. Emilio PRADOS, Poesia completa, ed. de Carlos Blanco y Antonio Carreria, Visor, Madrid, 1999.
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Ahora el poema ya estd liberado de la mano que le dio vida y constituye su herencia,
tal como habia previsto Prados. Estamos seguros de que su gracia forma parte de la ar-
monfa que en estos momentos se abre y se nos ofrece como ley de vida. Su escritura ha
cumplido con su finalidad, el lenguaje se ha convertido en instrumento para dar cuenta
de la realidad armoénica que vive el poeta.

Consciente de los limites del lenguaje, Prados se ve impelido a escribir, pues la
misién encomendada es muy superior al mero instrumento. Asi lo reconoce de forma
descarnada y directa en otro poema de Signos del Ser:

Escribo y sé que mi escritura es falsa,
porque tan sélo vierte a golpes minimos
—deformado en la lucha—, un pensamiento
que interndndose en mi, buscé crecerse.
Tal vez en el silencio su armonia

mejor aumenta y da mejor su fuerza.

sPor qué me obliga entonces a escribirlo?

Aunque preferiria callar y mantener silencio para, tal vez asi, aumentar la fuerza
de la armonia de un pensamiento, que consideramos estrechamente vinculado a una
vision trascendente que le fue dada en su juventud, Prados se ve obligado a escribir y
a establecer una lucha con el propio lenguaje. En esa lucha trata de verter, aunque sea
a golpes minimos, la realidad trascendente y su armonfa. El campo de batalla seria el
mismo poema, dejando desfalleciente a Emilio Prados tras la composicién de cada uno
de sus libros finales. Para él el campo de batalla del poema tenia mucho que ver con el
nombre biblico de Peniel que encontramos en el relato del Génesis (32,31). Alli Jacob
también se ve impelido a luchar a lo largo de una noche con un desconocido, el cual
desaparece al rayar el alba, pero no sin antes bendecir a Jacob y otorgarle un nombre
nuevo. Adquiere el nombre de Israel, cuya etimologia popular es “fuerte ha sido él
contra Dios” y al lugar de batalla Jacob lo denominé “Peniel”, pues se dijo: “He visto
a Dios cara a cara, y tengo la vida salva”.

De forma parecida, consideré Prados que por medio de la poesia también adquiria
un nombre nuevo. La inscripcién del nombre equivaldria a la gradual apropiacién
de nuestro ser, al camino que nos permite saber que somos unidad, que no estamos
destinados a la desaparicién o muerte. Precisamente, el titulo de uno de sus libros
finales, La piedra escrita estd tomado del Apocalipsis de San Juan (2,17) en el que se
nos dice: “al que venciere le daré mand escondido; y le daré también una piedreci-
ta blanca, y, grabado en la piedrecita, un nombre nuevo, que nadie conoce, sino el
que lo recibe”. Encontramos, pues, que tanto en la eleccién consciente del nombre
Peniel como del titulo La piedra escrita, subyace el mismo interés por presentarnos
la idea de un nombre o lenguaje nuevo al que debemos aspirar. En ambos relatos
biblicos aparece la lucha que para Prados era permanente, en el campo de batalla de
la poesia, y la posterior victoria con la recompensa de un nombre. La fascinacién por
el simbolismo de Peniel es constante en la poesia de Prados y se encuentra de forma

HUARTE DE SAN JUAN. FILOLOGIA Y DIDACTICA DE LA LENGUA, 11 69



PATRICIO HERNANDEZ PEREZ

muy elocuente en uno de los poemas que iba a configurar su dltimo libro, Ciza sin
limites, que no llegé a concluir:

Disuelto en nube roja de terral

lucho conmigo en otro cuerpo, extraio,
del que admiro el poder. Casi vencido
por él estoy. ;Caigo? jNo! Raya cl alba

y el cuerpo extraio huye de mi, Presiento
que nazco en nuevos ojos. El cristal
—despegado de mi frente— da vista,
transparencia y color a un doble campo.
Yo estoy en medio de él —interno, externo—
involuntario de un mirar: el mio...

limpio y libre al luchar, me transparento.

Esta ubicacién entre lo interno y lo externo en la que se transparenta Prados, no le
impedia el continuo transitar entre poesia y lenguaje poético, que para él tenian una
clara diferenciacién. La poesia la ubicaba en el dmbito indiferenciado y mds profundo
del ser. La entrega de la poesia en la palabra equivalia, como en el relato del Génesis, a
un bautismo del ser. Es un resonar efimero y fugaz del decir auténtico, pues en cuanto
se plasma en lenguaje poético, parece disiparse su armonia, su caricter indiferenciado.
Y s6lo queda su ausencia, el cuerpo nuevo de un lenguaje del que tenemos noticia por
los versos elocuentes del libro Signos del Ser, cuyo titulo® alude al cardcter de signo o
indicio que posee el ser humano.

En uno sus poemas, tal vez el mis evidente del proceso de escritura, Prados nos
habla de cémo el tiempo deja sefal de vida en un nombre, dentro del campo de batalla
figurado de la poesia. Aunque insatisfecho con el resultado de su escritura, sabe que
su misién se habrd completado si ese nombre nuevo es capaz de convertirse en sim-
bolo continto del Ser, si el vacio de ayer se convierte hoy, mediante la actualizacién
de la lectura del poema, en simbolo lleno de su origen continuo. Aunque nos parezca
paradéjica la expresion “origen continuo”, cobra pleno sentido en el poema, al enlazar
el acto de escritura, el origen de la expresion poética, con el cardcter contintdo del Ser.
Prados, ademads, prolonga con gran acierto eufénico en el verso final dicha paradoja,
calificindola de “innominada unién del alba”. He aqui el poema:

8. Prados subraya de la introduccién de Emilio Estit a la obra de Martin HEIDEGGER, Introduccion a
la metafisica, Editorial Noval, Buenos Aires, 1956, las palabras “Puesto que, en sentido propio, se llama
signo a lo que indica algo, el hombre también lo serd. Es signo del ser. Un signo que se oculta.” De esta
cita presuponemos que surgié el titulo del libro central de su trilogfa tltima.
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No hubo combate. No hubo encuentro. El sitio
de la lucha —figurada— no existe

y, sin embargo, alli quedé el vacio:

la ausencia, el cuerpo nuevo de un lenguaje.
Mire quien mire en él, toque quien toque:
el lugar de una historia inacabada
escuchara: su olfato tendrd el indice

del sabor verdadero de la sangre

y, al descifrar la voz que clla pronuncia,
sentird que, en sus limites, el tiempo,

dej6 seiial de vida, no principio

ni fin de una batalla. Dejé un nombre.

El vacio de ayer —lugar de lucha-,

es hoy simbolo lleno de su origen

continuo: innominada unién del alba.

Tal como acabamos de leer, Prados nos habla del cuerpo nuevo de un lenguaje.
Como si su poesia estuviera dando cuenta o transmitiendo los indicios de ese nuevo
lenguaje del Ser, y se viera obligado a utilizar el vehiculo de un lenguaje tradicional
que lo deja insatisfecho. A pesar de todas las paradojas y silencios que emplee para ale-
jarlo de su pura racionalidad, ese lenguaje no dejard de ser un mero indicio. Llegamos,
asi, a otro limite del lenguaje poético, que se produce en el mismo acto de escritura
y, no sélo en la traslacién de una experiencia inefable o mistica. Sin embargo, en el
caso de Prados se adivina un horizonte optimista en el que el ser humano superara
toda limitacién. Su poesia, y de ahi su importancia, formaria parte de uno de los tantos
eslabones histéricos que permitiran la confluencia del ser humano con lo divino de su
fundamento. Asi parece concebirlo Prados segin las notas que escribi6é para componer
su libro La piedra escrita:

[El hombre tiene que] llegar a ser él, el Reino de Dios que hoy solamente estd en él.
Esto creard lo que pudiéramos llamar el alma del Universo. [...] De esta forma, el hom-
bre evolucionando progresivamente hacia Dios, llegard a El, a ser en El, como El, Vida
Eterna (“Seréis como dioses”). La resurreccion de la carne es la total espiritualizacion de
la materia®.

Para Emilio Prados el alma del universo estd todavia por crearse y que, si bien el
Reino de Dios estd en nosotros, todavia no nos hemos identificado en él. Nuestro poeta
sabe que por ahora estd aportando su pequefio grano de arena para constituir lo que
Juan Ramoén Jiménez denominé la Patria invulnerable de Prados, tratando de esforzar-
se por superar todas las limitaciones de los instrumentos a su alcance.

9. Rollo 9, caja 14 del microfilm de los papeles que dejé al morir Emilio Prados, que actualmente
estdan depositados en la Residencia de Estudiantes de Madrid. En esta cita se alude a la primera epistola
de San Pablo a los Corintios (15,53-57).
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Concluimos con la idea de que las limitaciones del lenguaje poético actual, distinto
al que vislumbra Prados, no estriban tanto en las posibilidades combinatorias o expre-
sivas, siempre ilimitadas, sino en dar cuenta de realidades que superan con mucho los
mdrgenes que impone el lenguaje. No importan que esas realidades sean sentimientos
amorosos, éxtasis inefables, el mundo de los suefios surrealistas o la armonia universal
entendida como pura poesia de una realidad presente bajo este mundo de apariencias.

'T'al vez, como fruto de la propia limitacién del lenguaje, la evolucién de nuestra
poesia ha ensanchado considerablemente sus formas expresivas con nuevos esquemas
estréficos o ritmos que han llegado hasta el campo de otros géneros y subgéneros lite-
rarios. La capacidad sugeridora y evocadora que permite la ambigiiedad del lenguaje
poético ha facilitado su utilizacién masiva en el mundo de la publicidad y del cine.
Nuestra cultura ha establecido nuevos parimetros y dificilmente se puede hablar ya de
géneros literarios acotados y de sus expresiones artisticas. No obstante, he pretendido
hacer un breve recorrido por nuestra historia literaria para esbozar algunas de las limi-
taciones lingiiisticas con las que se han tenido que enfrentar los poetas hasta ahora para
plasmar sus vivencias mds intimas.
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