ANALES DE FILOLOGIA HISPANICA, VOL. 4, 1988-1989, PAGS. 47-57

«Imagen» en «Cometa errante»

POR
MARIO HERNANDEZ

En su ultimo libro publicado en vida, Cometa errante (1985), Gerardo
Diego incluia un antigno poema creacionista: «Vals» '. Como mostraré, el
texto no era enteramente inédito, pues un fragmento suyo habia aparecido,
bajo otro titulo, en Imagen (1922). Cabe preguntarse qué razones movieron a
Diego para no incluir la version completa en cualquiera de sus libros creacio-
nistas de primera época y por qué procedié en su.dia a fragmentarlo, convir-
tiéndolo en un poema nuevo. De un modo u otro hemos de interrogar la
poética del creacionismo e indagar sobre la crisis del yo subjetivo como
protagonista lirico al consolidarse una corriente que rompe con la herencia
romantico-simbolista.

En 1919 una imaginaciéon leve y musical, extremadamente delicada, con-
cibe el primer vals evocado desde una sensibilidad vanguardista. Gerardo
Diego, que ya habia compuesto, un afo antes, sus Nocturnos de Chopin.
(Pardfrasis romdnticas)?, que admira las greguerias de Ramon Gomez de la
Serna y ha logrado al fin una copia de los libros del innovador Huidobro (de
manos de su amigo Juan Larrea)® comienza a escribir los poemas que van a

1 Incluido en mi antologia, con breve introduccién, «Diez poemas sobre el vals», Poesta, 29
(1987), pp. 117-141. Amplio sustancialmente las lineas alli dedicadas al poema de G. D. antes de
una ampliacién y revision completa del conjunto.

2 Editado, tras completarlo con nuevos poemas y anadirle un prologo, en Madnd, Ed.
Bullén, 1963. El poeta repudié esta edicién, dando la definitiva en Ofrenda a Chopin (1918-1962),
Madrid, 1969. Mas datos sobre esta serie en el documentado estudio bibliografico de José Luis
Bemal, apéndice a G. Diego, Antologia poética, Santander, Diputacién Regional de Cantabria,
1988, pp. 227-363.

3 Cfr., Cartas a Gerardo Diego. 1916-1980, edicién de E. Corderero de Ciria y J. M. Diaz de
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constituir «lmagen multiple», segunda secciéon de Imagen. En breve prélogo a
esta parte, rendida confesiéon de fe huidobriana, defiende un canto que se
yerga «al son voluble de los vientos». Volubilidad implica aqui apertura, pero
no hacia las secretas galerias del alma machadianas o al verso de Unamuno,
que pide la unién de sentimiento y pensamiento en un todo indisoluble; tam-
poco hacia los paisajes animicos o la rosa conceptual de Juan Ramon Jimé-
nez. Su posicidén querria ser antipoda: en el poema «nada de esqueleto, nada
de entrana. Todo superficie; porque la profundidad esti en la superficie
cuando la superficie es plastica» *.

Frescor juvenil y amenaza de penitencia acababan de encontrarse en esta
«aspiracion al milagro», como fue calificado Imagen por Antonio Machado,
quien en 1918 ya habia reafirmado su nombre con una primera edicién de
Poesias completas (1899-1917), aparecidas en las Publicaciones de la Resi-
dencia de Estudiantes. (Otro titulo marco: Segunda antologia poética, 1922,
de Juan Ramén Jiménez). En la misma resefia Machado no callaba, refirién-
dose a la novedad maxima del libro, «cuanto hay de superticioso en este culto
de las imagenes liricas», pero antes anotaba: «Un joven poeta se ha escapado
de la oscura mazmorra simbolista». Si el simbolismo suponia «una aspiracion
a lo oscuro para profanar las cenizas de Goethe», Diego se escapaba hacia un
camino de «objetividad lirica». Machado planteaba con extraordinarias agu-
deza y generosidad intelectual el significado del nuevo libro frente a la tradi-
cién inmediata, de la que él mismo formaba parte °.

A la hora de «Imagen maltiple» Diego era ya, tras haber recibido las aguas
bautismales del ultraismo, un firme converso a la nueva orden creacionista, a
la biisqueda de un mundo de belleza sometida a los hallazgos de la imagina-
cion, vuelto de espaldas al mundo del simbolismo con un esfuerzo de volun-
tad adanica: «Si Hoy hay que inaugurar / el encendido simbolo sin simbolo» ©,
Incluso imaginaba en un poema una visita a un Limbo de feiicidad donde todo
era posible: los nifios juegan con las estrellas caidas del cielo, el alquimista

Guerefiu, San Sebastian, Cuadernos Universitarios, 1986. Sobre Gomez de la Serna, p. 79. En
carta del 29 de junio de 1919 Larrea asegura, con promesa de envio: «Tengo desde Horizon Carré
en adelante todo menos Poemas Articos» (p. 94). Dias antes comenta que ha copiado, de los
ejemplares que le ha dejado Cansinos Asséns (y que no habia encontrado en libreria), Ecuatorial
y Horizon carré (p. 91). Por fin le envia «todo Huidobro», incluidos los Poemas drticos, que ha
conseguido (p. 99) y que Diego ya conocia por lectura de un ejemplar que le habia prestado E.
Montes a comienzos de 1919 y del que pasé tres poemas, que habia copiado, a Larrea, con
efectos decisivos para éste. Vid. J. Larrea: «Vicente Huidobro en vanguardia», en Torres de
Dios: poetas, prol. de José-Miguel Ullan, Madrid, Editora Nacional, 1983, p. 83 y ss. El relato del
propio Diego, con algunas divergencias, en Critica y poesia, Madrid, Jucar, 1984, p. 302.

4 Poesia de creacion, Barcelona, Seix Barral, 1974, p. 45.

5 Recojo los puntos esenciales de la resefia machadiana: «De mi cartera. Gerardo Diego,
poeta creacionista», en II, Prosas completas, ed. Oreste Macri, Madrid, Espasa Calpe, 1988, p.
1.640-1.641. Las reflexiones de Machado, que de Diego ya conocia El romancero de la novia, se
extienden por otros textos capitales, que no son aqui objeto de atencion y que han sido aguda-
mente valorados por el propio Macri en su estudio introductorio.

6 «Hoy», Poesta de creacion, ob. cit. p. 82.
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obtiene la transmutacién de los guyarros en oro, los cubistas demuestran a un
senado de matematicos la cuadratura del circulo, etcétera. Un poeta nino es
quien guia al crédulo visitante. La despedida de ese nino, humilde contrafi-
gura el Virgilio dantesco, encerraba un consejo y una accién inaugural:
«Cuenta lo que has visto / Y me arrancé la venda de los simbolos» 7.

Las palabras del poema debian liberarse de las connotaciones que la tra-
diccidn poética y logica habia descargado sobre ellas para enfrentarse a la
realidad de manera inédita. Aseguraba Diego en su préologo a la segunda
seccion de Imagen: «Las palabras no dicen nada, pero lo cantan todo». Desde
esta perspectiva podia brotar la burla contra los tépicos de un tiempo conside-
rado muerto: «Pobre corazén mio / Hoy no le he dado cuerda». Del mismo
modo, en «Carnaval» el ruisefior romantico era encerrado en una jaula-ascen-
sor y despedido por el poeta, que apretaba el botén para deshacerse de su
canto. La razén era muy simple: su canto estaba gastado y carecia de origina-
lidad: «Qué pocos cantos sabe el ruisenor / Se aprenden en seguida Cuénta-
los». La burla se repetiria en un rotundo alejandrino de Manual de espumas
(1924): «Mi grifo versifica mejor que el ruisefor» ®.

«Ascensor» y «grifo» introducian en escena objetos de interior doméstico,
que resultaban prestigiados en oposicién a los viejos simbolos naturales. Se
producia, tacitamente, la irrupcién del mundo mecanico que rodea al hombre
de la civitas moderna, con términos desusados o insdlitos en la poesia coeta-
nea de Unamuno, Machado o Juan Ramén Jiménez (pero no en las greguerias
de Ramén Gomez de la Serna). El mismo corazén habia sido irénicamente
degradado hasta mostrarlo convertido en un artilugio que poseia cuerda para
poder funcionar, es decir, para poder generar el sentimiento poético. Recuér-
dese, en contrastes, unos versos de Machado en honor del libro juanramo-
niano Arias tristes (1903); versos de trazo modernista e interiorizado eco
verleniano que recrean la poética del moguereio:

Era una noche del mes
de mayo, azul y serena.
Sobre el agudo ciprés
brillaba la luna llena,

iluminando la fuente
en donde el agua surtia,
sollozando intermitente.
Sélo la fuente se oia.

Después, se escuchd el acento
de un oculto ruisenor.

7 De «Limbo», primer poema del libro homénimo, Ibid. pp. 103-104.
8 Las distintas citas, de «Carnaval», Ibid, p. 60: «Gesta»: «Y a mi alborotado ruisenor / lo
encerré en la jaula / y oprimi el botdn del ascensor», p. 52; «Antipoema~, p. 93: «Fuente», p. 137.
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Quebré vna racha de viento
la curva del surtidor.

Y una dulce melodia
vagoé por todo el jardin:
entre los mirtos tania
un musico su violin.

Era un acorde lamento
de juventud y de amor
para la luna y el viento,
¢l agua y el ruisenor.

«El jardin tiene una fuente
y la fuente una quimera...»
Cantaba una voz doliente,
alma de la primavera.

Callé la voz y ¢l violin
apag6 la melodia.
Quedo6 la melancolia
vagando por el jardin.
Sélo la fuente se oia.’

El paisaje descrito esplende con todas las caracteristicas del mas refinado
modernismo: no naturaleza agreste, sino jardin emblematico bajo la noche, y
alli, agudo ciprés, luna llena, agua sollozante, ruisefior, violin, voz del cantor-
poeta. Los sonidos desplegados, desde los naturales hasta el que emite el
musico desde su seto de mirtos, rinden pleitesia a la voz final, la del propio
poeta admirado, Juan Ramén Jiménez, que dice sus palabras sobre el vario
fondo musical. Arte y naturaleza dan fin al homenaje con la entrada de un
silencio vltimo, cuya eficacia estd acentuada por el solitario sonido de la
fuente, con verso que refleja un probabie recuerdo garcilasiano '®. El melan-
cOlico silencio acoge la voz acorde, participe, como «alma de la primavera»,
de la misma naturaleza que el poeta ha interpretado en sus «arias». Estamos
ante un paisaje que habria podido soiiar Rusinol, pero un paisaje animico y
sentimental que va a ser quebrado, como se rompe un espejo, por el gesto de
la imaginacién vanguardista''.

En «Gesta», primer poema de «lmagen miltiple», el instrumento por an-
tonomasia de la misica romantica aprecia aliado a esta vision:

9 Ultimo poema de las citadas Poesias completas en su edicion de 1918, p. 268.

10 «En el silencio sélo s *scuchava / un susurro de abejas que sonava», Egloga III, vv. 79-80,
Obras completas, ed. Elias L. Rivers, Madrid, Castalia, 1974, p. 427.

1t Cfr. Vittorio bodini en I poeti surrealisti spagnoli, ed. O. Macri, Einaudi, 1988, t. I. LI.
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Y en la sala del piano
un esqueleto
jugaba al ajedrez con guantes negros

La aparente negurra, como de estilizada escena de ultratumba, no rebasa la
busqueda de la sorpresa. Algo mas hay, sin embargo: el deseo de poner el
piano, instrumento de melancolias, a la hora antirromantica del hoy. ;Qué
ocurrira en sus ondas conmovidas? Dice el mismo poema:

En las aguas del piano
se ha ahogado aquel recuerdo
sin dejar rastro ni de sus cabellos '?

La cabellera sumida en el agua recompone la imagen subyacente de una
posible Ofelia. Todo sugiere, en efecto, que ese recuerdo tiene una cabellera
flotante, femenina. Y, sin embargo, a pesar del demostrativo «aquel», el
recuerdo desaparecido en el agua carece de nombre o de explicacidon en
versos contiguos del poema. Aisladamente el poeta propone esa muerte,
como una fulguracion mas de su aéreo castillo de imagenes: el piano-estanque
ha recibido su tributo sentimental, borrando en sus ondas todo recuerdo del
pasado.

En un voluntarioso «Paraiso» el poeta dictara la norma musical de la
nueva estética:

Por el piano arriba
subamos con los pies frescos de cada dia

Hay que dejar atras
las estelas oxidadas
y ¢l humo casi florecido

Hay que llegar sin hacer ruido '?

En el silencioso juego creacionista esqueletos, botellas, marinos, cabelle-
ras, ruisenores, estanques, gaviotas o aeroplanos construiran con alacridad un
espacio de brisas permanentes, recreado bajo el ejemplo cubista: ausencia de
puntuacién, sangrados inusuales, escalonamientos y otras libertades tipografi-
cas regidas por una pauta musical y pictorica, deudora en su raiz de las
busquedas de Mallarmé y Apollinaire. A su vez, el poema se organiza me-
diante la yuxtaposicidn de imagenes dispersas con el objeto de plasmar una
visién miltiple e interactiva, «sucesidon de sonidos elocuentes movidos a res-

12 «Gesta», Poesia de creacién, ob. cit., pp. 49 y 54.
13 De Manual de espumas, 1bid., p. 138.
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plandor», como diria en su verso Larrea!*. Dos viejos elementos estructu-
rantes resultaban anatematizados en la nueva poesia, segiin el dictamen gene-
ral de los innovadores: la anécdota y la descripcion de signo realista. El
poeta, con las manos libres frente a la realidad, se convertia en un inventor de
auténomas «creaciones del espiritu», tal como queria Huidobro '5.

La traicidon, que era sélo de ayer, se consagraba: el poeta no tenia que
copiar la naturaleza, ni buscar sus correspondencias sinestésicas, sino dar un
paso 0 mas; inventarse una nueva, con leyes propias, para su uso y disfrute
imaginativos. Expresaba matizadamente esta poética Larrea, en carta al
amigo fiel: «Antiguamente la imagen era un refuerzo, nacia necesariamente
muerta. Hoy al revés: la imagen se mueve, vive por si misma y es capaz de
abrazarse a otra imagen en movimiento, suprimiendo intermedios y saltando
de acorade a acorde» '®. La metaforizacion de verso o grupo de versos en
«acorde» insinda la concepcidén del poema como un remedo de la notacion
musical, en la estela del poema-partitura Un coup de dés... Por eso Diego,
poeta musico, hablara de «melodia de armonias» en el juego de las imagenes y
Larrea piensa que el campo que se le abre a la poesia es «la consecucién de
un acercamiento a la misica» '’. Era la busqueda del «poema nuevo», que
pedia Huidobro, descubrimiento gozoso que se vierte en verbos como «dan-
zar» 0 «cantar», de cara a un mundo edénico. Asi, en este salomdnico «Can-
tar de los cantares», composicion de Poemas drticos (1918) con premio amo-
roso a su término:

Cantar.
Todos los dias
Cantar
(...]
Al final de una cancién
Alguien doblara los afios
Y caera en mis brazos '®

Tal poética a veces descubria su reverso de gravedad, como en Hallali.
Poéme de guerre (1918), del mismo Huidobro, o en esta partida de «Ajedrez»
de Diego, poema donde el piano sentimental muestra los estragos de la caries
en su teclado-dentadura:

14 De «Razén», Versidn celeste, Barcelona, Barral Editores, 1970, p. 65. La primera edicion
de este poema, en Favorables Paris Poema, 1 (1926).

15 Cfr. Obras completas, 1, prél. de Braulio Arenas, Santiago de Chile, 1964, «El ¢creacio-
nismon», pp. 672-680; en apéndice a Juan Larrea, ob. cit., carta a G. Diego, pp. 446-449.

16 J. Larrea, ob. cit., p. 93.

17 Poesia de creacion, ob. cit., p. 45 J. Larrea, ob. cit., p. 97, carta de 24 de junio de 1919,

18 Obras completas, 1, ob. cit., p. 307.
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Hoy lo he visto claro
Todos mis poemas
son sélo epitafios
Debajo de cada cuartilla
siempre hay un poco de mis huesos

Y aqui en mi corazén
se ha cariado el piano '®

Como he avanzado, el «Vals» creacionista de Gerardo Diego no merecid
los honores de ser incluido en Imagen, Manual de espumas (1924), Limbo
(1951) o Evasion (1958), libros que reproducian composiciones de 1919. El
poema, en cuanto tal, permanecié inédito hasta su tardia apariciéon en un
libro «prepéstumo», Cometa errante (1985), Ultima recopilacién de obra
suelta antes de la proyectada y fallida publicacién en dos volimenes de la
Poesta completa, que quedo inédita a la muerte del poeta (1987).

Acaso Diego juzgé que «Vals» era un poema que aun obedecia el senti-
mentalismo modernista, incluso desde la mismas palabra que le daba titulo. El
vals, en efecto, evocaba la sombra del XIX —gusto, modas, entendimiento del
amor—, especialmente para el autor de las parafrasis romanticas vertidas en
sus anteriores Nocturnos de Chopin. De ahi que en 1922 lo hubiera truncado y
reducido a brevisimo apunte, como en un intento de apartar de él las ascuas
sentimentales. Entre unos «Epigramas» de Imagen el poeta habia desplegado
este ambiguo «Abanico»:

El vals llora en mi ojal
Silencio

En mi hombro se ha posado el suedio
y es del mismo temblor que sus cabellos *°

¢ Cabellos de quién? El vals-flor llora personalizado sobre la chagueta del
cantor y el sueno (con resonancia simbolista) se posa como una paloma sobre
su hombro. Pero el ti amoroso ha desaparecido, dejando una palabra testigo:
«cabellos», acaso del mismo vals. El poemita —dos eneasilabos y un endeca-
silabo monorrimos, con el primer verso partido— queda como un apunte
sentimental iromzado, con una vaga sugerencia japonizante en el titulo, que
precede de uno de los versos desechados.

En su Cometa errante Diego dejaba constancia de la fecha de composicion
al pie de su juvenil y transparente «Vals», que al fin rescataba completo. Era

19 Cfr. Hallali, Ibid., pp. 287-291; el fragmento de «Ajedrez» (Limbo), en Poesiu de crea-
cién, ob. cit., p. 122. El término «ajedrez» tiene probablemente un caracter simbélico: el poema
COMO un juego matematico.

20 Ibid., p. 98.
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un modo de distinguirlo de las evocactones valsisticas que ruedan por sus
Nocturnos chopinianos de un afio antes, roto ahora el molde estréfico; era
también un homenaje a su propia juventud poética y una senal diferenciadora
del limite en que inicié su aventura creacionista. Pero Diego no veia razén ya
para el truncamiento del antiguo poema de 1919:

Las alas de los ritmos
han volado al través de mis brazos

El violin en punta
y una flor patinando por el arco
5 La noche perfumada de pausas y sollozos
Ella decia
Cierra los ojos

Entre mis dedos
un abanico vibra en oleajes

10 Tu cuello en flor ondea
en el estanque sembrado de besos

El vals llora en mi ojal

Silencio
En mi hombro se ha posado el sueno
15 y es del mismo temblor que sus cabellos 2’

El poema aparece referido a una doble realidad —musical y sentimental—,
sugerida mediante el juego de asociaciones libres y los cambios de tiempo
verbal. El vals nace de un violin y el poeta describe —mas alla de lo que
exigiria la pureza creacionista— la epifania de la misica «al través» de sus
brazos, es decir, en el cruce del arco con el instrumento y del brazo derecho
con el izquierdo. A la consiguiente relacion del violin con brazos, dedos y
hombro corresponden alas, flor, abanico y oleajes, términos metaféricos que
se ven apoyados por otros con clara funcidn denotativa: rirmos, violin, arco,
pausas, silencio. L.a miisica, pues, irrumpe voladora desde el instrumento
musical y, después de desplegarse (contrapunteada por la evocacion amo-
rosa), cesa en el instante del silencio. La cadena de asociaciones se prolonga
en una lateral sugerencia de agua-vals en movimiento, con postble alusion al
Vals de las olas: «Un abanico vibra en oleajes».

Los versos 1-2 y 14-15 enmarcan la descripcidon de la misica y la evoca-
cion sentimental, que nacen de una final ensonacion, atraida la mencidn del

21 Cometa errante, Barcelona, Plaza y Janés, 1985, pag. 28. «Vals» Aparece acompafiado de
otro poema creacionista del mismo afno, «Humedad», pp. 29-30.
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hombro por la posicion del violin, cuyo sonido ha cesado. Ese suefo tltimo
unifica en un «mismo temblor» la misica del vals y la imagen femenina, antes
evocada en el pasado y, por tanto, perdida: «Ella decia». Pero algo mas se
nos cuenta: el mandato femenino —«Cierra los ojos»— implica una traicién o
desvio amorosos que han tenido lugar sucesivas veces, como indica el aspecto
durativo de la forma verbal. En consonancia con esta situacion, «el vals llora»
y lo hace de manera discordante, como una flor mustia en el ojal de la
chaqueta. El tembloroso vals accede a metafora del mismo lamento senti-
mental, en la estela de los nocturnos chopinianos sobre los que Diego habia
trabajado.

El hiriente recuerdo, que irrumpe casi en el centro del poema, aparece
enunciado con escueto, pero excepcional realismo dentro de la intensa se-
cuencia de imagenes. Previamente, la palabara «sollozos», destacada por la
rima, ha intoducido ya el motivo amoroso. Lo que se oye en la noche, sines-
tésicamente perfumada, es una misica sollozante, verleniana ?2. Y en versos
simétricos por su posicién es el estanque, simbolo de algo muerto o sumer-
gido, el que esta lleno de besos, no el rostro o los labios femeninos. De las
aguas paradas de ese estanque solo logra emerger el «cuello en flor», cuya
sola belleza «ondea»: ;cisne o sierpe?

El contrapunto de musica y evocacion amorosa —<con evidente reproche
insinuado— esta conseguido con exquisita maestria. Se advierte en la coinci-
dencia —borrosa, no calculada— de tres asonancias y tres tiempos verbales
utilizados, que proyectan la imaginacion hacia fondos diferentes dentro de un
juego de tangencias y superposiciones, en las simetrias de construccion y en
el ritmo cambiante, que fluye hacia los endecasilabos. El poema da forma a
un sentimiento elegiaco con secreto pudor y viva fuerza imaginativa, pero el
vals triste y la musica doliente que se nos describe parecen reflejar aun una
sensibilidad afin a la de Machado en su homenaje a Juan Ramén Jiménez.

No obstante, el posible escripulo de Diego hacia 1922 sélo se explica por
el ardor del inciado. Es indudable que «Vals» es muy superior a su version
epigramatica, «Abanico», pero en ésta el peso de lo sentimental se ha desva-
necido, al borrarse la asociacién del vals con la historia amorosa anterior-
mente aludida. La queja sentimental que heria el poema entero —con un
primer anuncio en el alejandrino dedicado a la noche musicalmente invadida
de sollozos— quedaba recluida y minimizada en un llanto y suefno inconcre-
tos, atenuado su poder de evocacion mediante la imagen achulada del vals-
flor en el ojal. Es significativo que de ahi arrancara la nueva version, que
ahora podemos Jeer desde la perspectiva de su truncamiento.

22 En el verso acaso se cruzan los ecos de la «Chanson d’automne», con sus sollozos de
violines otofales, y del poema de Baudelaire «Harmonie du soir», en el que suena un vals y dice
un alejandrino: «Les sons et les parfums tournent dans 1'air du soir». Afios mas tarde, Diego
escribe su soneto a Debussy: «Sonidos y perfumes, Claudio Aquiles, / giran al aire de la noche
hermosa...». Comento este soneto en «Vision incompleta de Gerardo Diego», Boletin de la
Fundacion FGL, 2 (1987), pp. 74-75.
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Desde nuestra posicion, ajena a la norma sostenida por ¢l poeta al prepa-
rar el original de Imagen, el poema «Vals» es sin duda mas expresivo y
sugeridor. El paisaje modernista que describian los Nocturnos chopinianos ha
desaparecido, aunque ha dejado su emocidén, que las imagenes nuevas estili-
zan. Quien escribe es ahora el lector entusiasta de Huidobro, a la busca de
realidades «creadas». La presion de otra realidad, la vivencial e intima, aliada
al poder emotivo de la musica, condujo al poeta a traicionar sus ideales
estéticos, incurriendo en la vitandas descripcion y anécdota, impregnadas,
ademas, de sentimiento. «Vals» no era ya un poema enteramente «nuevon.

Por otro lado, el rechazo de la versién no truncada cobra todo su sentido
en el momento en que Diego componia Manual de espumas, libro donde
Gustavo Adolfo Bécquer aparece burlescamente aludido en una «Rima» de
nueva estirpe en la que el poeta pide a la amada que apague la luna y encienda
el sol 2%, Abiertos los ojos ante el esplendor del dia (recuérdese la actitud de
Guillén en su futuro Cdntico), el imperio de la noche y del sollozo dejaba de
tener el adecuado prestigio. Otra sera la actitud del antélogo de obra propia
cuando escriba, muchos anos después, al frente de su Poesia amorosa (1965):
«Romanticos somos y la desafiadora pregunta retdrica de Rubén Dario vale
para su siglo, que sigue siendo el nuestro y que es ya el segundo de romanti-
cismo» %4,

Quedaba muy lejos el horror ante la presencia emotiva del yo y el mandato
de su ocultacién o sustitucién, como tan repetidamente han exigido las estéti-
cas contemporaneas en diversos momentos de la aventura poética de este
siglo. El mismo Diego reconocia ante su citada Poesia amorosa: «En rigor,
el mas auténtico creacionismo persigue una poesia objetiva, incompatible con
la confidencia amorosa». Anadia, sin embargo: «Pero el amor es el motor de
todo y, aun no reconocible a primera vista, mas de una vez mueve la figura-
cién constelada de Imagen, de Limbo o de Biografia incompleta» **. A la luz
de los ejemplos presentados (y de otros muchos omitidos), me atrevo a pensar
que la afirmacién sélo es plenamente valida para determinados poemas «im-
puros» de Biografia, no para aquellos publicados en los afos de primera
militancia creacionista, en torno a 1920. La objetividad imponia «superficie»,
plastica y musical, ajena al reino de la subjetividad romantica. La excepcién
de «Vals» es clarificadora y el antélogo de Poesia amorosa o el recopilador
de Cometa errante obedecian a una poética distinta de la sostenida en Imagen
0 Manual de espumas.

El motivo del vals volvera a reaparecer en otros poemas creacionistas de
Diego, pero ya obediente a la norma de deportiva sinrazén con que el poeta
ha de cantar, al margen de excepciones, el nuevo mundo romantico defendido
en su primera etapa creacionista. Asi, en estos versos de Limbo:

23 Poesia de creacion, ob. cit., p. 143.

24 Poesia amorosa (1918-1969), Barcelona, Plaza & Janés, 1979, p. 13. El prélogo primero
estd firmado en 1964. En el mismo texto, pp. 29-30, afirma su probada fidelidad a la poesia
amorosa de lLope y Bécquer.

25 Ibd., p. 20.



«IMAGEN» EN «COMETA ERRANTE>»

Y ta patinadora
sobre mi paralelo

haz anicos tus valses sobre el hielo
Alzaremos de un salto

a todo el mar como una tromba épica
Y las esquivas muchachas nadadoras

arrancaran los astros

enterrando sus restos en cenizas de espumas ¢

El noble vals ya no era materia de evocacion sentimental, sino que entraba
en el juego imaginativo para ser trizado sobre una superficie de hielo y de-
porte antirromanticos. Era la fe, amenazada por los astros, del siglo en que
aiun vivimos.

26 «Cetreria», ihid. p. 119. Comp. estos otros versos, de «Hotel» (Manual de espumas):
«Ruleta del azar y de las temporadas / los jockeys de la moda sortean sus colores / Y aquel que
pierde la jugada / tiene derecho a un vals para mudar de amores», p. 151.

Terminado ya este articulo, veo el libro de J. Bernardo Pérez, recién aparecido, Fases de la
poesia creacionista de Gerardo Diego, Valencia, Albatros-Hispandfila, 1989, donde se tocan,
aqui y alla, puntos coincidentes con algunos de los que he tratado. Para una vision de conjunto
del creacionismo de Diego (sdlo esbozada aqui en aspectos que me interesaban), puede el lector
acudir a esta valiosa monografia.



