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Una respuesta a esta pregunta la proporciond Moreno Villa. Al prologar
con una «Carta al autor» el poemario de Hinojosa, La Flor de California,
escrito en 1927 y publicado en 1928, Moreno Villa afirma que «ha simpati-
zado de golpe» con la técnica de Hinojosa «porque ya la pintura gemela
me tenia preparado. Y recuerdo que comprendi mejor los cuadros de Bores
o de Mir6 cuando lei tus narraciones y que también éstas se me iluminaron
al ver aquéllos». Y anade: «Hay una fluencia de lineas en este cuadro que,
durante algin tiempo, es sorda, pero que de repente cuaja en una forma
conocida, en un elemento vivo iluminado. Hay, lo mismo que tus narracio-
nes, lineas que se alargan o se enrolan por alusiones o relaciones de apa-
rente sin sentido, mudas, y que, de pronto, cuajan en una frase sencilla,
iluminada, que vuelca su corazén humano sobre todo lo anterior..»™.

Las palabras de Moreno Villa estan en perfecta sintonia con las utiliza-
das por Gasch para describir la tendencia «pldstico-poética». El propio Mo-
reno Villa alude directamente a Bores y Mir6. Es mas, se siente tan identi-
ficado con la nueva tendencia que Hega a decir que le habria gustado escri-
bir su texto de presentacion con una sintaxis en concordancia con las pin-
turas y los poemas que comenta. Claro que Moreno Villa habla sin reticencias
de «superrealismo» y los textos de Hinojosa que prologa llevan el titulo
de «oniricos». «Superrealismo» es para Moreno Villa sinonimo de «simpa-
tia» e «iluminacién». Sin duda, la reinterpretacion a la que fue sometido
el automatismo habia disipado los miedos iniciales.

Aun asi, mientras que la pintura de estos afios ofrece explicitamente sus
posibilidades, los rasgos de espontaneidad, inmediatez, instinto, ritmos sin-
copados e inestables o figuracién no premeditada son también rastreables
en la poesia, aunque indeterminadamente, sin llegar a configurar un cor-
pus poético rapidamente verificable. Moreno Villa e Hinojosa son los poe-
tas que mas cercanos parecen mostrarse a la nueva tendencia plastica, qui-
z4 por la estrecha relacion de ambos con la pintura. Moreno Villa se mos-
tré anticipador en Coleccion (1924) y, sin duda, los poemas y dibujos de
Jacinta la pelirroja (1929) son los que mas le acercan o le implican en este
tipo de realizaciones. No en vano, el Moreno Villa pintor y dibujante fue
siempre incluido por Gasch en los listados de artistas practicantes de la
nueva modalidad plastica. Una nueva modalidad a la que Hinojosa esta
poéticamente cercano, no s6lo en La Flor de California, sino también, y
con anterioridad, en Poesia de Perfil (1925-1926), sobre todo en La Rosa
de los Vientos (1926-1927) v, en menor medida, en Orillas de la Luz (1927-1928).
Hinojosa habia conocido la nueva pintura en Paris v alli publicd Poesia
de Perfil; sus libros estan ilustrados por Manuel Angeles Ortiz, Bores, Pa-
lencia v Peinado, y dedica libros y poemas sueltos, entre a otros artistas
plasticos, a sus ilustradores y a Vines, Cossio y Moreno Villa; todos estos
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pintores eran los representantes mas destacados de la formula «plastico-
poética» promovida por Gasch”.

No es facil en otros poetas del grupo generacional encontrar la cercania
«plastico-poética» de Moreno Villa e Hinojosa. A proposito de El misterio
del agua (1926-1927) de Emilio Prados, Francisco Chica ha hablado de «ex-
presionismo» y «abstraccidn»®. Ambos términos, entendides no en sus sen-
tidos absolutos sing como sugerencias aproximadoras, pueden ser encon-
trados en la pintura de estos anos de Bores, Viies, Cossio o Palencia. Ex-
presionismo no como plasmacién de lo sentimental sino como inmediatez
espontanea del gesto grifico. Abstraccion no como aniconicidad sina como
reduccion de lo figurativo a sugerencias formales imprevistas, organicas,
~ inacabadas. Es mas, entre los poemas de Prados en El misterio del agua
v en Cuerpo perseguido (1927-1928) y los dibujos y lienzos de los pintores
antes citados existen ciertas similitudes iconograficas que no dejan de ser
sorprendentes. La «poética del fluir», que Prados comienza a desarroliar
en los dos libros citados, posee cierta relacion con la gestualidad fluyente
de lo real que los pintores «plastico-poéticos» depositan en sus obras. Aun-
que hay que decir que Prados manifesté abiertamente su rechazo hacia
el predominio de la «intuicion» que dominaba la creacion espariola de aquellos
anos.

6. Apariencia y sobrerrealidad

Con todo, la mencion de Prados y de su «poética del fluir» nos lleva
a otro estadio de la pintura y la poesia espanolas: el que comenzo a desa
rrollarse en poesia hacta 1929 y en pintura hacia 1931. Sin duda, es la at-
mosfera de lo surreal, ya «evolucionada», la que envuelve este nuevo mo-
mertito creador. De nuevo, la actitud de poetas y pintores ante el surrealis-
mo como exégesis estética fue distinta. Los poetas oscilaron en su identifi-
cacion con el movimiento o en el tipo de relacion que quisteron establecer
con él. Los pintores no se mostraron tan reticentes o no fueron tan reacios
a considerarse implicados en el ambito surrealista. Piénsese que el origen
de la ruptura entre Lorca y Dali esta en esta distinta actitud ante el movi-
miento y ante el grado de compromiso con él adquirido”. Las impreca-
ciones contra Juan Ramon que Dali incluye en sus cartas a Lorca a partir
de 1928 provienen, sin duda, de que el pintor hace responsable a la influen-
cia del poeta de Moguer del «estado» en que se encontraba la paesia espariola.

Ante lo surreal, otro elemento basico diferencia a poetas y pintores. Los
pintores del 27 que se adentraron en la atmésfera surreal plantearon en
primer término conflictos personales en los que la identidad del «yo» y

17 Hay que decir, no obs-
tante, que los pintores
wpldstico-poeticos» recurrie-
ron en sus obras a mate-
riales no-artisticos que mez-
claban con el oleo. Este pro-
cedimiento no encuentra pa-
rangdn postble en la poesia,
a no ser la tendencia de Mo-
reno Villa a introducir en
sus poemas vocablos de uso
COMnN «Sin registro poéticon.
% Chica, F. «El proceso
transmigratorio de Emilio
Prados», en Prados, E.: Poe-
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cion de Francisco Chica, Se-
villa, Biblioteca de la Cul-
tura Andaluza, 191, pdg. 21.
5 La aficion «antiartisticar
de Dalf, mds neofutunista que
surrealista, por la publici-
dad como auténtico recin-
to de una creacion acorde
con el espiritu contempord-
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en la poesia, aunque tam-
poco se manifestd abierta-
mente en su pintura.
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los problemas derivados de su socializacion eran determinantes. Los pinto-
res, a través del surrealismo, también se interesaron por los enigmas del
ser en e] mundo, pero, a excepcién de Dali y Moreno Villa, nunca personali-
zaron o subjetivaron sus realizaciones, tendieron a la captacion de conteni-
dos universales, en cierto modo conceptuales, a los que se dotaba de cierto
aire emblematico o jeroglifico. Quizas el distinto origen social de poetas
v pintores marcé el sentido de esta diferencia. Los pintores eran, en su
mayoria, autodidactas; el surrealismo supuso para ellos un descubrimiento
«formativo» sobre las identidades de la creacién. Los poetas, por su parte,
en su gran mayoria, y como Dali y Moreno Villa, ante el surrealismo, vie-
ron entrar en crisis el espiritu de la paideia, del hombre cultivado y selec-
to, en el que habian sido educadas. La serie de compromisos vitales, politi-
cos y sociales que el surrealismo implicaba trastocaban el orden social del
que provenian.

Pese a estas diferencias de punto de partida, la atmosfera surrealista
desarroll en poetas y pintores una semejante necesidad de definir la sus-
tancia misma de Ia creacion. El resultado acabé revelando un similar senti-
do de lo poietico en ambas esferas creativas. Para Cernuda, la esencia del
problema poético consistio en un conflicto entre apariencia y verdad; el
sentido del poeta v de la poesia eran para €|, citando a Fichte, vislumbrar
«la idea divina del mundo que yace al fondo de la apariéncia»®. Aleixan-
dre dijo que poesia era «clarividente fusion del hombre con lo creado...
identificacion subita de la realidad externa con las fieles sensaciones vincu-
ladas... profundo misterio»?. Para Prados «la verdadera vida esta en ese
fluido que nos hace estar en comunicacion a unos con otros sin poder ex-
presarnos»”; para ¢l los objetos fisicos emiten un lenguaje que el poeta
ha de reconacer. Como ha sefialado Francisco Chica, la poesia de Prados
es una poesia de la materialidad de las cosas que oscilan entre su caracter
fisico y el juego mental que suscitan®. Con Dali incluido, aunque a me-
dias, para la mayoria de los pintores y escultores surrealistas espafioles,
la potencia poética de lo puramente fenoménico es lo que el creador ha
de revelar y trasmitir. Asi lo expresaron Benjamin Palencia y Alberto San-
chez en los textos con que comentaban sus obras. Palencia llegé a decir:
«Hago pintura de sentidos y nunca de ojos... Una mancha de color y una
raya puestas con sensibilidad en una superficie, son més que suficientes
para despertarnos sensaciones infinitas de las cosas... jugando con la inteli-
gencia y el corazon, libres, para entrar mds dentro del espiritu de las co-
sas..»®. La génesis de las obras de Alberto en la visién «otra» de los fe-
némenos naturales es ampliamente conocida.

Este querer revelar el ser tltimo de los objetos y lo experimentado, mas
alla de las apariencias, para enconirar una verdad poietica era, evidente-
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mente, una actitud que ya el creacionismo habia planteado. Ahora se reto-
maba desprovista de vitalismo y cargada de inquietud existencial. También
Breton habia acudido a Reverdy para definir la imagen surrealista. Freud
habia trazado las diferencias entre contenido latente y contenido manifies-
to en las imagenes del suefo. Pero la imagen surreal habia huido del sim-
bolismo estricto al establecer como norma la presencia de una continua
dilacion del sentido, eludiendo cualquier tipo de determinacion semdntica.
Dali, estricto freudiang, mediante procedimientos de desplazamiento y con-
densacidn, cred configuraciones iconicas que podrian ser descritas como
encabalgamientos frasales incompletos, interferidos, que hufan de !a deter-
minacién semantica mediante continuos procesos de antanaclasis y parano-
masia. En la poesia y la pintura espafiolas adentradas en lo surreal todos
estos efectos pueden encontrarse, pero quizd sélo se encuentren en tension
con su antagonista, siempre en oscilacion entre la discursividad y el frag-
mento, entre el fluir incontrolado de palabras e imagenes y la voluntad
de reconocimiento semdntico, entre el encuentro de lo no analdgico y la
simbolizacion conceptual reconocible en un espacio cultural «dado». De al-
guna manera, los poetas y pintores espaioles seguian creyendo en los pode-
res de la palabra y la imagen. Nuevamente, las extensiones de la herencia
simbalista renacieron en la practica artistica espafiola que queria vincular-
se con la vanguardia.

Pero, quiza por ello, pintura y poesia llegaron a compartir un mismo
repertorio iconografico, de las mutilaciones a las formas blandas. En pintu-
ra, estos Leit-Motiven iconograficos tendieron a explicitarse mas en sus pro-
piedades simbolicas descifrables. En poesia son habitualmente presencias
depositadas en un escenario de perspectiva en fuga hacia el infinito, por
el que el propio poeta camina confundiéndose con ellas, como un insomne
alucinado que descubre que lo sobrerreal puede llegar a ser lo real contem-
plado desde un absoluto extraiamiento®, Palencia y Alberto, empefiados
en desentrafiar un ultimo mito de lo agrario o el descarnado sopaor de lo
telarico, no describieron estas escenarios. Escenarios que son reconacibles,
acaso, en determinadas obras de Dali, Moreno Villa, Maruja Mallo, Angeles
Ortiz y en los fotomontajes de Alfonso Bufiuel. Es mas, al pasear de este
caminante, como la pintura de Angeles Ortiz o Ponce de Leén, plantean
una extrafia cercania entre lo surreal y la Nueva Objetividad, o el realismo
magico, que estd por revelar. Y es que las relaciones entre la pintura y
la poesia espafiolas en el ambito de lo surreal requerian un tratamiento
de la misma extensién, o mayor, que el resto de posibilidades planteadas.

Dafiofamas

5 Véase a este respecio lo
comentado por Morris, C.
B.: «Un poema de Luis Cer-
nuda y la literatura surrea-
lista», en El surrealismo, edr-
cion de Victor G. de la Con-
cha, Madrid, Taurus, 1982,
pags. 299-302.
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Final

En definitiva, entre caminos que se cruzan o corren en paralelo para
volver a cruzarse, es posible hablar de una mnemosyne en la creacion espa-
nola de estos anos.Y ello a pesar de que todo lo que pueda decirse sobre
el asunto sea, por el momento, un vaivén de aproximaciones.

Eugenio Carmona

Piedras y atardecer, de Benjamin Palencia
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