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Hay ya una poesía hispanoamericana contemporánea clási-
ca, es decir, viva y fija a la vez; y ella es el objeto central de
esta antología. No se trata, desde luego, de aquella poesía del
modernismo, de tan definida silueta dentro de su misma va-
riedad, y de la cual, aunque no siempre muy bien entendida,
existen colecciones y esfuerzos antológicos suficientes que
facilitan su entrada en el público no especializado. Pero ese
mismo público, de la gran etapa que sigue al modernismo,
casi no conoce más que los dos nombres mayores de César
Vallejo y Pablo Neruda. Y sigue ignorando, por dificultad de
acceso, todo un caudal importante de buena poesía, aproxi-
madamente paralela en el tiempo (y digámoslo ahora para
fijar, aunque de modo muy provisional, nuestros límites) a
la realizada en España por la generación del 25 o del 27.

Y ya con ello planteo la cuestión básica que dará motivo a
la mayor parte de estas páginas de introducción. Porque
para fijar la extensión cronológica que abarcaremos se ha-
cen necesarias unas cuantas precisiones que afectarán tanto
a la nomenclatura de los períodos y tendencias más destaca-
dos de nuestro siglo como a las propias inclinaciones estéti-
cas prevalentes. Sin estas puntualizaciones, sólo relativas y
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polémicas como todo lo que a hechos cercanos se refiere,
mal llegaríamos a entendernos. Por lo menos, a que el lector
entienda nuestro propósito, lo que no impide que él pueda
formarse, por su cuenta, su personal visión valorativa de la
poesía aquí representada.

Por de pronto, me he valido ya de los vocablos modernis-
ta y contemporánea para designar las dos grandes fases ge-
nerales sucesivas que se descubren en el discurrir de la poe-
sía hispanoamericana desde el final del siglo pasado. Tal
posible articulación en nada contradice la profunda unidad
del fenómeno poético moderno, al cual accede la literatura
en lengua española a través del modernismo. Pero unidad
no quiere decir estatismo, ni tiene que estar reñida con la
complejidad y el dinamismo implícitos en un tiempo como
el nuestro y en un temple tan vocado a la libertad y la revo-
lución como el americano. Octavio Paz ha ofrecido un es-
bozo de sistematización sintético, y por ello de gran utili-
dad práctica. Ha escrito, al efecto: «El período moderno se
divide en dos momentos: el “modernista”, apogeo de las in-
fluencias parnasianas y simbolistas, y el contemporáneo»,
empleando tales denominaciones en el mismo sentido con
que aquí las vamos manejando. Y añade a continuación,
para subrayar la importancia de los países de América den-
tro de la poesía hispánica general: «En ambos, los poetas
hispanoamericanos fueron los iniciadores de la reforma; y
en las dos ocasiones la crítica peninsular denunció el «gali-
cismo mental» de los hispanoamericanos –para más tarde
reconocer que esas importaciones e innovaciones eran tam-
bién, y sobre todo, un redescubrimiento de los poderes ver-
bales del castellano»1.

Esta antología se proyecta, mayoritariamente, sobre el
momento o período contemporáneo. No es éste el lugar para

8 JOSÉ OLIVIO JIMÉNEZ

1. Octavio Paz, El arco y la lira, 2.a ed. (México: Fondo de Cultura Eco-
nómica, 1967), pág. 92.
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hacerse eco, o para participar en los largos diálogos, a veces
cargados de alta pasión, con que se viene en los últimos años
tratando de iluminar la verdadera naturaleza y la vigencia
del modernismo. Pero como se le ha mencionado (siquiera
sea para decir que queda fuera de este libro), debemos reco-
nocer que, para nosotros, esas fructíferas investigaciones de
la crítica más reciente han configurado, al fin, la imagen ca-
bal del modernismo. Se ha rectificado así la larga teoría de
errores y simplificaciones construida en torno a aquel movi-
miento (modernismo como sinónimo de superficial esca-
pismo exotista, de tendencia excluyentemente afrancesada o
extranjerizante, comenzado y realizado de modo principal
en el verso, y extraído todo él, como por arte de magia, del
estro de Rubén Darío), cuando lo cierto es prácticamente lo
contrario: que fue un movimiento integral y sincrético; ex-
presivo del angustioso conflicto espiritual del hombre con-
temporáneo ya por entonces latente; que conoció de una
veta hispánica y preocupada, complementaria de la afrance-
sada y frívola a que se le ha querido reducir; que nació antes
en la prosa; y que se inició con José Martí y Manuel Gutiérrez
Nájera, cuyas aportaciones estilísticas estrictamente nuevas
(así como las de otros mal llamados «precursores» del mo-
dernismo: José Asunción, Silva y Julián del Casal) asimilará
después y dará su definitivo toque personal y profundo el vi-
goroso genio sintético de Darío.

Pero algunos de los críticos y estudiosos que más han
contribuido a esta afortunada revaloración (Ricardo Gu-
llón, Iván A. Schulman) parece que, llevados de un noble
celo por desagraviar al mal comprendido y mal tratado mo-
dernismo, se han visto inclinados a concederle a éste una ex-
tensión que viene a sobreponerse cronológicamente a una
buena parte del lapso de tiempo que nosotros ya incluimos
dentro de lo contemporáneo. Y sólo para salvar las confusio-
nes que podría engendrar esta superposición o coinciden-
cia, es que aludimos de pasada al tema. Ya sabemos que todo
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empezó con aquel afán de Juan Ramón Jiménez por hacer
del XX todo un siglo modernista 2. Después, Gullón y Schul-
man, aceptando con mayor cautela, sin dudas, el desmesu-
rado propósito, han hablado de un medio siglo modernista.
Y han aventurado las siguientes fechas aproximadas: para
Gullón, ese medio siglo iría de 1890 a 1940; para Schulman,
de 1882 a 19323. Las propuestas por el primero tienen el in-
conveniente de dejar fuera, en su fase inicial, casi toda la la-
bor fundacional de la primera generación modernista, cuya
gestión literaria fue tan importante entre 1880 y 1890. Pero
ambos, en su oda final, incluyen como modernista, en el
sentido más absoluto del término, la década de 1920 a 1930
(la década del Trilce, de Vallejo; del Altazor, de Vicente Hui-
dobro; de la primera Residencia, de Neruda, entre otros
ejemplos importantes), cuya producción entera recogemos
nosotros en esta antología como pertenecientes a la estética
contemporánea.

Sin embargo, el profesor Schulman, en su último acerca-
miento al tema4, aunque sigue defendiendo un concepto
epocal del modernismo, en nada discutible, se refiere más
saludablemente a la etapa de 1875 a 1920 como a la del «flo-

10 JOSÉ OLIVIO JIMÉNEZ

2. Véase: Juan Ramón Jiménez, El modernismo. Notas de un curso
(1953) (Madrid: Aguilar, 1962). Aparte del indiscutible principio de po-
lítica literaria que le sostenía, obraba en Jiménez una tendencia a las
amplias generalizaciones: «[el modernismo] seguirá llenando todo lo
que queda de siglo, como ocurrió siempre en cualquier movimiento
importante: romanticismo, neoclasicismo, barroquismo, humanismo
en lo pasado...» (ed. cit., pág. 50).
3. Ricardo Gullón, «Juan Ramón Jiménez y el modernismo», introduc-
ción al libro citado en la nota anterior. Iván A. Schulman, «En torno a la
definición del modernismo», en Estudios críticos sobre el modernismo.
Introducción, selección y bibliografía general por Homero Castillo
(Madrid: Editorial Gredos, S. A., 1968), pág. 335.
4. Iván A. Schulman, El modernismo hispanoamericano (Buenos Aires:
Centro Editor de la América Latina, 1969). Las frases entrecomilladas
corresponden a las págs. 7 y 23 de este opúsculo.
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recimiento del modernismo», aunque no niega, como nadie
podría hacerlo, «las escuelas y movimientos que surgirán
como continuación, reacción y consecuencia de este floreci-
miento. Podrá parecer cuestión bizantina el afirmar que esta
reciente modificación de Schulman resulta tranquilizadora,
pero de hecho no lo es. Porque lo que desazonaba en ese me-
dio siglo por él defendido anteriormente era precisamente
su fecha de cierre, o sea el año de 1932, ya que no se veía cla-
ro qué cambio, con respecto al modernismo puro, pudo ha-
berse operado hacia tal año, en la expresión poética al me-
nos, que no hubiera estado manifestándose abiertamente ya
desde 1920, o aun antes, en los inevitables avanzados de la
nueva expresión.

Y aquí se hace inevitable que destaquemos con exactitud
qué elementos o ingredientes estéticos nuevos hacen su apa-
rición en las letras hispanas hacia los tiempos que siguen a la
Primera Guerra Mundial, y por qué la presencia de esos ele-
mentos impiden que el producto resultante pueda continuar
siendo valorado como modernista, por grande que sea la
amplitud que le demos a este concepto. Aclaremos que, sin
pecar de formalismo, nos asiste la convicción de que la lite-
ratura no es hija sólo de una actitud ni de los sentimientos
básicos que descubre, sino, a la vez y en igual medida, de los
materiales lingüísticos de que se vale en la expresión. Si la
actitud bastase, la urgencia de individualidad y libertad ca-
racterística del modernismo, y tan insobornable en la vo-
luntad ética y artística de América, haría presumible que ese
movimiento, en estas tierras, no terminaría nunca. Por otra
parte, muchos de los sentimientos básicos de ese ser escindi-
do, solo e ignorante que es el hombre contemporáneo, tan
fuertes y constantes desde el romanticismo (donde verdade-
ramente se esboza ya el espíritu de nuestra época), están bo-
rrosamente en la base de algunos de los Cantos del peregrino
(1844), de José Mármol, para citar un ejemplo casi arqueo-
lógico; aunque sólo después darán, de más definida manera,

PRÓLOGO 11
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la sustancia a textos de tan variada factura como el estreme-
cedor, pero implacablemente lógico poema «Lo fatal»
(1905), de Darío, tantos momentos dominados por la an-
gustia metafísica como encontramos en Trilce (1922), de Va-
llejo, que ya son puro balbuceo o puro hermetismo, y los
fragmentarios chisporroteos reflexivos e imaginísticos del
Altazor, de Huidobro (publicado en 1931, pero escrito a lo
largo de los diez años anteriores). Un análisis de los fondos
rigurosamente espirituales arrojaría, al cabo, afines palpita-
ciones e inquietudes en momentos tan disímiles y alejados
en el tiempo; pero tal análisis no sería suficiente a los efectos
de las valoraciones literarias. Y es que sólo en los dos últi-
mos libros mencionados aparecen ya, de manera harto visi-
ble, aquellos mecanismos nuevos que anunciábamos como
arquetípicos de lo contemporáneo, y que son, para decirlo
gruesamente, el irracionalismo y la desrealización. Y esos
mecanismos, al configurar la intención en poema, se val-
drán casi sistemáticamente, como ha advertido Octavio Paz,
de un lenguaje voluntariamente prosaico (el lenguaje de la
urbe, de la ciudad, tan difícil de detectar en la voluntad de
estilo de los maestros mayores del modernismo, donde a lo
más encontrábamos un gusto por la sencillez y la transpa-
rencia: Enrique González Martínez, por ejemplo) y de la
imagen o metáfora audaz, insólita, de carácter barroco, libe-
rada ya de todo tributo formal a la lógica5. La suma de estos

12 JOSÉ OLIVIO JIMÉNEZ

5. En el libro citado de Paz, El arco y la lira, se refiere varias veces el es-
critor mexicano a estos caracteres del lenguaje poético contemporáneo.
Reproducimos a continuación, del propio Paz, aunque de distinta pro-
cedencia, una formulación concisa de sus ideas al respecto: «La poesía
moderna depende de estos dos elementos: es una poesía antipoética
porque su lenguaje es el de la urbe cosmopolita, en el que se mezclan to-
dos los idiomas y dialectos, del slang al sánscrito; es una poesía difícil
porque ha reinventado la metáfora y el concepto barrocos» («Una de
cal...», en Papeles de Son Armadans, año XII, tomo XLVII, núm. CXL,
noviembre de 1967, pág. 181). Ni que decir tiene que esta extrema ca-
racterización cubre una ancha e importante zona de la poesía contem-
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impulsos y de estos recursos formales dará un resultado es-
tético diferente al obtenido mediante la liberal adición de
parnasismo, simbolismo, impresionismo y expresionismo
–que son, por acuerdo unánime, las conquistas expresivas
que el modernismo añadió al irrenunciable sustrato román-
tico de donde emergía.

Si es cierto que la época modernista se extiende has-
ta 1930, o aún más acá, no se ve claro la necesidad, por parte
de quienes tal sustentan, de documentar su hipótesis con la
cita de pasajes de obras escritas en esos últimos años su-
puestamente modernistas (los de 1920 a 1930), para que en
esos pasajes apreciemos todavía «calidades modernistas»;
tarea perfectamente dispensable, a los mismos efectos ilus-
trativos, si se tratase de juzgar todo lo escrito, por ejemplo,
hacia 1900. Claro es que también hacia esta última fecha, y
mucho después, se seguían escribiendo versos y melodra-
mas románticos, y, sin embargo, ello no nos autoriza a pen-
sar que se vivía aún dentro de un romanticismo de escuela.
Porque lo excepcional, sobre todo si lo es por sus vinculacio-
nes con el pasado, no puede servir de medida para lo ge-
neral. Lo contrario, tal vez sí: con qué placer todos los his-
panoamericanos proclamamos hoy a José Martí como un
modernista de cuerpo entero; con qué orgullo los mexica-
nos reclaman un lugar para José Juan Tablada dentro del es-
píritu contemporáneo (y, en sentido opuesto, con qué des-
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poránea universal. Pero también es cierto que deja fuera toda una bue-
na cantidad de poesía (coloquial, aunque no prosaica; incisiva, pero no
esotérica ni barroca) producida en el siglo XX, que no sabríamos a qué
categoría estético-cronológica remitir; como no fuera que, desde nues-
tro 1970, al encontrarnos con un poema auténtico pero no radicalmen-
te prosaico ni dialectalmente híbrido, lo enviemos como castigo al si-
glo XIX. De cualquier manera, lo inobjetable en la caracterización de
Paz es su implicación de que el lenguaje general de la poesía contempo-
ránea tiende a desembarazarse de todos los cuidados intrínsecamente
estéticos de los que la expresión poética de fin de siglo gustaba, aun
para dilucidar cuestiones de cálida inmediatez humana y social.



14

José Olivio Jiménez

gana los jóvenes españoles del 98 recibieron el Premio Nobel
concedido en 1904 al entonces rezagado don José Echega-
ray). Y esto no equivale a negar la vigencia benéfica del mo-
dernismo sobre los años siguientes, en los cuales penetró
como antes la Edad Media lo había hecho dentro del Renaci-
miento, y éste en el barroco, y el romanticismo en el mismo
movimiento modernista6. Es la vieja historia de la cultura: la
de la continuidad del espíritu y sus logros mejores; y como el
modernismo había sido la hazaña artística mayor de Améri-
ca y una experiencia definitiva sobre el lenguaje, no era cosa
de echar por la borda sus tesoros aprovechables. Lo peligro-
so es vaciar los nombres catalogadores (por imperfectos y
toscos que sean: todos lo son) y rellenarlos con una materia
que de modo conflictivo pueda otorgarles una carga semán-
tica diferente, opuesta o desproporcionadamente mayor a la
contenida en la denominación cuestionada. Para nosotros,
en suma, la década de 1920 a 1930 (y contando algunos ante-
cedentes naturales –Huidobro, el más importante– desde
1914) asiste a la aparición de una expresividad poética lo su-
ficientemente dispar a la del modernismo como para que
pueda ser cubierta de modo cómodo bajo su rótulo.

Para esa sensibilidad se acuñaron, en el momento mismo
de su irrupción y en los diferentes países, marchamos efí-
meros. Hubo ismos por doquier: en la Argentina, el ultraís-
mo; en México, el estridentismo, etc. De todos ellos, uno so-

14 JOSÉ OLIVIO JIMÉNEZ

6. Esta última deuda es de particular interés a los efectos de nuestra po-
sición. Ricardo Gullón, en el estudio citado en la nota 3, dedica un buen
espacio a enumerar y comentar minuciosamente los materiales espiri-
tuales de lo que él llama, con acierto, el «legado romántico» que el mo-
dernismo recibió (ed. cit., págs. 31-35). El mismo Paz advierte que el
modernismo hispanoamericano «fue una reacción contra la vaguedad
y facilidad de los románticos y nuestro verdadero romanticismo...».
(Véase: Cuadrivio, México: Editorial Joaquín Mortiz, 1965, pág. 28.)
. Pero ni uno ni otro se atreven a extender oficialmente el romanticismo
hacia 1900, por ejemplo.
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brevivió, comprensivo y genérico: el vanguardismo. Era, en
sus primeras manifestaciones, la alegre réplica americana al
furor iconoclasta de tantos homólogos europeos, que ha-
bían estado apareciendo incesantemente desde antes de la
primera conflagración europea. El vanguardismo represen-
taba, así, el inicial gran acorde de un espíritu nuevo, y tuvo
que hacerse escuchar con una energía no sólo pujante, sino,
vista a la distancia del tiempo, hasta ingenua en su misma
aparatosa intensidad. Era un no rotundo a todo lo sospe-
choso de convivencia con la tradicional estética realista y
racional, que el modernismo no había podido desarraigar
de modo total y de la que ahora se abjuraba violentamente.
No a los viejos temas; no al desarrollo lógico del asunto; no
a los patrones convencionales de la forma poética (estrofas,
metros, rimas) y a los no menos convencionales del lengua-
je (sintaxis, mayúsculas, puntuación) y, en sus muestras
más airadas, hasta se atentaba contra la morfología y los va-
lores semánticos esenciales del lenguaje (neologismo, jitan-
jáforas, etc.). Sí, en cambio, como materia temática, a los
nuevos motivos que la vida moderna había entronizado: la
ciudad, el avión, el tren, la fábrica, el obrero y sus reivindi-
caciones, el cinematógrafo. Y sí, sobre todo y de qué fervo-
rosa manera, a la imagen irracional, desasida del viejo res-
peto a las correspondencias físicas o racionales de común
existentes entre los elementos que toda metáfora aproxima.
La imagen múltiple, con su infinita capacidad de sugeren-
cia, venía a quedar exaltada a elemento primordial y redu-
cidor del lirismo; y este último hecho llegó en verdad a
constituirse en el denominador de igualdad entre todas
aquellas escuelas, con su inagotable repertorio de progra-
mas y manifiestos. (Claro es que algunos grandes moder-
nistas habían practicado ya esa imagen nueva y sorpren-
dente, Lugones de modo señalado; y por eso mismo se le
cita unánimemente como un precursor del ultraísmo ar-
gentino: la historia del arte se entreteje siempre de supervi-
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vencias y adelantos.) No importa que esa imagen fuera crea-
da (Huidobro) desde la más alerta vigilia de la conciencia,
o, por el contrario, que emergiese desde los fondos automá-
ticos del subconsciente (superrealismo), en todo caso ella
favorecía una ambiciosa rapidez de asociaciones que liber-
taba a la lírica de sus viejas subordinaciones a la lógica, las
cuales se hacían sentir ya sobre los jóvenes como un pesado
lastre. Y esta liberación fue la contribución mayor y más
permanente del vanguardismo a la poesía futura.

César Fernández Moreno ha caracterizado la poesía de
vanguardia, en su más vasta connotación, como encauzada
hacia tres rebeldías muy definidas: contra la tradicional exi-
gencia de belleza, tanto en el objeto como en su representa-
ción artística; contra las costumbres heredadas de la músi-
ca; y, en fin, contra la función comunicativa del lenguaje, lo
que equivale a decir, contra el lenguaje que permitiría esa
comunicación. El propio Fernández Moreno ha hecho no-
tar cómo, en medio del ardor de tantas negaciones aparen-
temente nacidas de una nueva concepción estética, dos 
corrientes contrarias y paralelas se advirtieron en esos mis-
mos años. El crítico argentino las explica así: «... una se diri-
ge hacia la vida y otra se preocupa especialmente por el arte,
ambas de una manera excluyente y exagerada. Estas dos lí-
neas se hermanan en una común exasperación: por una
parte, en la actitud que llamaremos hipervital, la literatura
procuró expresar toda la vida sin mediación perceptible del
arte; por otra, en la actitud hiperartística, trató de refugiar-
se en la esencia misma del lenguaje»7. La distinción es útil
porque anuncia, ya desde el momento del frenesí vanguar-
dista, una de las antinomias que va a heredar la etapa inme-
diatamente posterior bajo la forma de una tensa polaridad
entre la poesía pura y el sobrerrealismo, como puntos extre-

16 JOSÉ OLIVIO JIMÉNEZ

7. César Fernández Moreno, Introducción a la poesía (México-Buenos
Aires: Fondo de Cultura Económica, 1962), pág. 56.
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mos de tal tensión (si no es que la formulemos entre poesía
pura y poesía social, donde la oposición quedaría aún más
marcada).

Aquella vocación americana de libertad, a que se aludió
un poco antes, hizo que el vanguardismo, aun en su alcance
más restrictivo, mostrase en este continente un entusiasmo
y una duración mayores que los de su correspondiente espa-
ñol, el ultraísmo. Este brevísimo episodio de la historia poé-
tica peninsular estaba prácticamente liquidado hacia 1923,
cuando las primeras obras de la que muy pronto se integra-
ría como la importantísima generación de 1927 daban claras
señales de orden y concreción, aunque practicando todavía
aquel culto a la metáfora que el propio ultraísmo y la lección
de Ramón Gómez de la Serna habían preparado. Tal vez con
un ligero retraso, igual movimiento de reacción se operará
en la poesía de Hispanoamérica. Porque los mismos jóvenes
protagonistas de la aventura vanguardista comenzaron a
sentir un inequívoco cansancio de su demoledora empresa,
y a escuchar dentro de sí las llamadas al orden, la serenidad,
la reconstrucción. Comenzando por lo más exterior, algu-
nos rasgos delataban ya aquella fatiga: vuelta a las formas es-
tróficas tradicionales, a la rima; o, sin necesidad de llegar a
ellas, por lo menos a la preocupación por la estructura del
poema y por una mínima ilación temática dentro de esa es-
tructura. Se abre entonces el segundo gran diapasón de la
poesía contemporánea, a nuestro juicio el más definitivo y
fecundo, después de la algarada vanguardista, que empeza-
ba ya a verse sólo como una previa gimnasia hacia la liber-
tad. Pero ésta comenzaría a dar sus mejores frutos al liberar-
se paradójicamente de su radicalidad.

¿Con qué nombre designar ese segundo gran momen-
to, hacia qué fechas situar sus inicios? Nuevas dificulta-
des surgen aquí, y tal vez nuevos rozamientos polémicos.
Como que distinto había sido el ritmo evolutivo en los di-
ferentes países, difícil será datar de manera válida para to-
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dos ellos el punto de partida del nuevo estadio poético. No
se arriesga mucho, sin embargo, pensando que hacia 1930
los extremismos de la vanguardia eran cosa tan de pasada
que producían rubor a los propios poetas que habían su-
frido sus efectos. Los testimonios de áspera crítica hacia lo
que, en su furor avasallador, había significado el vanguar-
dismo, no se hicieron esperar. César Vallejo, en fecha tan
temprana como 1926, sostenía: «Poesía nueva ha dado en
llamarse a los versos cuyo léxico está formado de las pala-
bras “cinema, motor, caballos de fuerza, avión, radio, jazz-
band, telegrafía sin hilos”, y, en general, de todas las voces
de las ciencias e industrias contemporáneas, no importa
que el léxico corresponda o no a una sensibilidad auténti-
camente nueva. Lo importante son las palabras». Y al año
siguiente acusaba, con no disimulada violencia, a su mis-
ma generación de ser «tan retórica y falta de honestidad
como las otras generaciones de las que ella reniega», por
considerar a la suya impotente «para crear o realizar un es-
píritu propio, hecho de vida, en fin, de sana y auténtica
inspiración humana». (Mucha noble prisa había en tan
duro dictamen de Vallejo; pero también en mucho no le
faltaba razón: la retórica modernista había sido sencilla-
mente sustituida, en manos de los jóvenes del vanguardis-
mo, por una nueva retórica.) Y Pablo Neruda, pensando,
sin dudas, en el ideal creacionista de Huidobro, estampa-
ba también esta profesión de fe realista y humana: «Hablo
de cosas que existen. Dios me libre de inventar cosas cuan-
do estoy cantando». Y un poco más tarde, Eduardo Ca-
rranza, al frente de su grupo colombiano de «Piedra y Cie-
lo», abogará por una vuelta a la tradición lírica española
como medio de echar a un lado «toda la podredumbre de
los ismos». No se agotaría aquí la prueba documental 
de que una nueva orientación estética se perfilaba con cla-
ra conciencia por parte de sus definidores, pero a los efec-
tos nos bastará por el momento.

18 JOSÉ OLIVIO JIMÉNEZ
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En ese afán insoslayable por el hombre de ordenar y bau-
tizar sus cosas, aun las del espíritu y la cultura, más proble-
mático será encontrar una etiqueta de catalogación para el
nuevo período que asomaba. Surge fácilmente una voz: pos-
vanguardismo, que con ella sola dice cuanto hay que signifi-
car: lo que sigue al vanguardismo, siéndole aún deudor. Esa
voz provoca de inmediato un inevitable parecido (morfoló-
gico, de situación y de intencionalidad) con otro pos... ante-
rior, el posmodernismo. Roberto Fernández Retamar ha
trazado hábilmente la relación entre uno y otro, y, al hacerlo,
ha podido calar en el meollo mismo de esta poesía de pos-
vanguardia: «Evidentemente, la poesía hispanoamericana
de los últimos años se articula en dos goznes: modernismo y
vanguardismo. Ambos son seguidos por sendos momentos
en que el andar hacia adelante es sustituido por un movi-
miento hacia adentro. De ahí que parezcan detenciones: no
lo son [...], sí son, o mejor dicho, sí implican replanteamien-
tos de los problemas suscitados por la generación anterior.
Por ejemplo, es evidente que la ansiosa persecución de imá-
genes y el desbarajuste formal de los vanguardistas han sido
tomados en cuenta por los poetas posteriores. Pero mientras
la generación vanguardista tendió a ver en tales hechos
acontecimientos retóricos con los que, a lo más, se intentaba
sorprender o protestar, esta nueva generación sintió esas ar-
bitrariedades como señal de aventuras más secretas»8.

He ahí lo esencial del posvanguardismo: aprovechamien-
to de lo que fue sustancia en el vanguardismo, la retórica,
para convertirla en instrumento de más profundos y sólidos
empeños poéticos, para lo cual tuvo que comenzar por des-
prenderse de la hojarasca más caediza de aquella misma re-
tórica. Octavio Paz se ha pronunciado en sentido semejante
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8. Roberto Fernández Retamar, «Situación actual de la poesía hispano-
americana», Revista Hispánica Moderna, año XXIV, núm. 4, octubre de
1958, pág. 325.
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cuando afirma: «La vanguardia tiene dos tiempos: el inicial
de Huidobro, hacia 1920, volatilización de la palabra y la
imagen, y el segundo, de Neruda, diez años después, ensi-
mismada penetración hacia la entraña de las cosas»9. Pero
ambos, Fernández Retamar y Paz, a pesar de estas matizadas
distinciones, prefieren no abrir el posvanguardismo, bajo
esta explícita denominación, sino hasta 1940, cuando una
poesía de intención trascendente o metafísica se apodera en
mayoría de la creación lírica en Hispanoamérica. Entre 1920
y 1940 lo que ven son dos ondas o acordes sucesivos de un
mismo movimiento, el vanguardismo, a los que podría apli-
carse simplemente aquellas dos categorías signadas por
Apollinaire en uno de sus Calligrammes, o sea la «aventura»
y el «orden», y que Guillermo de Torre, en su conocido ensa-
yo de este título, ha elevado a extremos polares de la línea
evolutiva seguida por el arte que floreció entre las dos gue-
rras mundiales10.

Sin embargo de la autoridad de los críticos mencionados,
serias dudas asaltan sobre la justicia de seguir considerando
como vanguardistas, en masa, a todos los productos poéticos
aparecidos a lo largo de esas dos décadas; tanto más si se pien-
sa que los autores de esos productos rehuyeron, muy pronto y
de consciente manera, tanto la superficialidad temática como
el repentismo, la violencia y la dispersión formal proclama-
dos y cultivados por el estricto vanguardismo. (A menos, cla-
ro está, que concedamos a este término una amplísima exten-
sión, semejante a la sugerida para el modernismo, con lo cual
no haríamos sino añadir una confusión más.) El mismo Fer-
nández Retamar introduce una brecha a su propia caracteri-
zación. En el trabajo mencionado desliza una frase como ésta:
«Es así que no puede decirse que la generación siguiente re-
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9. El arco y la lira, pág. 97.
10. Guillermo de Torre, «La aventura y el orden», en La aventura estéti-
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chazó la vanguardia, porque ese rechazo le corresponde a la
misma generación que la había ejercido». Y algo después,
ésta, más concluyente: «... el posvanguardismo [...] es practi-
cado por la misma generación vanguardista»11. No obstante,
y llevado por un propósito que para él no es sólo didáctico,
cede a la tentación de la simetría y a la devoción hacia este
monstruo sagrado en que se ha convertido el criterio genera-
cional y continúa considerando como vanguardista a toda esa
generación, en una de cuyas fracciones (y reproduzco los
nombres que en ella alinean: Borges, Molinari, Neruda, Valle-
jo, Florit, Ballagas, Villaurrutia y Gorostiza) se arriba ya a esa
«poesía diferente» a la del vanguardismo, según el propio ex-
positor declara sin ambages.

Ateniéndome, por el contrario, a los hechos y no a las
simplificaciones, me parece más justo reconocer como pos-
vanguardista ya a la poesía escrita por aquellos mismos
hombres que se habían estrenado literariamente en el van-
guardismo, pero que, en un momento dado y por hondas
convicciones estéticas, lo superaron en un agudísimo giro.
Esa poesía se configura, ya lo adelantamos, hacia 1930, y
convendría observar ahora por qué cauces temáticos y ex-
presivos se canaliza. De entrada, significó en una buena par-
cela de ella un retorno a lo que el orden dictaba a la forma
poética: estrofas y metros regulares, al lado, por supuesto,
del verso libre (conquista ya para siempre ganada). Y aun la
rebeldía contra la música se atenúa. Sin precisar en qué mo-
mento ocurre el cambio, Fernández Moreno escribe sobre
este último punto: «Pasado el apogeo de la batalla, la poesía
de posvanguardia rescata y conserva dos importantes rasgos
musicales: el ritmo y la distribución estrófica (incluyendo
ritornellos y estribillos)»12. No dice cuándo comienza todo
ello, pero el lector enterado sabe que los sonetos de Martín
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12. Fernández Moreno, ed. cit., pág. 70.
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Adán en el Perú, las canciones primeras de José Gorostiza en
México, las décimas y sonetos de Eugenio Florit en Cuba, las
severas formas clásicas de Francisco Luis Bernárdez en la
Argentina se hacen oír mucho antes de 1940. (Realmente, a
partir de 1940 se escuchan cada vez menos.) Sin embargo,
esta nueva atención a los valores formales, evidentísima des-
de luego, no supone lo único ni lo más definitorio del perío-
do. Éste es rico, variado, dinámico y dialéctico en sí mismo.
De un lado estaba el ideal general de pureza poética de aque-
llos años, que en algunos países (Cuba, por ejemplo) se or-
ganizó en un concreto esfuerzo dirigido hacia una poesía
«pura», cercana al modo como en Francia (Valéry) y en Es-
paña (Jorge Guillén) se la venía entendiendo; y aquí es ine-
vitable la mención de los cubanos Mariano Brull, Emilio Ba-
llagas y Florit. Del otro, la vibración romántica, la voluntad
de una potenciación totalizadora del ser, que podía valerse
ya, si así lo quería, de las facilidades expresivas del superrea-
lismo: Vallejo, Neruda, Molinar, Villaurrutia. Hay que tener
cuidado para no asignar a las anteriores atribuciones un
carácter excluyente: ni Vallejo es un surrealista al uso ni 
Ballagas y Florit son sólo poetas puros. Si adelanto al paso
algunos nombres, es movido por un propósito general de
ilustración, y habrá que tomarlos con las naturales reservas.

La poesía pura y el superrealismo, apurando el esquema,
representan los polos de atracción antagónicos de esta eta-
pa, como lo fueron en el período de la lírica española que va
de 1920 a 1936, esto es, el de la integración, consolidación y
diversificación del grupo generacional del 27. Con esta po-
laridad se reiteran aquí, de manera menos borrosa, aquellas
dos líneas, la hiperartística y la hipervital, que habíamos vis-
to en el vanguardismo. La poesía pura significaba una ten-
sión intelectiva casi sobrehumana, condenada por ello mis-
mo al enrarecimiento y a la extenuación; y, en términos
generales, se debilita notoriamente antes de que el período
concluya. El superrealismo, en cambio, por encarnar en el
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lenguaje una de las ambiciones mayores del hombre con-
temporáneo, su libertad total, tuvo, para bien y para mal, un
arraigo fecundo en la expresión americana; y a su través se
realiza el enlace íntimo de esta poesía de entreguerras con la
que habría de advenir poco tiempo después.

Tal vez, a esa permanencia o continuidad del superrealis-
mo después de 1940 se deba que, para muchos críticos, lo
más peculiarmente resaltante de aquella poesía anterior, la
de entreguerras, fueran los ideales de belleza y lucidez (de
«fijeza deleitable intelectual», para decirlo en expresión
juanramoniana) que, de modo general, adscribíamos al ám-
bito de la poesía pura. Y es que esos ideales, al desaparecer
casi inmediatamente, quedaron como más distintivos de
aquel momento. Sin dejar de ser esto cierto, téngase presen-
te, por el lado contrario, que tanto las dos primeras Residen-
cias, de Neruda (las más tocadas de superrealismo y expre-
sionismo, con su desgarrada visión de un mundo en caos y
desintegración), como el dolorido y apasionado mensaje de
los Poemas humanos, de Vallejo, para no citar sino momen-
tos mayores, caen plenamente en la sección cronológica que
estamos acotando. La valoración justa de esos años se ob-
tendrá sólo si los contemplamos en su dinámica antinomia:
había allí lucidez del intelecto, mas también pasión del senti-
miento; es decir, hubo poesía pura, pero, del mismo modo,
neorromanticismo y superrealismo. Y aún más completo
quedaría el cuadro si le añadimos otras dos inclinaciones o
actitudes del espíritu no menos importantes, la pregunta
metafísica y la protesta social, que dan cuerpo a sendas co-
rrientes poéticas donde se sitúan, respectivamente, nombres
de tanto relieve como Borges y Gorostiza, en la primera, y
Neruda y Nicolás Guillén, en la segunda (para no volver a ci-
tar de nuevo, aunque lo esté haciendo, a la obra última de
Vallejo, tan estremecida de solidaridad humana y de noble
rebeldía social). Por aquí asoma otro rostro de los múltiples
que tiene el engaño. Y es que a veces se dice, y se escribe, que
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la poesía social y política fue algo así como patrimonio ex-
clusivo de los tiempos anteriores a la Segunda Guerra Mun-
dial. Parece olvidarse entonces que la poesía más combativa
de Neruda –la de su Canto general, la de Las uvas y el viento–
y la de Guillén –La paloma de vuelo popular, Tengo, etc.– se
ha escrito después de 1940. Y el fuego continúa en manos ju-
veniles; sólo por vía de ejemplo recuérdese que Cuba premió
recientemente, a través de uno de sus concursos internacio-
nales, a un poeta argentino joven, es decir, actual: Víctor
García Robles. Toda simplificación, como quizás esta misma
que aquí vamos pergeñando, no puede eludir parcializacio-
nes u olvidos semejantes al que acabamos de anotar.

Y llegamos, por fin, al año divisorio, tantas veces invoca-
do, o sea al 1940. Alrededor de esa fecha, poetas que habían
nacido a partir de 1910 comienzan a producir una nueva 
poesía (que es precisamente para la cual Roberto Fernández
Retamar reserva la calificación de posvanguardista), que in-
tentará, como su objetivo más peraltado, una penetración
de la realidad, cuya faz aparencial o inmediata no resultaba
suficiente ni siquiera como materia poetizable, y en busca 
ya de su dimensión última o trascendente. Dicho de otro
modo, que la lírica, a través del poder mágico y conjurador
de la imagen, se arrogaba la función de fabular una realidad
trascendente, salvada de toda contingencia, de todo azar.
Los entusiastas de esta misión extrema de la poesía agotan,
al describirla, un sugerente repertorio de voces como secre-
to, oculto, genuino, inefable, resistente..., y hasta hablan de
aventuras místicas y metafísicas. El ejercicio poético, se nos
dice, alcanzaba al fin su más puro destino. Naturalmente, el
resultado verbal de tan ambicioso designio tuvo que ser un
hermetismo expresivo casi total, aire el más común en mu-
cha de la poesía de estos últimos treinta años en Hispanoa-
mérica. Su vehículo o apoyo más fuerte pudo proveerlo to-
davía el superrealismo, de tan fuerte vitalidad en estas
tierras –como ya se dijo–. Con frecuencia se usa el término
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trascendentalismo a propósito de esta poesía, y la valoración
es justa; pero no hay dudas de que si bien tal intención ha ve-
nido al cabo a significar lo más característico y original de
este período, otras motivaciones también han reclamado
por el mismo tiempo la atención de poetas tan auténticos y
valiosos como los llamados trascendentalistas. Me refiero,
sobre todo, a las inquietudes de carácter existencial entraña-
ble, realizadas a través de la experiencia y asumidas también
culturalmente mediante el contacto con los grandes temas
del existencialismo contemporáneo. Una y otra dirección, la
trascendentalista y la existencial, podrían ejemplificarse res-
pectivamente con la obra poética de José Lezama Lima y con
la poesía de Octavio Paz, que culmina en La estación violen-
ta y en ese magnífico poema-río que es «Piedra de sol»
(1957), donde aparecen reflejados, en vibrantes irisaciones
sensoriales y emotivas, los graves problemas mayores de la
existencia13. El superrealismo, en dosis diferentes, sirvió a
trascendentalistas y a existencialistas; pudo servir también 
a poetas sociales y políticos, y hasta hubo mucha poesía de
definidos colores ideológicos resuelta en retórica superrea-
lista (aunque después se amparase, en una necesidad de pro-
selitismo, dentro de un áspero prosaísmo coloquial). Y si no
olvidamos además la lírica recogida a formas tradicionales,
con frecuencia de temas patrióticos y católicos, se completa-
rá sintéticamente la imagen de la poesía última de la Améri-
ca española.
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13. Doy esta fecha como posible límite de esa zona de Paz porque en los
últimos años este poeta se ha movido en una dirección expresiva más
desarticulada y menos inmediata. Entre Paz, Lezama Lima y las otras
grandes figuras de la literatura hispanoamericana actual hay un rasgo
común que les acerca y que Julio Ortega ha enunciado recientemente de
este modo: «La inventiva radical de una fundamentación poética como
profunda modificación de la realidad». (Véase: «Notas sobre Octavio
Paz», Cuadernos Hispanoamericanos, núm. 231, Madrid, marzo de
1969, pág. 553.) Las aventuras y los riesgos que surgen de esa reinven-
ción poética total de la realidad son más que evidentes.


	LB003860_00_antologia
	LB003860_01_prologo

