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RESUMEN: Mientras que las generaciones del 98 'y del 27 constituyeron un influjo determinante
paralos hombres del 36, y esta ascendencia se ha destacado reiteradamente en los estudios que
analizan la poética de estos Ultimos, pocos han sido |os criticos que han posado su miradaen la
influencia que lafiguraintelectual asi como el legado estético del fil6sofo José Ortegay Gasset
(Madrid, 1883-1955) —en especia de su obra La deshumanizacién del arte (1925) y del con-
cepto de deshumanizacién— gjercio sobre los poetas del 36. En este articulo tratamos de paliar
esta carencia, haciendo especia hincapié en lainfluencia del filésofo madrilefio sobre el poeta
y critico Luis Rosales (Granada, 1910 - Madrid, 1992). Rosales escribi6 diversos articulos en
los que reflexionaba sobre la obra del filésofo, y lo hizo fundamentalmente a partir de los di-
ferentes ensayos que este publicara sobre la estética barroca —de la que Rosales era un ex-
perto— y, concretamente, sobre la obra del pintor Diego Veazquez (Sevilla, 1599 - Madrid,
1660). Analizando los estudios criticos de Rosales sobre Veldzquez y Ortega y Gasset com-
prendemos mejor el pensamiento poético y lirico del poeta granadino, paralelamente a nuestro
mayor entendimiento de las bases estéticas orteguianas.

PALABRAS CLAVE: Ortegay Gasset, Luis Rosales, Diego Veldzquez, Generacion del 36, Poesia
de posguerra, La deshumanizacion del arte, Deshumanizacion, Trascendencia, Inmanencia,
Realismo, Perspectivismo, Irrealizacion, Barroco, Filosofia, Arte, Estética, Critica, Pintura, Ra-
ciovitalismo, Vitalismo, Circunstancia, Clasico.

ABsTRACT: While the decisive influence of the generations of 1898 and 1927 on the writers of
the generation of 1936 has been repetedly underlined in many studies devoted to the poetics of
the latter, only afew literary critics have paid attention to the influence that the intellectual fig-
ure of the philosopher José Ortega y Gasset (Madrid, 1883 - 1955) —especiadly his work La
deshumanizacién del arte (1925, The Dehumanization of Art) and his concept of dehumaniza-
tion—exerted on the poets of the generation of 1936. In this article | try to counterbalance the
deficit in research about this subject by focusing on Ortegay Gasset’ s influence on the poet and
critic Luis Rosales (Granada, 1910 - Madrid, 1992). Between 1949 and 1980 Rosales wrote se-
veral articles discussing the philosopher’ s work, particularly his various essays on Baroque aes-
thetics—a subject in which Rosales could claim expertise—and, more specifically, his work on
the painter Diego Veldzquez (Sevilla, 1599 - Madrid, 1660). By analysing Rosales’ critical stu-
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dies on Velazquez and Ortega y Gasset | intend to reach a better understanding of the aes-
thetical principles of the latter.

KEYWORDS: Ortega y Gasset, Luis Rosales, Diego Veldzquez, Generation of 1936, Post-Civil
war poetry, La deshumanizacién del arte, Dehumanization, Transcendence, Immanence, Real-
ism, Perspectivism, Unrealization, Baroque, Philosophy, Art, Aesthetics, Criticism, Painting,
Ratio-vitalism, Vitalism, Circumstance, Classical.

LA INFLUENCIA DE ORTEGA: IDEOLOGIA Y ESTETICA

Frente a influjo reconocido y extensamente analizado que la generacion del 98
constituy6 para los hombres del 36, quienes establecieron con ellos una técita comu-
nion de ideas, se le han dedicado muchos menos estudios a importante legado inte-
lectual y estético que supuso el magisterio de Ortega sobre los miembros de este gru-
po. Primeramente efectuaremos un repaso por su influencia en € &mbito ideol 6gico
para seguidamente atenernos a su legado estético, en € cual trataremos de refutar
ciertos marbetes que reclaman una revision matizada de los mismos, como sera el de
demostrar hasta qué punto el debate y alcance de sus teorias sobre la deshumanizacion
del arte —que no lo fue tanto— influyd notablemente en las lineas estéticas de la ge-
neracion del 36.

Pese al abanderado liberalismo orteguiano, las coordenadas doctrinarias del fi-
|6sof o obtuvieron un gran predicamento entre |os intel ectual es adscritos a Falange:

Al pensador madrilefio debid la idea de la nacion «como un dogma nacional, como un
proyecto de vida en comln»® y toda una retdrica regeneracionista que se reharfa en la
oracién fundacional de Falange, por José Antonio Primo de Rivera®.

Sus jévenes discipulos® habrian de seguir su pensamiento, al igual que sucedi6
con Unamuno, con un entusiasmo y fervor* no exentos de reservas. Con €l inicio dela

L Cita que José-Carlos Mainer recoge de Ortegay Gasset (1921: vol. 11, 771).

2 Mainer (1971: 18). José Antonio Primo de Rivera habia leido y asimilado profundamente la
obra de Ortega, especialmente su célebre y controvertido ensayo La Espafia invertebrada (1921), en
e que € filosofo planteaba, como solucién para salir del caos politico y social, que los intelectuales
tomasen las riendas del poder. Esta teoria despert6 un fuerte interés entre los componentes del 98 asi
como entre sus partidarios, compactados en un blogue ideol6gico de cariz liberal. Ortega, Marafion,
Unamuno, Pérez de Ayala, etc., habrian de representar un papel decisivo para alinear a los intelec-
tualesy alas masas afavor de la Replblica.

Como tal se consideraba L uis Rosales, quien afirmaba que fue Ortega «quien me amuebl6 la
cabeza, quien me ensefié a pensar, quien me ordend las ideas hasta hacerlas constituir un todo. Una-
muno, € incitador, y Ortega, el ordenador. Yo era, ademés, €l Unico orteguiano del grupo. Los otros
eran poco orteguianos [...] Yo, en cambio, admiraba al filésofo madrilefio, y de ahi parte mi absor-
cién'y mi asimilacién de su pensamiento, que no titubeo en entender como la base de mi propia acti-
tud ante la vida», en Matamoro (1983: 276-7).

4 «Con todo, lainfluencia de Ortega me parece mayor [que la de Unamuno]. La generacion del
36 estéd empapada de orteguismo: como discipulos suyos se reconocen Maria Zambrano, Rodriguez
Huéscar, Marias, Lain... y no muy alejados José Luis LOpez Aranguren y José Ferrater Mora. Ortega
fue el mas escuchado de los maestros. Lo leiamos en €l periddico, cada mafiana; 1o leflamos en los li-



Ortega, Rosales y Velazquez: Una mirada sobre un influjo convergente 287

posguerra, Ortega perdi6 gran parte de su predicamento entre los jovenes, situacion de
la que apenas lograria recuperarse de manera muy tibia ya en la década de los cin-
cuenta’.

A Ortega se le criticaba su petrificacion en la estética de la década de los vein-
te y treinta cuando |os tiempos exigian aires nuevos®, y lo cierto es que se le elimind
de las principales plataformas culturales, convirtiéndose en e gran ausente del pensa
miento intelectual espafiol de posguerra, ya que incluso Unamuno —como escritor
profundamente religioso— estuvo més ampliamente representado que é’. Se acusd a
Ortega de frialdad ilustrada, de pertrecharse en su aislamiento de édlites intelectuales,
pero debe reconocerse que, junto alos pensadores del 98, pocos se habian comprome-
tido tanto con la sociedad y la cultura nacionales. De hecho, resulta obvialaimportan-
ciadel compromiso socia que por regla general, desde que se acufio € término inte-
lectual a fines del siglo Xxix, ha venido remarcando la necesidad de adecuar la crea-
cion artistica con la circunstancia nacional —con la unidad nacional, proyecto que re-
cogieron y se apropiaron los idedlogos falangistas—.

Asimismo se vincul6 esta necesidad de un arte nacional con un postura peda-
gdgica® que a menudo han venido mostrando los creadores y pensadores peninsulares

bros, esperados con ansia. Tal vez nunca otro escritor de nuestra lengua haya contado, en Espafia y
fuerade ella, con tanta admiracion razonada, ni haya influido sobre los jovenes como influy6 Ortega,
hasta 1936, en Gullon (1965: 24).

5 Acerca de lainfluencia orteguiana de raiz liberal a partir de los afios 50 entre |os intelectua-
les de posguerra—especialmente sobre Pedro Lain Entralgo, José Luis Lépez Aranguren, Julidn Ma-
rlasy Paulino Garagorri—, vid. Diaz (1983: 92 y ss.), asi como Marrero (1961).

O como seresefiaen el editorial de Alférez (enero de 1949, 3) araiz de lavuelta del filésofo
madrilefio a Espafia: «Después de diez afios de ausencia, Ortega ha vuelto para reencontrar exacta
mente el mundo que habia perdido —damas y caballeros anclados en 1930— y no un mundo nuevo
[...] Su palabra no puede equiparar la primera linea de nuestras necesidades, sino una segunda linea
de menor tension» y tras una descripcion del «aborrascamiento» historico, cultura y espiritual sufri-
do tanto en e resto del mundo como en Espafia a partir de 1930, agrega «Pero Ortega atraviesa estos
afios a pie enjuto con su filosofia a cuestas sin dejarla [sic] perder nunca su aire escrupulosamente
frioy secular [...] Ortegaes el padre de casi todos |os espafioles que piensan incluidos muchos de los
que combaten. Pero no nos parece que hoy pueda hacer de atalaya; al menos si no logra escapar de
estaislade 1930»; recogido en Gracia (1994: 78-80).

! Asi lo sefialan Dupuich da Silva & Sénchez Diana (1965), arguyendo a respecto su carécter
de intelectual laico, y, no obstante «su presencia estaba viva, sin embargo, en algunos de los intelec-
tuales de Escorial: Pedro Lain Entralgo, Xavier Zubiri [...] apenas se publican en el pais algunos en-
sayos del escritor y filésofo madrilefio, que no son los mas significativos. Hasta 1947 no se hace la
primera edicion de posguerra de sus Obras Completas» (1965: 449).

8 En su articulo acerca del plan Morente, Lapesa relacionala creacion y gjecucion del plan di-
déctico con un texto anterior de Ortega: «Ortegay Gasset publicéd entonces —1930— sus reflexiones
sobre laMision de la Universidad, donde sefialaba los propésitos que cumplir y las renuncias impres-
cindibles|...] El programético dictamen de Ortega no fue desoido. A los pocos meses, en septiembre
de 1931, el Ministerio de Instruccion Piblica promulgé un plan de estudios que suponialatotal rees-
tructuracion de la Facultad; y en enero de 1932 cred en ella la Seccion de Pedagogia», en Lapesa
(1968: 82). Como podemos advertir, la Facultad de Letras, la figura de Ortega, €l liberalismo de la
ILE auspiciado por Morente, etc., acaban confluyendo en més de un aspecto. Y demuestran sobrada-
mente lamayoritariaideologialiberal de los mas amplios sactores intelectuales de la época.
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a lo largo de nuestra particular historia del pensamiento y del arte —de la cual €
arraigue de la filosofia krausista® es ejemplo clave—. Formacion esta que habitual-
mente suele correr pargja con la experiencia persona del escritor, reforzando ain
més, si cabe, su imprescindible deber para con la sociedad.

Ortega 'y Gasset, heredero de la dialéctica finisecular, liderara en gran parte €l
movimiento de pujanza intelectual del primer tercio del presente siglo. Su defensa de
larazon vital —frente a irracionalismo modernista—, matizada de historicismo e in-
nato didactismo, le convierten en una figura clave de la reforma social, intelectual y
artisticadel siglo xx. Y pese a mutismo cernido sobre su obra, la solidez de sus fun-
damentos intelectuales continuarian fertilizando el dmbito del pensamiento y €l arte
espafioles, a pesar de los propositos o despropésitos gubernamental es.

Se suele juzgar a menudo la ambivalente postura del Ortega de La deshuma-
nizacién del arte de manera simplista. Se interpreta su tan a menudo considerada y
ponderada deshumanizacion contraponiéndola a neorromanticismo simbolista™® que
le precedio, asi como a intimismo trascendente —por contraste rehumanizado— que
le habria de suceder. Pero lo cierto es que Sl nos atenemos estrictamente a los textos
apreciaremos que no solo su popular ensayo de 1925 presenta puntos de obvia ambi-
guedad, sino que posteriormente Ortega aln habria de incidir més en los aspectos de
su obra que preconizaban el vitalismo como punto clave para concebir larealidad. Vi-
talismo-existencialismo de esencial relevancia para definir la poética de la literatura
de posguerra, uno de cuyos aspectos claves habria de constituir la capacidad de aunar
tradiciones y posturas literarias divergentes, en un ansia de totalizacion de la realidad
centrado en un vita intersubjetivismo claramente heredado de la filosofia estética or-
teguiana™.

Quiza uno de los primeros puntos de convergencia entre € pensamiento de Or-
tegay €l de los hombres del 36 deba vincularse a sus tempranas Meditaciones del
Quijote, las cuales manifiestan no Unicamente el vinculo de Ortega con la generacion

o Acerca de larelacion entre Ortega y la ILE, véase el articulo de Diaz (1987), donde detalla

cada una de sus confluencias filosoficas, politicas y estéticas, sefiadlando que en la etapa de posguerra
Ilegaron aidentificarse la liberalidad abanderada por orteguianos e institucionistas. Julidn Marias, por
contra, traté de minimizar sus puntos de convergencia, quizés por si de este manera la hagiografia del
maestro pudiese verse mermada, cfr. Marias (1960, 1983).

10 Sin embargo, los puntos de confluencia entre los escritores del 98 y Ortega no son aspectos
tan desacordes como podria pensarse. De hecho, cuando Machado publicaen 1912 Campos de Casti-
Ila, ya habia dado un giro en su poética a la busqueda de lo eterno en el compromiso social —que no
politico—, compromiso que habria de singularizar €l resto de su produccién literaria, més cercana al
pensamiento de Ortega que €l virtuosismo simbolista de sus primeros libros: «...el secreto de Macha-
do, poeta de lo eterno, es saber fundir en perfecto equilibrio amay mundo [...] puede distinguirse en
el proceso creador una fluctuacion interior entre intimidad y objetividad a medida que transcurre €l
tiempo [...] como Ortega, no desdefia los intereses humanos y nacionales, pensando que en su méas
noble alcance el arte reside en las realidades perennes», en Phillips (1989: 59-61).

1 «Ortega veia el arte como unaforma, acaso lamaés vital, de comunicacion [...] Lacomunica
cién esintersubjetiva o no lo es». En Xirau (1984: 80-1).
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precedente, sino la demostracion de su intrinseca identidad espafiola'?> —nocion que,
junto a la de unidad nacional, tanto provecho habria de aportar en la ideologia de los
vencedores—. Una identidad que también habria de constituirle a si mismo, y no solo
en e momento en el que opta por enmarcarla en su circunstancia nacional, sino prin-
cipalmente por decidir situarla en su circunstancia histérica. De este modo sentarialas
bases de una concepcidn critica de raigambre historicista en la linea de Menéndez Pi-
dal, que tan fecundos frutos habria de reportar a las generaciones posteriores™. La ra-
z06n vital se transforma en razén historicista, la pluralidad de la circunstancia se rel ati-
viza por su identidad histérica, cuya esencia es la evolucién, € progreso, € movi-
miento™* como punto de unién de la vida en |a historia™. De ahi su concepcion de la
vida como principio y fin de cualquier circunstancia, sobre la que se alinan todas las
posibles perspectivas.

Lo esencial para Ortega consiste en replantearse el papel de latradicion, de los
textos en la situacion en que surgieron frente a su posicion actual. De esta manera la
nueva concepcion del arte en la historia que € filésofo madrilefio planteara en los
afios veinte lograra encauzar su sensibilidad histérica adecuadamente: «Por fin hemos
llegado a sentir el pasado como tal, es decir, como algo distinto del presente[...] co-
mo ago que fue y ya no es», aspecto aplicable también al arte, siendo €l del pasado
fruto de la sensibilidad pretérita, no de la actual. Lo que origina que el arte nuevo sea
fruto de su tiempo subyace en su amor a pasado como tal, «en su virtual dimensién
de inexistente, y un asco al pasado cuando pretende prolongar fraudulentamente su
gravitacion sobre la actualidad»'®. A tenor de lo expuesto podria dar laimpresion que
Ortega reniega de la herencia del pasado —recordemos la importancia que los hom-
bres del 36 le otorgarian a la tradicion literaria, aspecto firmemente inherente a sus

2 Recordemos completa la frase més conocida de las Meditaciones del Quijote: «Yo soy yoy

mi circunstancia, y si no lasalvo a ella no me salvo yo», en la que la circunstancia puede sustituirse
por Espafia (Ortegay Gasset 1990: 77). En otros momentos también advertimos su preocupacion por
la realidad espafiola, como en la sentida exclamacion «Dios mio, ¢qué es Espafia?» (op. cit.: 168),
tras la cua se responde a si mismo que los que amen las posibilidades espafiolas «tienen que cantar a
lainversa laleyenda de la historia de Espafia, a fin de llevar a su través hasta aquella media docena
de lugares donde la pobre viscera cordia de nuestra raza da sus puros e intensos latidos» (op. cit.:
173).
1 «Ortega[...] aspiraapoco més que mover los &nimos a lareflexion, a amor por las cosas, a
laflexibilidad de las perspectivas (el gran temade todo €l libro) [...] lo importante de las Meditacio-
nes reside en la entronizacién espafiola del principio de pluralidad y relativizacion (lo que llama aqui
laidea de circunstancia) y del principio historicista, dos aspectos que caracterizan €l desarrollo del
pensamiento burgués». En Mainer (1987* 142-3).

14 «Lanecesidad de sentir lavida, de sentirse vivir, es el origen en Ortega del método de lara-
z6n histérica. La vida no es naturaleza [...] es cambio, es historia» (J. L. Molinuevo en Ortega y
Gasset 1995: 46).

15 «La verdadera realidad histérica no es € dato, €l hecho, la cosa, sino la evolucién que con
estos materiales fundidos, fluidificados, se construye. La historia moviliza, y de lo quieto nace lo
raudo», en «Sobre e punto de vista de las artes» (Ortegay Gasset 1999°% 175). Recordemos, asimis-
mo, que los hombres del 36 mostraron una actitud de tibieza politica frente a una decidida apuesta
por lahistoriay por lavida, como en més de una ocasién habria de declarar Rosales.

«Sobre la critica de arte» (Ortegay Gasset 1999° 199-200).
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fundamentos estéticos— por € mero hecho de ser reflgjo de una sensibilidad caduca.
No es asi. Ortega rechaza aquella concepcion del arte que se ha estancado en su épo-
ca, que no es capaz de incidir sobre los tiempos venideros, mientras que acepta y
promueve las formas de arte pretéritas pero estéticamente contemporaneas del hombre
actua: «el arte del pasado es arte [...] en la medida que alin es presente, que alin fe-
cunda e innova»’. No olvidemos esta perspectiva critica historicista de la obra de ar-
te'®, porque cuando la retomemos a plantearnos su herencia entre los poetas del 36
—y recordemos que Rosales se consideraba el «mas orteguiano» de los poetas del
«grupo Escorial»—, observaremos que la influencia del pensamiento intelectual del
fil6sofo madrilefio representard un elemento clave en la concepcion critica de la lite-
ratura de este grupo generacional.

La nocidn de perspectiva, intimamente relacionada con la de circunstancia®™,
pretende la superacion individualista del arte y de la vida, humanizandola a abrir €l
horizonte plural de la relativizacion critica del arte™. La generacion del 14, tan cerca-
na en el tiempo y en muchos presupuestos intelectuales de formacion de minorias a
sus predecesores del 98 percibe la necesidad de matar al padre para poder hacerse un
hueco, para individualizarse frente a las grandes figuras precedentes. También los
miembros del 98 tuvieron que determinar sus propias sefias de identidad sumiéndose
en un idealismo radical, trascendido y anticientifista, que los novecentistas, mucho
mas eclécticos, habrian por fuerza de rechazar.

Ortega, por otro lado, habria de encauzar su postura ontolégica paulatinamen-
te. En sus escritos tempranos no responde de la misma manera a idénticas cuestiones
que en los editados a final de su vida. El primer Ortega desdefia la trivialidad, acepta
la existencia de «universos espirituales» y alin se halla contaminado de trascenden-

17 «El arte en presente y en pretérito» (Ortegay Gasset 1999°% 204).

1 «Ortega rechaza el recurso a preceptos normativos a priori creados por € intelecto puro, o a
intenciones pragmaticas alimentadas por la inutilidad, o a préacticas consuetudinarias fundadas en la
inercia. En materia critica, como en metafisica o en moral, todo individuo es un punto de vista en un
universo concebido como una infinitairradiacion de perspectivas. Hacer critica literaria es, en suma,
acomodar la teoria del perspectivismo a la literatura. Es una labor de enfoque. El critico gjusta su
propia vision a la distancia en que, entre € sinfin de cosas que pueblan €l horizonte de sus vida, se
encuentra una determinada obra literaria». En Lopez Morillas (1961: 135-6). Como ya se advierte, y
més adelante abundaremos en ello, la base metodol dgica en la critica de Rosales no solo proviene de
la escuela edtilistica de Damaso Alonso, sino que la influencia de Ortega representé un legado siste-
matico de gran calibre.

Cfr. el prélogo orteguiano «Lector...» que abre las Meditaciones del Quijote.

«Todo lo demas fluye, con esa libre necesidad de lo humano [...] el carécter circunstancial y
vital —biogréfico— de larealidad impone la evidencia de que e conocimiento concreto es interpre-
tacion, descubrimiento de un logos o sentido de las cosas, radicadas en una perspectiva vital», y de
ahi alanocion del concepto que «ligado a la percepcion, de lavision activa, lleva a Ortega a la hoy
famosa interpretacion de la verdad como descubrimiento», y aalgo que le hizo acercarse a una meta-
fisica de la vida humana: «la posibilidad, claramente entrevista en estas paginas, de una razon vital».
En Marias, Julian: introduccion alas Meditaciones del Quijote (Ortegay Gasset 1990: 28).

20
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cia®. A pesar de que ya advirtamos su aceptacion tanto de la naturalidad como de la
abstraccion en € arte —que no € exceso de ambas: «la salud es |a liberacién de todo
pathos, la superacion de todas las formulas inestables y excéntricas»®—, debido al
hecho de presentar ambas posturas hondos fundamentos vitales. De este modo, defen-
diendo que «lareligion y la poesia no pretenden ellas suplantar esa vida, sino que la
sirven y diaconizan [...] Lareligion y la poesia son parala vida»®, el fil6sofo madri-
lefio marca ya una pauta que iluminatanto su postura estética y ontolégica como lain-
fluenciavital —no religiosa—, que los hombres del 36 habrian de percibir.

Rechaza Ortega | os extremos porque en ellos la vida se trastoca en trascenden-
cia nebulosa o en vacio trivial. Lo intrinsecamente humano es el arménico centro, €
realismo «sin imaginacion» entre lo natural y la abstraccion, que reinterpreta la vida
desde y para € hombre. Paralelamente poesia y religion —maximas potencias de co-
nocimiento ontol 6gico— deben cefiirse a la vida, secundarla. Todo en la medida hu-
mana, a la medida humana, tal y como se vino realizando en el periodo humanistico,
donde la armonia renacentista era alumbrada por una estética y una filosofia antropo-
céntricas. Lo que Ortega denomina realismo no es mas que el clasicismo eterno, pe-
renne, que no ha de variar con €l transcurrir del tiempo. No es que Ortega deshumani-
ce, sino que apea el genio simbolista finisecular del altar heredado del romanticismo
al que este se habia elevado.

Y al hilo de esta tendencia retoma Ortega €l humanismo renacentista que tanto
fruto habra de dar a arte de los afios veinte, en €l que las nuevas generaciones preten-
den transmutarse en escuderos de Garcilaso y seguidores del esteticismo gongorino.
Esteticismo que se sabe —como propughara Ortega tres afios mas tarde, en la redac-
cion del «Ensayo de estética a manera de prélogo»—, surgido del intimismo sintiente
pero irrealizado desde la vision objetiva. Vision fundamentada en €l ver y el conocer
la realidad, objetivandola, recreandola mediante la labor artistica: € hombre no es la
realidad en si, sino la vision transida de perspectivismo de lamisma:

[...] paraque yo seami dolor es menester que interrumpa mi situacion de dolientey me
conviertaen un yo vidente [...] Laintimidad no puede ser objeto nuestro ni de la cien-
cig, ni en el pensar préctico, ni en el representar imaginativo. Y, sin embargo, es €l ver-
dadero ser de cada cosa [...] El arte es esencialmente IRREALIZACION [...] es la
esencia del arte creacion de una nueva objetividad nacida del previo rompimiento y
aniquilacién de los objetos reales [...] La peculiar manera que en cada poeta hay de
desrealizar las cosas es e estilo|[...] el estilo es el hombre®.

2 A pesar de su innata suspicacia y rechazo de las veleidades y fervores misticos, Ortega no

deja de aceptar la limitacion humana: «Con la limitacién que ha puesto en nuestros nervios una
herencia secular, aprendemos la existencia de otros universos espirituales que nos limitan, en cuyo
interior no podemos penetrar, pero que resistiendo a nuestra presion nos revelan que estan ahi, que
empiezan ahi donde nosotros acabamos» («Arte de este mundo y del otro», Ortega y Gasset 1999°

105).
2 Op. cit.: 107.
= Ibid.

s «Ensayo de estética a manera de prélogo». En Ortegay Gasset (1999% 146-60).
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Se trata de un ensayo apologético del subjetivismo como la opcién més huma-
nizada de desrealizacion artistica. Ortega no pretende, como Zola asi |o defendia, que
el écran, € filtro del autor sea lo mas transparente posible; no procura una estética
behaviorista, sino que por € contrario aboga por € artificio personalizado, estilizado,
un tamiz que sea tan fino o tan grueso como la exclusiva expresion de su autor se lo
haya de dictar. En su objeto de ahondar en la subjetividad artistica distinguira en «So-
bre € punto de vista de las artes», publicado un afio antes de La deshumanizacion del
arte, la gradacién que se establece en la historia de las ideas estéticas: desde € intento
de representar de la manera més fidedigna posible la realidad exterior, a posterior-
mente tratar de figurar las sensaciones, la subjetividad; para finalmente, con las van-
guardias, tratar de recrear lasideas: laintrasubjetividad, la conciencia

Es € sato a &mbito del inconsciente, €l aspecto mas cercano a la relativiza-
cion, el elemento nuclear de la renovacion estética del siglo xx. El romanticismo con-
fluyd en la autoria artistica; por su parte, € simbolismo-vanguardismo (siendo € su-
rrealismo la rama vanguardista més profundizadora en las capacidades y limites del
subconsciente humano), heredero de una época donde €l yo ha perdido su inmutabili-
dad disgregado en una relativizacion multiperspectivista a tiempo que erguido en €
méximo protagonista de la nueva era, ahonda en el absoluto misterio de la naturaleza
del yo. Y el Unico modo de expresar €l desconocido inconsciente es irrealizando el
propio subjetivismo.

En La deshumanizacion del arte observamos aspectos que Ortega ya habia ve-
nido sefialando y desarrollando a lo largo de las péginas de sus estudios anteriores.
Aparece € perspectivismo, el arte como irrealizacion sublime, la preponderancia de
unarealidad contemplada en inteleccién por encimade lavivida, o la ceguera hacia el
mundo exterior del creador vanguardista, quien opta por revelar artisticamente «los
paisgjes internos y subjetivos»®. La mayoria de ellos ya habian sido desplegados o
esbozados en ensayos anteriores, pero quisiéramos hacer especial hincapié en su ex-
posicién tedrica acerca de la deshumanizacion del arte, en e desprecio hacia lo
humano que aparece en € texto. Hemos venido afirmando, a la luz de otros estudios
estéticos anteriores y, como veremos seguidamente, también posteriores, que cuando
Ortega en este ensayo defiende € concepto de deshumanizacién, arremetiendo contra
lo excesivamente humano, su postura no difiere de la defensa de un arte humano, vi-
tal, que é mismo habia venido desarrollando en otros ensayos. Lo que en realidad re-
futa es la significacién que de arte humano como fragmento de vida habia sido ex-
puestay defendida tradicionalmente hasta entonces, pero no en € sentido que hasta el
momento de la publicacion de La deshumanizacion del arte él le habia venido dando
al término. «Si €l arte nuevo no es inteligible para todo el mundo, quiere decirse que
sus resortes no son los genéricamente humanos»”. Para Ortega lo «genéricamente
humano» es lo inteligible para todos, € arte que trata de copiar la realidad con la ma-
yor exactitud posible, € realista decimondnico, tanto el romantico como € naturalis-

% «Ladeshumanizacion del arte» (Ortegay Gasset 1999°; 79).
% Op. cit.: 52.
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ta®’, aquel cuya méxima ambicion consiste en ser extracto de vida. De ahi su popula-
ridad, su humanidad. En cambio, Ortega postula la «eliminacién progresiva de los
elementos humanos, demasiado humanos, que dominaban en la produccién romantica
y naturalista»®®. Nada que ver con e concepto que de humano habia venido desarro-
[lando en ensayos anteriores.

Si consideramos | os siete puntos clave que defiende como preceptos esenciales
del arte nuevo, advertimos que la deshumanizacion orteguiana atiende fundamental-
mente a rechazo de latrascendenciay del arte concebido como mera copia de lavida
gue a concepto de lo humano hasta entonces definido por su doble entidad, natural y
abstracta. Y he aqui, quiz4, uno de los puntos claves de la posible ambivalencia |éxica
del concepto de deshumanizacion. Ortega deberia haber titulado su ensayo La inma-
nencia del arte, o La intrascendencia del arte, porque en eso realmente consistia su
pretension: liberar a arte de su carga de gravedad, de trascendencia®®, para embeberlo
de humanidad, pero de humanidad intrinseca, sin cargas de infinitud, con todo lo que
ello conlleva de asuncién de razon y vida al tiempo, de desrealizacion intelectual. Si
los hombres del 36 rechazarian la inmanencia estética propugnada por Ortega, si en
cambio aceptarian toda la carga de responsabilidad racional, vital y temporal de la
herencia orteguiana.

El mayor encono del fil6sofo se encauza hacia €l arte decimonénico, y frente a
él identifica deshumanizacién y deformacion de larealidad™, lo que en estudios ante-
riores habia calificado como irrealizacion o desrealizacion, conceptos estos Ultimos
mucho més propios de Ortega y dificilmente ambiguos. De ahi que prosiga conside-
rando que «Lo personal, por ser lo méas humano de lo humano, es lo que més evita el
arte joven»®! —en aparente contradiccion con lo defendido en «Sobre el punto de vis-
ta de las artes», donde postulaba que la realidad recreada por € vanguardismo era la
intrasubjetiva—, para indicar mas adelante que «El arte no puede consistir en € con-
tagio psiquico, porque este es un fendbmeno inconsciente y el arte ha de ser todo clari-
dadS,Zmediodia deinteleccidn [...] El placer estético tiene que ser un placer inteligen-
te»™.

z «Romanticismo y naturalismo, vistos desde la atura de hoy, se aproximan y descubren su

comun raiz redlista» (op. cit.: 54).
Op. cit.: 55.
Vicente Cacho ViU, en relacion a las posturas antitéticas entre Unamuno y Ortega, afirmara
de este Ultimo: «Su innata voluntad de mediodia le lleva a desconfiar casi instintivamente —de ahi la
objecion de Unamuno [...] de toda vida inefable de conocimiento: no niega, ahora ni nunca, la exis-
tencia de una realidad que trascienda el conocimiento humano, pero, a considerar probleméticas sus
vias de acceso, se desentiende de ella para su explicacién del universo en torno»; postura que no va-
riard, ya que incluso en 1934, cuando parecia que podria darse un ligero acercamiento entre ambos
intelectuales, poco antes de morir e primero, aln asi Ortega «mostrd su escasa simpatia por esas
formas de religion denigradoras de la razon humana» —donde la alusion a Unamuno era evidente—
gOCacho Vil 1986: 88y 97).

Cfr. Ortegay Gasset (1999% 63).
3 Op. cit.: 68.
2 Op. cit.: 68-9.
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Ladiferenciaesobviay extrema entre lo afirmado hasta un afio antes de la pu-
blicacion de La deshumanizacion del arte y 1o que en este Ultimo ensayo postula. Y
sin embargo, la base es la misma. La divergencia es meramente conceptual. Ortega,
probablemente para hacerse entender mejor, para mostrarse mas radical en sus pro-
puestas o para individualizarse alin mas respecto de la generacion precedente, varia
los términos utilizados, pero tras ellos debemos advertir las diferencias. ¢Qué entiende
entonces Ortega por «genéricamente humano»?, cabe cuestionarse de nuevo. El filo-
sofo parece rechazar tanto |o personal como o inconsciente, mientras en ensayos an-
teriores habia defendido la peculiaridad individual como lo més radicalmente intrin-
seco a preservar en la creacion de un estilo particular®, asi como la intrasubjetividad
amodo de carta de naturaleza del vanguardismo™. La respuesta la podemos conjetu-
rar apartir de una afirmacion posterior:

Me parece que la nueva sensibilidad esta dominada por un asco a lo humano en el arte
muy semejante a que siempre ha sentido el hombre selecto ante las figuras de cera...]
¢Qué significa ese asco alo humano en € arte? ¢Es por ventura, asco alo humano, ala
realidad, alavida, o es mas bien todo |o contrario: respeto alaviday unarepugnanciaa
verla confundida con el arte, con una cosa tan subalterna como es el arte?®®

O lo que viene a ser [lo mismo: «Un mismo instinto de fugay evasion de lo real

se satisface en el suprarrealismo de la metéforay en lo que cabe llamar infrarrealis-
36
mo»=°.

Lo que sostiene Ortega no es un rechazo alo personal, alo intimo cuando es-
tos aspectos se encauzan mediante la humana inteligencia, sino que repudia la somera
imitacion de la realidad humana cuando esta Unicamente pretende, como las figuras
de cera, acercarse lo més posible alarealidad, alavida, sin que medie € filtro de una
supra e infrarrealidad que tamice la expresion de lo personal y lo psiquico cuando es-
tos aspectos se muestran bajo total desnudez. Ahi esta la clave. Porque o mas hon-
damente humano, lo que de modo mas inherente identifica a la humanidad es lainte-
ligenciay larazoén.

Los hombres del 36 en muchos aspectos habran de asimilar las bases ideol 6gi-
casy estéticas de Ortega, pero lesimpondran un sello distintivo. El ambito intelectua
seré altamente valorado, pero se tefiira de emocion intima®’; el subjetivismo persona-
lizado se enriquecera de alteridad; la inmanencia se volcard hacia la trascendencia; la

s Como por ejemplo en «Ensayo de estética a manera de prélogo».

3 Cfr. «Sobre e punto de vista de |as artes». (Ortegay Gasset 1999°% 175-94).

® «Ladeshumanizacion del arte» (Ortegay Gasset 1999°: 70).

% Op. cit.: 76.

s «[...] toda poesia, igual que todo arte, parte primero de un hecho. Este hecho es lo que cuen-
ta[...] Lo primero que tienes que hacer es darle forma artistica, pero ademas, tienes que darle nueva
vida[...] Hay que hacerlo vivir de otra manera. En esta operacion intervienen las tres grandes facul-
tades creadoras: la imaginacion configurante, lainteligencia sintiente, y el subsconsciente. Tan sélo
la poesia puede reunirlas, unificarlas y fundirlas». En Rosales (1983: 26). Probablemente Ortega
también defenderia estas tres coordenadas de |a poética rosaliana. Las diferencias a menudo solo son
de matiz.
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temporalidad abandonara los moldes del progreso histdrico para amplificarse hacia
una concepcion mas abierta, envolvente, circular de la historia, que no desdefia su vo-
cacion de eternidad. Bgjo las plumas de los hombres del 36 las bases ideol égicas de
Ortega ampliarén sus margenes, se haran mas integradoras.

ROSALES, VELAZQUEZ Y ORTEGA

Entre 1949% y 1950 Rosales publicara tres ensayos sobre pintura®, dos de los
cuales versan sobre la pintura de Veldzquez y se hallan en la érbita de los estudios es-
téticos de Ortega acerca de la pintura velazquefia. Son ciertamente interesantes por
varias razones. porque inauguran una nueva faceta del poeta granadino, la de critico
pictdrico; porque nos muestran una cercania entre Rosales y Ortega francamente lla
mativa (no era un fildsofo cuya obra atrajese en esos afios una amplia recepcion criti-
ca), y porgue no podemos olvidar que estos ensayos fueron redactados en fechas tan
significativas como los afios 1949 y 1950, de manera que cualquier juicio estético que
en ellas se dedlice reviste gran interés. Sea como fuere, tanto Velazquez como Ortega
fueron dos figuras capitales en el crecimiento intelectual, humano, artistico, estéticoy
vital de Rosales. No es baladi que sea en un momento tan crucial, en un punto tan in-
flexivo como lo es el periodo que media entre la publicacién de La casa encendida
(1949) y Rimas (1951), que Rosales decida estudiar |a obra de Velazquez apoyandose
en los pardmetros criticos de Ortega. No obstante, ante este cimulo de hechos se nos
plantean numerosos interrogantes, se nos abren varios frentes, ademas de los arriba
mencionados, que trataremos de desentrafiar: ¢Cudl eslavision de Ortega de la estéti-
ca barroca a finales de los afios cuarenta? ;Qué opinion le merece a fildsofo madrile-
fio la obra de Veldzquez? ¢En qué sentido ambos criterios pueden resultar coinciden-
tes con la estética de Rosales en esos afios, y como pueden influir en su labor poética
y critica?

EL BARROCO Y VELAZQUEZ PARA ORTEGA Y GASSET
La opinién de Ortega sobre e periodo, el arte y la literatura barrocos no se

mantendra univoca, Sino que experimentara sucesivas matizaciones a lo largo de su
labor critica, méxime cuando el concepto que del citado periodo tenia la intelectuali-

i En 1948 y 1949 Rosales publica en la revista Mundo Hispanico dos poemas, uno pertene-

ciente a Retablo Sacro del nacimiento del Sefior, «Canciones del Ilamamiento a los pastores» (Rosa
les 1948), y otro a Abril, el primero del libro, «Primavera morena», en esta ocasion bgjo €l titulo de
«Primavera» (Rosales 1949a). En ambos casos no revisten modificacion alguna respecto de las ver-
siones de los poemas tal y como fueron publicados en su dia en volumen, de ahi que simplemente los
citemos pero no los comentemos.

Rosales, Luis (1949b, 1949c, 1950). No comentaremos & segundo de ellos, «Sobre pintura»,
muy breve, porque losjuicios que en é desliza Rosa es también los incluye en cualquiera de los otros
dos, mucho més extensos, que redacta antes y después.
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dad artistica espafiola coetanea habria de variar también considerablemente. La época
barroca ha venido siendo considerada como € momento no solo mas brillante, sino
més intrinsecamente espafiol de nuestras artesyy letras, y ya conocemos | as suspicacias
gue lo «intrinsecamente espafiol» habra de despertar en Ortega, quien se sentia mucho
més préximo al idealismo clasicista o medieval®® que a la decadencia barroca, exenta
de vitalidad®. Sin embargo afios més tarde, en el ensayo «La voluntad del barroco»
matizaria su rechazo, en lo que habria de significar €l punto de partida de la recupe-
racion de este periodo, al considerar que ostentaba una fuerza dinamica de la que ca-
receria la armonia renacentista. Frente al desdén que esta etapa inspiraba en € siglo
XIX, considerada confusa y de mal gusto, Ortega valorariala dynamis barroca: «El gi-
ro es inmgjorable; en esto consiste lo que hoy, y, por lo pronto, nos interesa mas del
arte barroco. La nueva sensibilidad aspira a un arte y a unavida que contengan un ma-
ravilloso gesto de moverse»®.

Si Ortega valoraba los clésicos se trataba efectivamente en la medida en que
estos revivian a inyectarles |os contemporaneos su sangre, recreandolos en la circuns-
tancia actual y sin que perdieran un apice su riqueza comunicativa y estética. De ahi
su frescura y perennidad intachables, susceptibles de continuas reinterpretaciones,
siendo €l clésico «pauta de perfeccion en cada momento. Clésico es todo lo que ex-
presa la verdad universal; por eso conserva su actualidad en todos los tiempos; en
cambio las obras tipicas de una época determinada pasan irremediablemente con su
circunstancia»®. Ortega solia apreciar |a historia de las ideas estéticas en virtud de
sus figuras sefieras, mas que como caldo de cultivo generalizado. De ahi su reconoci-
miento y debilidad por Veldzquez o por Goya, especiamente hacia € primero de
ellos, con quien se sentia particularmente identificado.

Veldzquez se distinguid, y en gran parte en este aspecto radica su genio crea-
dor y su originalidad renovadora, por obtener unas hondas y personales visiones de la
realidad a partir de impresiones de la misma, reafirmadas por un estilo aparentemente
inacabado, abocetado: irrealizado. Del mismo modo habra de comportarse Ortega en
su mision critica, tendente a esbozar conceptos para que la perspectiva del lector aca-
be recomponiendo lo argumentado, en una suerte de postura reivindicativa de la sub-

40 Consideraba favorablemente Ortega la idealizacion artistica tanto de la postura noble del

amor cortés como del subjetivismo picaresco plebeyo, ya que ambas actitudes tamizaban la realidad
en funcion de susintereses personalesy colectivos. Vid. a respecto Morén Arroyo (1983: 181-2).

4 Asi opinariaen 1913 & criticar una coleccion literaria iniciada tres afios antes, los «Clésicos
castellanos»: «Puede ser que tuviera en general una vision negativa del barroco; eralo comin en su
tiempo. Pero una cosa es clara: Ortega, como habia hecho antes Menéndez Pelayo, da una clave para
lainteligencia del barroco en €l sentido formal y en el sentido social: el barroco representa un huma-
nismo de imitacion que sigui6 a humanismo creador», op. cit.: 190. También Lopez Morillas (1961:
46). Por otro lado, esta concepcion del Barroco como si de un humanismo aimitacion renacentista se
tratase seré la defendida no solo por Rosales sino por todos los miembros de la generacion del 36 en
sus primeras etapas creativas y criticas, pero pronto habran de modificarlaa apreciar en este segundo
periodo una complejariquezavital dela que carecia el sereno equilibrio propio del Renacimiento.

a2 «Lavoluntad del barroco». En Ortegay Gasset (1999°% 167).

3 Morén Arroyo (1983 180).



Ortega, Rosales y Velazquez: Una mirada sobre un influjo convergente 297

jetividad pero de naturaleza multiperspectivista. De ahi su predileccion por Velaz-
quez, un genio con quien no solo se siente Ortega mismo identificado, sino que tam-
bién lo aprecia muy préximo a la época critica en la que le hatocado vivir. Y asi fir-
mara sobre €l artista barroco ya en 1911: «Es nuestro pintor. Ha preparado €l camino
para nuestra edad exenta de dioses»**.

Por otro lado, no duda en utilizarlo constantemente como cémodo g emplo pa-
rademostrar su propiadoctrina, yaque el pintor sevillano presenta un perfil ideal para
ilustrar aspectos de su filosofia estética como la nocion de perspectivay la necesidad
de la pluralidad en los puntos de vista, la circunstancia vital y nacional, € racio-
vitalismo o la necesaria irrealizacion artistica. De hecho, alo largo de su viday de su
obra Ortega alude muy a menudo a la figura de Veldzquez como gjemplo y como ex-
cepcionalidad. Pero los ensayos principales realizados sobre el pintor sevillano los re-
dactay publica en la Gltima etapa de su vida y obra, durante los afios cuarenta, aspec-
to que les confiere una particularidad singular para comprender este Ultimo ciclo criti-
co orteguiano, asi como la evolucién que ha venido realizando en su trayectoria estéti-
ca. En ellos Ortega hace hincapié en aspectos proximos a los enarbol ados por 1a poéti-
cade lageneracion del 36 —y por la poética de Rosales, que en esos afios se hallaen
su periodo de plenitud creativa—. Son motivos como latemporalidad del arte, la vita-
lidad barroca frente a idealismo inerte, el impresionismo velazquefio como preceden-
te de las posteriores lineas estéticas de la modernidad, el desapego que muestra el pin-
tor barroco frente a perfeccionismo idealizado humanista: optando por una desreali-
zacion artistica mas cercana a la naturalidad (una naturalidad frente a la que Ortega
no presenta tantas reservas como lo habia hecho en los afios veinte). No debemos ol-
vidar que en estos afios de la primera posguerra alin era muy patente la nostalgia im-
peridista de la politica y artisticamente gloriosa Edad de Oro. Nostalgia y erudita
querencia, porque gran parte de las revistas y plataformas culturales de aquellos afios
editaban y difundian cuantiosos estudios y ensayos sobre €l citado periodo, muchos de
ellos realizados por los hombres del 36 —no hay més que reseguir los indices de su
base editorial por antonomasia, la revista Escorial, para darse perfecta cuenta de lo
afirmado, como indicaremos més adelante—. De este modo, frente a su decidida de-
fensadel arte nuevo en la década de los veinte, acabard aceptando Ortega que la tradi-
cion no Unicamente es vélida en la medida que persiste, sino como concepto global.
El hombre es fruto de su tiempo y suma de todos los anteriores, no Unicamente de
aquellos a los que conscientemente evoca, porgue nada es nuevo ni definitivo: «Es
pues, esencial atodaforma de vida humana provenir de otra»®.

Para Ortega la realidad resulta, por tanto, dindmicay colectiva, compuesta no
solo de sociedades contemporaneas, sino incluso de aquellas pretéritas que indefecti-
blemente condicionan la actual, porque la realidad carece de sentido sin sus vinculos
histéricos: «hay que aprender una éptica opuesta, la del historiador [...] un venir de,
un ir hacia [...] la humanidad no es una especie, sino una tradicion, que e modo de

44 «Tres cuadros del vino». En Ortegay Gasset (1995: 156).
® Velazquez. En Ortegay Gasset (1965% 658).
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ser del hombre es|...] ser en una tradicion»*. Pese a este poderoso condicionante, el
artista no debe dejarse intimidar por el peso que la tradicién, sino que «necesita ab-
sorber el pasado precisamente para evitarlo, para trascenderlo»*’en contradictoria al-
quimia, donde uno de |os maximos representantes que habran de encauzar con mayor
acierto la perennidad del clasico y la necesidad humana de cefiirse a su circunstancia
histéricay vital no es otro que Veldzquez, quien muestra

...Una estricta contraposicién a los entusiasmos de su tiempo [...] € grande hombre es
grande porgue se opone a su tiempo. Es él una anticipacion, es el futuro que se esfuerza
en perforar €l presente [...] En todo el siglo xviI espafiol no encuentro mas que un
hombre que se oponga alas corrientes generales de su tiempo: Velazquez.®

El genio percibe y convive en ambas realidades. Por un lado eternizando el
instante®, por € otro negando los valores artisticos eternos, méxime cuando en su
época defender la invalidez del canon representaba ostentar una postura francamente
minoritaria:

Frente a este abismo, que no es sino frivolidad alo divino, conviene hacer constar
que en € hombre en cuanto hombre no hay nada eterno, sino que todo él es transitorio,
corruptible [...] no hay una «belleza eterna» ni una «eterna verdad [...] El hombre es
€l menesteroso de eternidad [...] El tiempo verdadero, €l viviente, es aquél cuyo nom-
bre propio es «Historia» [...] todo hombre a vivir su tiempo se encuentra en é con ves-
tigios de otro que no es €l suyo [...] sellama «pasado» [...] De maneraformal no cabe,
pues, cogotraponer una contemplacion puramente estética a una contemplacién histérica
del arte.

Lo anico alo que se le puede otorgar categoria de eternidad es a la vida como
generadora de la historia y del arte, conceptos ambos validos en su naturaleza de in-
terrelacién y mutua dependencia de la existencia. Deudoras e inherentemente dinami-
cas en su relatividad constantemente reinterpretable® y cuestionable, donde todo re-
flejo vital ha de ser inherentemente irreal o, megjor dicho, fruto de la perspectiva. La
estética es profundamente maleable, voluble, pero también la realidad es susceptible
de constante revision, ya que «se diferencia del mito en que no esta nunca acabada»2.
Frente a extremo rechazo que le produjo en décadas anteriores € arte decimondnico,
el natural, Ortega en estos estudios sobre Veldzquez suaviza su posicion, aceptando
lo que de renovador —y no por ello reflido con la necesariairrealizacion— suponiaen
el periodo fina del barroco, con el auge del manierismo y la saturacion de belleza e
idealizacion perfeccionista, elegir una opcion estética cercana a la naturaidad. Habia
gue matar a padre para individualizar su opcién, para destacar una postura artistica

6 Op. cit.: 658-9.

7 Op. cit.: 471.

“8 Op. cit.: 585.

49 Op. cit.: 486-7.

%0 Op. cit.: 505-6.

5t Cfr. Maravall (1960: 186), donde se sefidla que en e xVII «quedd la conciencia de una ca-
pacidad creadora del hombre, limitada, relativa, aunque con eficacia para rehacer la realidad huma-
na.

52 Velazquez. En Ortegay Gasset (1965% 479).
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encarada al futuro més que limitarse a perpetuar 1os rasgos de la estética cominmente
aceptada. El genio es el hijo de su tiempo que recogiendo las herencias pasadas crea
parala eternidad®.

Un aspecto en el que Ortega hace sobrado hincapié a lo largo de sus estudios
sobre €l pintor barroco es su manera de acercarse a la naturalidad de larealidad irrea-
lizdndola. Si sus contemporaneos habian optado por la perfeccién de la belleza, Ve-
lazquez, en cambio, hastiado de un idealismo vacio, sin entidad, opta por un acerca
miento alareaidad que no implique la mera copia. De este modo, en vez de transitar
por el camino manido del continuo afiadido formal, opta por irrealizar de manera con-
traria, es decir, desnudando la realidad para que Unicamente reste la impresion de la
misma, y sea la perspectiva personal del espectador la que se encargue de suplir con
su imaginacién intelectiva lo abocetado, inacabado por Veldzquez. Desprendiéndola
de su esqueleto real humaniza la pintura, la desnaturaliza. No es realismo, es irreali-
zacion:

El «naturalismo» de Velazquez consiste en no querer que las cosas sean mas que
lo que son [...] fingir alas cosas una perfeccion que €ellas no poseen [...] Ser idedlista
es deformar larealidad conforme a nuestro deseo. Esto lleva a la pintura a perfeccionar
los cuerpos precisandolos. Pero Veldzquez descubre en su realidad, es decir, en tanto
que viables, los cuerpos son imprecisos.>*

Veldzquez se distinguira por ser pintor de apariencias, de fenémenos™, fomen-
tard el perspectivismo, la obra abierta, €l relativismo. Fruto de una época en crisis, €
pintor sevillano ahondara en ellay se adelantara alos nuevos tiempos. Su estilo se ci-
fie a un impresionismo que habra de ser la esencia de la modernidad: la desmembra-
cion individual en e multiperspectivismo real. De ahi que en € siglo xx €l concepto
de lo «humano» deba recalificarse, que su conceptualizacion pueda resultar dudosa,
ambigua. Y que Ortega, inmerso en su circunstancia vital, afiada su personal punto de
vista a multiperspectivismo que sobre tal concepto habia surgido a principios de si-
glo. Y en su cuestionamiento posterior aprecie que la perspectiva del genia pintor ba-
rroco haya de arrojar mucha luz al respecto, desde su particular enfogque de vigencia
enlatradicion.

Se infiere del desarrollo conceptual en el ensayo orteguiano sobre Velazquez
gue lo intrinsecamente humano ha de sostenerse en virtud a cuatro puntales esencia-
les: la técnica impresionista, la interiorizacién estética, la vinculacion a la tradicion
histéricay ala circunstancia propia del autor, asi como el perspectivismo individuali-

5 Y no es otrala poética defendida por la generacién del 36, Rosales entre ellos, probablemen-

te uno de los poetas més respetuosos respecto del patrimonio literario tradicional al tiempo que enca-
rado a la creacién de la obra actual y eterna. EI méximo desacuerdo con el maestro estribaréd en la
profunda atencion que, contradiciendo a Ortega, estos hombres habran de otorgarle ala trascendencia
(un aspecto este que, por otro lado, habria de unirles més estrechamente alos miembros de la genera-
cién del 98).

54 Op. cit.: 478.

«La distincion entre apariencia y esencia, que es normal en el pensamiento occidental, se
acenttia en lamentalidad barroca[...] Velazquez pinta “fenémenos’, apariencias» (op. cit.: 399).
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zado, personalizado del creador a concebir la obra de arte®. Lo humano en Veléz-
quez se sitlia entre la deformidad de algunos aspectos tortuosos del barroco y la exce-
siva sublimacion trascendente de los temas heroicos, religiosos y miticos. Veldzquez
tratard de apresar mediante impresiones la eternidad de lo efimero, la estética de lo
vulgar. La esencia de la modernidad radica en considerar la totalidad de la realidad
como susceptible de ser concebida artisticamente, irrealizada: del gesto mas heroico
a mas banal. El secreto consiste en tratar de descubrir laintrinseca perspectivaindivi-
dual®” de cada temética a fin de que sea recreada por el autor y mostrada al publico
para que de nuevo este reinterprete la obrade arte y larelativice, enriqueciéndola. Pe-
ro estaindividualidad se esftuma, desaparece ante teméticas que desbordan por su ma-
jestuosidad, por su excesiva trascendencia alegjada de |o temporal e inmediato. Cuando
Velazquez acomete teméticas como la religiosa, heroica o mitica las embebe de
humanidad, las desvirtla, y asi «nuestra atencion rebotay va afijarse en el modo co-
Mo esté pintado»®, en e modo como su autor lo deforma, o irrealiza

Veldzquez prefiere la lirica a la épica, € intimismo a la ampulosidad perfec-
cionista, optando de este modo por una «profundidad hacia dentro del cuadro»>
—adviértase la conexion de términos y poéticas implicitas tanto en lo que respecta a
la generacion del 98 como ala del 36 en todos estos aspectos presentados—. Ortega
abre horizontes para totalizar, para universalizar su estética. El centro rector debe ser
d artista, €l individuo, que consciente de su situacién aspira aindividualizar estética-
mente. A Ortega no le interesan la belleza, la épica o latrascendencia. El prefiere una
temédtica en la cua el protagonista sea el pintor, no € motivo recreado. Una obra de
autor. De ahi que comience por latrivididad del bodegdn hasta su hallazgo del retra
to, considerado un arte menor en la época barroca. Pero no le importa. En la banalidad
cotidiana se aprecia mas la sorpresa de la maestria que bajo el dorado oropd:

El retrato [...] aspiraaindividualizar. Hace de cada cosa unacosa tnica|...] [Ve
lazquez] va a hacer del retrato principio radical de lapintura[...] € arte de pintar con-
sistiaen pintar laBellezay, por tanto, en desindividualizar, irse del mundo®.

[Larevolucion de Veldzquez] consistia precisamente en hacer que la pintura toda
fuese retrato, es decir, individualizacion del objeto e instantaneidad de |a escena®.

% Maravall mantiene un punto de vista semejante, a afirmar que en Veldzquez «la figura

humana es el puro centro de la perspectiva del pintor», habiendo «manifestaciones de “vidainterior”
gue no se encuentran en otros casos del XVII espafiol», donde sus personajes van «envueltos en su
propia perspectiva», y aunque «no acanzan a captar un mundo de la realidad objetiva», las manchas
velazquefias «pueden testimoniar, con inestable y vibrante imagen, de su experiencia interna, tan ra-
dicalmente individual que solo por esavia el arte resulta comunicable» (Maravall 1960: 232-3).

O como afirma Maravall (op. cit.: 223-4): «Los cuadros de Velazquez son, en definitiva, ex-
perimentos sobre 1o humano, a través de los cuadros trata de esclarecerse los casos particulares en
que esta realidad del hombre se le da. Busca la experiencia como camino para llegar a una aprehen-
sion de laredidad [...] Velazquez 1o que quiere es no pasar de ahi alo general, sino quedarse en la
concrecién individual de lo empiricamente dado».

Velazquez. En Ortegay Gasset (19657 624).

% Op. cit.: 612.
60 Op. cit.: 476.
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El artista, personalizando, concibe un universo paralelo: si el mundo es divino,
reflgjo de lavoluntad de Dios, €l arte es solo humano, representacion individual en el
que € artista concibe y crea un universo paralelo. Para poder ser recreada estética-
mente larealidad debe perder parte de su naturalezay ganar en humanidad, y asi €l ar-
tista transmite el «goce de ese poder que sdlo los dioses tienen, € poder de ser otra
cosa»®. No es por modestia que Veldzquez renuncia a la temética trascendente, a
contrario. Escoge el camino mediante el cual erguirse en demiurgo, donde relumbre
mas su genio. Resulta |6gico, por tanto, que la sensibilidad velazqueia calase tan
hondo en la de los intelectuales del xx que también se creian o deseaban, suplantando
larealidad, declararse dioses.

Velazquez, como Descartes, enfoca su individualidad interiormente, buscando
en la sustancia de su ser la radical humanidad que habra de darle carta de eternidad.
Ambos se orientan hacia €l futuro, ambos se yerguen en clasicos. Y lo consiguen por-
que ahondan en su campo suprimiendo lo formal, condensando la esencia: «Como
Descartes reduce € pensamiento aracionalidad, Veldzquez reduce la pintura a visua
lidad. Ambos enfocan la actividad de la cultura sobre la inmediata realidad [...] y se
orientan hacia el futuro»®®. Veldzquez abandona lo tactil —més propio de la escultu-
ra— por lo visual, por € poder luminico y colorista de la naturaleza pictérica. No ol-
videmos que en Ortega—como también en Rosales—, ver equivale a unificar lavista
y el conocimiento, o dicho de otra manera, unificar razén y vida. Ortega recupera a
Veldzquez en su doble posicion de clésico y moderno, continuador de unatradicién y
esencial vinculo y precedente de la nueva sensibilidad. Porque o sabe tan vivo en €
siglo xx como lo eraen € xvii. Maravall en el momento de redactar su estudio sobre
Velazquez admitira su vigencia e influencia en la generacion artistica en la que él se
sitla

Ahora en que la transformacion de los supuestos intelectuales de la modernidad
parecen iniciar una nueva época historica, podemos comprender que en el experimento
pictérico de Veldzquez, tan ligado a su tiempo, tan «moderno», se encierra para noso-
tros, no obstante, la intuicion de una realidad concreta y dinamica, de auténtica vida
humana, que se abre a formas actuales de pensamiento®.

LA DIFICIL RECEPCION DE LA OBRA DE ORTEGA EN LA POSGUERRA

Como hemos indicado con anterioridad, Ortega no fue una firma filosofica f&
cil derehabilitar en los primeros afios de |a posguerra. Se habia exiliado tras la guerra,
y se le habia tratado de silenciar en los medios culturales de los afios cuarenta. A su
vuelta, su restitucion tampoco fue sencilla, aunque paulatinamente se le iria recupe-

& Op. cit.: 631.
62 Op. cit.: 587.
&3 Op. cit.: 484.
64 Maravall (1960: 231).
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rando y de nuevo se retomarian los estudios y exégesis tanto de su obra estética como
de su pensamiento filosdfico.

Por lo que respecta a la recepcion critica de Ortega en los circulos criticos cer-
canos a Rosales, quiza la manera més clara de observar el cambio que gradualmente
se produjo seria analizando los indices de articulos que acerca de su obra aparecerian
en las revistas donde € poeta mantuvo una mayor vinculacién, como fueron Escorial
y Cuadernos Hispanoamericanos. En lo referente a Escorial es mas que concluyente
e hecho de que en los diez afios de vida de la revista (1940-1950) su obra obtuviese
una difusién escasa®™. En Cuadernos Hispanoamericanos se aprecia un aperturismo
intelectual hacia la obra del fildsofo madrilefio producida fundamentalmente tras su
muerte, en 1955, de ahi que la recepcion critica de su obra anterior a esta fecha sea
igualmente exigua®. Lo determinante consiste en sefidlar hasta qué punto la muerte
de Ortega levanta la veda de las publicaciones que sobre é y su obra no solo era pre-
ciso llevar a cabo, sino que mas bien parecia que venian gestandose desde hacia afios

& En el n.° 13 (noviembre de 1941) se edita una muy breve resefia, sin firma, de su libro Estu-

dios sobre el amor; en el n.° 18 (abril-junio de 1942), José Antonio Maravall publica un «Comentario
de los ultimos libros de Ortega y Gasset»; y en e n° doble 37-38 (noviembre-diciembre de 1943)
Luis Felipe Vivanco redacta un breve estudio con €l titulo de «Un primer libro de Filosofia». Debe-
remos esperar hasta el n.° 57 (1949) para volver a encontrarnos con Ortega, esta vez comentado por
Federico Sopefia, se trata de «Ortegay Gasset y la MUsica». A partir del n.° 56 Vivanco, inaugura
una seccidn en larevista, bajo € epigrafe de «Pinturay escultura», que apenas dariade si yaque ala
publicacion le restaban escasos meses de vida, y dentro de ella hallamos el articulo «Para un mejor
entendimiento de Veldzquez», en e n.° 60 (agosto de 1949). Sorprendentemente, no mencionalos es-
tudios de Ortega sobre €l pintor barroco.

& En el n.° 8 (marzo-abril de 1949) aparece un articulo de Luis Rosales «El vitalismo en la cul-
tura espafiola. Veldzquez y Cervantes» donde apreciamos la huella mas o menos implicita de los es-
tudios del filésofo acerca del pintor barroco; en el n.° 10 (julio-agosto de 1949) se publica, sin firma,
«Ortegay Gasset, espafiol universal»; y en €l n.° 17 (septiembre-octubre de 1950) de nuevo reaparece
lafirmade Luis Rosales suscribiendo el articulo «Ante una estética vital (consideraciones sobre el Ul-
timo libro de Ortega)». Estas sucintas incursiones criticas a su obra apenas rompen un silencio que
empezara a entreabrirse a mediados de los 50. En €l n.° 70 (octubre de 1955) aparece una concisa re-
sefla de Carlos Otero «El Velazquez de Ortegay Gasset»; y en el n.° 73 (enero de 1956) Manuel Cal-
vo Hernando se hace eco de un homenaje universitario ala obradel fil6sofo madrilefio tras su muerte
€l afio anterior, <Homenaje de la Universidad de Madrid a don José Ortegay Gasset». A partir de en-
tonces las colaboraciones se multiplicaran, en nimero y frecuencia. En e n.° 95 (noviembre de
1957), tras el extenso estudio de Luis Rosales «La libertad y el proyecto vital en Ortega 'y Gasset»
aparece un articulo de José Luis Cano, «Ortegay el amor»; en el n° 100 (abril de 1958) nos encon-
tramos con una resefia también de José Luis Cano acerca del magno libro de Julian Marias dedicado
a su maestro, «Ortega, comentado por Marias» (se trata de Ortega, circunstancia y vocacion); en el
ndmero siguiente, 101 (mayo de 1958), se publica un amplio ensayo de Pedro Lain Entralgo, «Los
catélicos y Ortegaw; reaparece en el n.° 103 (julio de 1958), en la resefia que Luis Gonzdlez Seara
realiza sobre €l libro de Paulino Garagorri, Ortega, una reforma de la Filosofia; en € n.° 109 (enero
de 1959) Alberto Gil Novales comenta «ldea del teatro, de José Ortegay Gasset», etc. Por otro lado,
resulta pertinente sefialar la realizacion de un nimero especial, € 140-141 (agosto-septiembre de
1961), dedicado a la obray la repercusion de la pintura velazquefia, con colaboraciones de grandes
firmas intelectuales de Espafiay el extranjero. Podriamos proseguir de ahi en adelante, pero no nos
afadiria mas informacidn de la que precisamos.
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y que solo necesitaban de un detonante para salir alaluz: los indices cronol 6gicos de
la aparicion de articulos y estudios sobre su obra son concluyentes.

Preguntado Luis Rosales acerca de sus ideas filosoficas, su cercania con €
magisterio orteguiano y la influencia que el pensamiento de este pudo gjercer en la
Espafia de posguerra, respondio:

Entre los espafioles, otro par: Unamuno, que fue quien méas me incitd a pensar en
cosas diversas, y Ortega, que fue quien me amuebl 6 |a cabeza, quien me ensefié a pen-
sar, quien me ordeno las ideas hasta hacerlas constituir un todo. Unamuno, el incitador,
y Ortega, € ordenador. Yo era, ademas, € Unico orteguiano del grupo. Los otros eran
poco orteguianos. Vivanco eraamigo y discipulo de Xavier Zubiri, lo fue durante afios,
y esta relacion le hizo tomar una actitud comprensiva y, hasta cierto punto, despectiva
ante Ortega. Y0, en cambio, admiraba al fil6sofo madrilefio, y de ahi parte mi absorcion
y mi asimilacién de su pensamiento, que no titubeo en entender como la base de mi
propia actitud ante lavida. A Ortega lo traté en la posguerra, a su retorno [...] Si no en
una frecuentacion, si en medida suficiente. Ten en cuenta que esos afios nos dejaban
poco tiempo para alternar personalmente, pues fueron afios de estudio y trabajo para mi
generacion [...] Comparado con los afios de preguerra, su predicamento habia declina-
do [...] lo que gana en influencia socia lo pierde en magistratura, porque aparecen
otras posturas filoséficas y vitales de mayor aceptacion.®”

Resulta por tanto fundamental apuntar, aunque sea sumariamente, lainfluencia
gue Ortega pudo llegar a gjercer sobre sus comparieros de generacion. No obstante,
habria que destacar que su influjo les afectaria mas como fenémeno generacional que
de manera particular, pese a gran respeto y admiracion que Ortega les habria de ins-
pirar.

Leopoldo Panero elaboraria una breve resefia a raiz de la reedicién de las Me-
ditaciones del Quijote francamente prescindible: «Una doctrina de amor», en Blanco
y Negro, publicada en marzo de 1958, donde destacaba la vigencia del pensamiento
orteguiano pese a haber transcurrido més de cuarenta afios de su primera edicion®.
Por otro lado, también se interesaria por la pintura de Veldzquez en dos articulos «La
corona borrada (Veldzquez y Géngora)» y «Una rosa en la balanza», donde, a co-
mentar el conocido cuadro velazquefio «La Venus del espejo», y a pesar de no citar
explicitamente a Ortega, la influencia de los estudios sobre Veldzquez del fildsofo
madrilefio se aprecian con bastante transparencia al articular los puntos claves de la
metodologia pictérica velazquefia. Sefiala Panero e «ensanchamiento de la realidad»
provocado por €l cuadro y califica € desnudo de «humanisimos» para finalmente lla-
mar la atencidn sobre

[...] la sorprendente armonia, el maravilloso equilibrio, entre desnudez y desnudamien-
to, 0 entre pureza y sensualidad, que constituye, a mi juicio, e maximo encanto del
cuadro de Velazquez y su intransferible secreto: € secreto vital, y no artistico simple-

&7 Matamoro (1983: 276-7).

68 «[...] ahora, alavuelta de cuarenta y tantos afios, se articulan con absoluta nitidez, unas en
otras, obedientes a una interior necesidad y a un idéntico sentido configurador de la humana reali-
dad», cit. de Panero (1973: 393).
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mente, que es ley de su pintura, y que esta siempre en su mano cuando pinta (lo bello

igual69que lo deforme), ennableciendo cada una de sus obras [...] no es sdlo belleza: es

vida™.

¢A qué podria deberse e ocultamiento bibliografico? Ortega a pesar de su in-
comodidad ya habia muerto, y empezaban a proliferar los estudios exegéticos sobre su
obra. Pero no podemos pasar por alto que Leopoldo Panero fue, de este grupo, el poe-
tamas cercano aladoctrina cultura oficial.

Por lo que respecta a Dionisio Ridrugjo, su opinién respecto del filosofo sera
excelente. Una referencia interesante la hallamos entre los textos recuperados péstu-
mamente y agrupados bajo € titulo de Sombras y bultos™. En ellos encontramos e
breve capitulo «Ortega y Gasset», donde Ridrugjo hace referencia a un articulo ante-
rior publicado en la barcelonesa Revista de actualidades, artes y letras, en €l cua de-
fendia la figura del fil6sofo y lo situaba en el lugar que le correspondia «en un mo-
mento en que la posibilidad de hacer circular en Espafia el pensamiento y el nombre
de Ortega encontraba dificultades y un grupo de inquisidores mads o menos tomistas
tenfan ya encendida la pira para quemarle en efigie»™. El articulo aparecié e 23 fe-
brero de 1953, y en é realizaba Ridruejo una encendida defensa del fil6sofo cuando
maés lo necesitaba. Ortega fue €l gran intelectual de la preguerra, pero en esos afios su
aceptacion como tal se vio mermada. El propio filosofo le confesaba a Ridrugjo que
«Toda vida, todo proyecto de vida acaba en un fracaso»® —fracaso con el que de al-
gun modo Ridruejo habria de sentirse identificado—; y como tal, €l poeta soriano en-
tendia el de «<muchas de susideas y trabajos; |os de orden educativo y los de orden ci-
vil»™, apesar de que dolorosamente lo reivindicase como

[...] la mente mas poderosa y original que Espafia habia dado en un par de siglos al
menos y un hombre que discutido y hasta odiado en ciertos casos, secundado hasta la
maxima devocidn en otros, admirado generalmente y en el peor caso contemplado co-
mo un espectéculo intelectual singularisimo, habia sido cuanto se puede ser en el orden
intelectual de un pais poco dado al reconocimiento™.

Luis Felipe Vivanco, més cercano a la filosofia de Zubiri que a la de Ortega,
habria de dedicarle un articulo ala obra de este Ultimo, en € que define su posicién a
respecto, asi como también redactard posteriormente otro escrito en €l cual anaizara
la obra de Veldzquez™. En el primero de ellos resefia Prolegémenos a una critica de
la razén vital (1944), donde reconoce € acierto de lasideas en €l desarrolladas:

69 «Larosa en la balanza». En Mundo Hispanico, febrero de 1961 (n.° especial de homengje a

Veldzquez). Citamos por Panero (1973: 497-8).
Ridruejo (1977).
n Op. cit.: 69.
2 Ridruejo o recoge completo en sus memorias, vid. «En |os setenta afios de Ortega y Gasset».
En Ridrugjo (2007: 319-21).
& Ridruejo (1977: 70).
7 Op. cit.: 71.
S Op. cit.: 70.
7 Setratade Vivanco (1943 y 1949).
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[...] me he dado perfecta cuenta de la gran verdad que encierra la novisima tesis filoso-
fica puesta en circulacion por Ortega. Si, larazon y la vida no son dos cosas separadas
[...] sino que aguélla -larazdn- forma parte de ésta—Ila vida—, de modo que todo acto
vital lleva siempre implicito aquel razonamiento que le es peculiar e indispensable. Sin
vida no hay razoén, y a su vez, sin larazén no alcanza autenticidad lavida[...] lo espe-
cificamente vital es siempre anterior alo individualmente vivido””.

No resulta baladi que sea precisamente un ensayo donde Ortega enarbolay de-
fiende el raciovitalismo, €l escogido por Vivanco. El término vitalismo fue crucia pa-
ralos hombres del 36, y sindnimo de existencialismo para Rosales. Y aunque Vivanco
reconozca su escasa afinidad con la filosofia orteguiana, acepta el gran impacto que
esta habria de desempefiar en el pensamiento filosofico contemporéaneo. Unicamente
le faltdé admitir la influencia del filosofo en el suyo propio y en el de los poetas de su
generacion. En lo referente a su articulo sobre Veldzquez, también le ocurre 1o que a
Leopoldo Panero: sus ideas sobre €l pintor barroco presentan claros influjos del pen-
samiento orteguiano, pero igualmente se resiste a admitirlo™.

A pesar de resefiar textos ajenos sobre el pintor barroco, ademés de mostrar sus
personales juicios sobre Veldzquez en las primeras péginas introductorias del ensayo,
Vivanco singulariza su postura en la seleccion de citas de los mencionados estudios y
en sus diferentes pareceres sobre estos, en los que, cabe insistir, la huella de Ortega es
més que concluyente. Asi, encontramos en las primeras paginas del mismo juicios
como los siguientes: «En su pintura constatamos, como en ninguna otra, que €l pro-
blema de la creacion poéticaes el delarealidad [...] su pinturaeslamasredistay la
més idealista a mismo tiempo»’®; o, posteriormente, «como colorista, Velézquez va,
en cuanto a vibracion animica, mucho mas alla de los venecianos o del Greco [...] a
partir de él el color tiene un ama independiente de la forma que lo sustenta [...] se
siente una irradiacion de poesia, de humana melancolia[...] como visién del mundo
interior de Velazquez»®.

Machado subraya €l idealismo velazquefio, Dos Santos su subjetivismo, Rosa-
les su vitalismo, insistiendo, como habremos de observar, en emparentar viday barro-
co, en €l descubrimiento de la vida como valor estético. ¢Qué subrayara Vivanco? Lo
descubre como pintor de la trascendencia, y de ahi radica su olvido orteguiano, ya que
pese a suscribir muchos de los puntos de vista del filésofo madrilefio, Vivanco discre-
pacon él en ese punto cardina de su poética: recordemos que Vivanco definia su pro-
pio estilo como «realismo intimista trascendente». La propuesta idealista trascendente
de Vivanco —aunque también irrealista, como la orteguiana— se advierte claramente:

77 Vivanco (1943: 190-1).

® De este modo, cuando realiza dentro del ensayo extensas referencias a tres obras gque acerca
del pintor habian sido editadas recientemente, de manera sorprendente obvia los estudios orteguia-
nos. Las tres publicaciones que, tras una introduccion inicial, comenta en el estudio son «Kanty Ve-
lazquez», del Juan de Mairena machadiano; El subjetivismo en el arte de Veldzquez, de Reynaldo
Dos Santos, y «El vitalismo en la cultura espafiola (V eldzquez y Cervantes)», de Luis Rosales.

S Vivanco (1949: 1252).

80 Op. cit.: 1258-9.
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El espiritu, a crear la realidad —al descubrir las cosas como formas—, esta
perteneciendo a ella. Por eso hay una trascendencia de lo formal, en que la creacion es
conocimiento [...] la estética velazquefia es, nada menos, que la trascendental kantiana
[...] no es precisamente una estética [ ...] sino més bien una metafisica[...] Antes, por
cuenta propia, considerdbamos a Veldzquez desde Goethe. Ahora, con Machado, lo
consideramos desde Kant y su idealismo trascendental. No se puede llevar mas Igjos la
actitud antinaturalista®.

Vivanco recogera, como es comun entre los hombres de esta generacion, las
propuestas de la tradicion anterior a fin de renovarlas, como suelen hacer sus coeta-
neos: por laviavitalista-existencialista, por latrascendente o por ambas. Conociéndo-
le no nos cabe duda alguna acerca de su eleccion: laviade latrascendencia.

LA VISION CRITICA DE LUIS ROSALES SOBRE ORTEGA Y VELAZ-
QUEZ

Rosales publica dos ensayos sobre Velézquez y Ortega en 1949 y 1950%, pero
no son los Unicos, ya que volvera sobre el tema afios después® (aunque a menudo se
trate de la reedicién de un texto anterior, costumbre frecuente en é alo largo de su
vida). Si dgamos de lado las reelaboraciones mas o menos modificadas de los textos
originales, constatamos que €l nimero de ensayos escritos por € poeta granadino so-
bre la obra de Veldzquez y Ortega se reduce a cuatro estudios. El primero, editado en
1949 y corregido en 1961, se cifie a la profundizacién de Velazquez como pintor ba
rroco. El segundo, redactado al afio siguiente, es un ensayo sobre el mismo pintor pe-
ro circunscribiéndose a la visién que sobre €l aporta €l fildsofo madrilefio en sus Pa-
peles sobre Veldzquez y Goya. El tercero, de 1957, analiza €l concepto de libertad en
laobra de Ortega. El cuarto, sobre el desnudo en el arte, es muy posterior, y no guarda

8 Op. cit.: 1252y 1256.

& El primero de los articulos es «El vitalismo en la cultura espafiola. Veldzquez y Cervantes»
(Rosales 1949b). Lo reeditard, desglosado, en dos ocasiones mas. «El vitalismo de Veldzquez, I, Il y
I11». ABC, 12, 19y 26 de marzo de 1961. Meses mas tarde volvera a aparecer como «El vitalismo en
la obra de Velazquez» (Rosales 1961), en un nimero especia de Cuadernos Hispanoamericanos de-
dicado a Velazquez. Se trata, como cabia esperar, del texto aparecido en el n.° 8 de la citada revista,
levemente modificado, y tras haber eliminado las cinco Ultimas paginas del articulo inicia, en las que
abordaba la obra cervantina. Esta Ultima version es la que recogera para ser publicada finalmente en
volumen, en el libro misceléneo de ensayos El sentimiento del desengafio en la poesia barroca (Ro-
sales 1966). El segundo es «Ante una estética vital. Consideraciones sobre el dltimo libro de Ortega»
(Rosales 1950). También lo recoge, con muy leves modificaciones —fundamentalmente se trata de
afiadidos de notas al pie— en € citado volumen miscelaneo de ensayos El sentimiento del desengafio
en la poesia barroca.

& Publicara dos més: «Lalibertad y €l proyecto vital en Ortegay Gasset» (Rosales 1957) y «El
desnudo en el arte» (Rosales 1980). A pesar de tratarse de un texto sobre el desnudo pictérico en ge-
neral, analiza fundamentalmente el cuadro velazquefio «La Venus del espejo». Lo recogeraen €l vo-
lumen miscelaneo El desnudo en el arte y otros ensayos (Rosales 1987) y sera reeditado, afios mas
tarde, fragmentado, bajo el titulo de «El desnudo en el arte espafiol», en Blanco y Negro, el 10 de
abril de 1988.
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con los otros la trabazén que los tres primeros observan entre si —sobre todo los dos
iniciales—. Publicado en 1980, su extensién es mucho menor, y en é Rosaes opta
por transmitir impresiones antes que profundizar con rigor, como si hiciera en los tres
ensayos anteriores. La clave de béveda en todos y cada uno de ellos sera el vitalismo,
aspecto comun e inherente en Veldzquez, Ortegay Rosales.

Por lo que se refiere a primero de los ensayos, cabria remarcar que las modifi-
caciones gque Rosales efectlia sobre € texto para su posterior publicacion con motivo
del nimero especial dedicado a Veldzquez en Cuadernos Hispanoamericanos respon-
den —exceptuando €l recorte de las cinco Ultimas péginas sobre Cervantes que ob-
viamente ha de omitir para el nimero de homengje al pintor— a su afan de subrayar
el vitalismo barroco, espafiol, velazquefio y directa o indirectamente el suyo propio®.
Tanto el ensayo de 1949 («El vitalismo en la cultura espafiola. Velazquez y Cervan-
tes»), como el modificado de 1961 («El vitalismo en la obra de Veldzquez») se abren
con una cita propia que sienta las bases no solo de su poéticay orientacion critica, si-
no que también remite a su deuda con e magisterio de Ortega: «Para ver / hay que
mirar / y hay que saber». Se trata de un poema del propio Rosales que incluiria afios
més tarde en e poemario Canciones®, e incluso como principio en un decalogo que
se publico en febrero de 1952 en la érbita de la primera Bienal Hispanoamericana de
Arte®. La contraposicion entre estas dos maneras de apreciar el universo en torno tan-

84 O como €l propio Rosales afirmaria en relacion a Velazquez y Cervantes. «Ni Velazquez ni

Cervantes hicieron realismo, afortunadamente. Crearon un estilo mas importante, a que yo he dado
el nombre de vitalismo [...] Lo primero que tienes que hacer es darle forma artistica, pero ademas,
tienes que darle nueva vida». En Rosales (1983: 26).
& Rosales, Luis (1973: 16). Setratadel poeman.? 27.
En el n.° 26 de Cuadernos Hispanoamericanos, publicado en febrero del afio 1952 se reco-
gieron numerosos articulos haciéndose eco de los textos que se habian leido en la primera Bienal
Hispanoamericana de Arte, asi como a gunos otros reflexionando acerca de lo que supuso tal aconte-
cimiento, inaugurado el 12 de octubre del afio anterior. El secretario general de la citada Bienal fue
Leopoldo Panero, y Luis Felipe Vivanco se encarg6 de redactar el texto del catdlogo. El ministro
Joaquin Ruiz Giménez pronuncid el discurso inaugural, que se incluy6 en ese nimero de la revista,
donde también apareci6 un interesante decal ogo publicado sin firma, con los siguientes principios:

1. Lapintura empieza mafiana.

2. Lacreacion artistica, es decir, el arte nuevo, consiste en «traducir» la realidad de una ma-
nerainédita.

3. En €l arte, lo que no es nuevo no es auténtico.

4. Mucho cuidado con €l desorden: laclaridad eslaclaridad del estilo.

5. El dibujo no eslaforma, sino lamanera que tiene el pintor de ver laforma

6. Ciertamente, no deben confundirse «el tema» y «el motivo» de un cuadro. La superficie
total del lienzo es €l Unico temade la pintura.

7. Lapinturanace desde el color; esdecir, el color esla naturaleza propia de la pintura.

8. iDegladlos! Conviene que hayavigjos. En arte, |o Gnico que sabemos con seguridad es, jus-
tamente, |0 que ellos nos ensefian: 1o que ya esta resuelto, lo que no debe hacerse.

9. Lamirada no ve larealidad. La mirada no lo ve todo. La mirada selecciona, en cada una
de sus contemplaciones, larealidad de su propiavision.

10. Paraver, hay que mirar y hay que saber.

Como podemos comprobar, el punto décimo corresponde a poema de Rosales, transformado
en principio estético. Teniendo en cuenta la vinculacién del grupo del 36 con laBienal y con larevis-

86
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to exterior como interiormente lo advertimos en Rosales desde sus primeros escritos
poéticos y criticos hasta los Ultimos, y siempre siguiendo |os mismos parametros que
este poema encierra: la superioridad de lavision sobre la mirada, como una manera de
aprehender hondamente la realidad y aquello que la trasciende, con el afadido del co-
nocimiento. Porque no basta la realidad, hay que trascenderla. De ahi que frente alos
peligros de la desnuda racionalizacion, Rosales defienda la «intuicion» (término que
afiade en la reedicion de este articulo en 1961). El conocimiento se deriva de la con-
templacion, esta constituido por un saber que se deduce de laintuicién: lavision con-
siste por tanto en la conjuncion de lamiraday e conocimiento, al que hay que afiadir
la contextualizacion histérica (la circunstancia orteguiana). Porque sin saber del ba-
rroco no se sabe de Velazquez.

El «vitalismo» defendido en 1949 se convierte en «vitalismo-existencialismo»
en 1961%. Rosales afirmara en 1949 que «La vida, como preceptiva artistica, es la
constante ley de gravedad del Barroco»®, y afiadira en 1961: «la preferencia de lo vi-
tal alo preceptivo, que constituye el més profundo y perdurable descubrimiento del
barroco espafiol»®°. Desde el punto de vista de Rosales la diferencia de actitud ante la
viday el arte de Veldzquez y Rubens se advierte en la eleccién del dibujo de este Ul-
timo, frente a una vision més general y ambiciosa, de los planos frente alos trazos, de
Veldzquez: «No hay fondo y formaen é: hay expresion», subraya Rosales®. Ante la
dulzura rubeniana € pintor sevillano opta por €l adentro, por la pintura interioriza-
da®, que es la que logra hacernos convivir en ella: «lo decisivo a contemplar una
pintura es convivirla (1961)/ conseguir su vision viva, mirarla conviviéndola
(1949)»%. Frente ala preponderancia rubeniana por la pintura de la carne, Velazquez
opta por la pintura de los 0jos como modo de transmitir el milagro natural. Rosales
esta analizando la obra del artista sevillano pero, como ocurre siempre que se enfrasca

ta Cuadernos Hispanoamericanos, lo mas probable es que ese decalogo fuese redactado entre Pane-
ro, Vivanco, Rosales y, seguramente, también Ricardo Gullén, quien ese mismo afio 1952 habia pu-
blicado De Goya al arte abstracto. El punto décimo del citado decdlogo, como hemos indicado, es
un poema de Rosales. Resulta bastante obvio que el punto noveno también fue redactado por €: el
estilo, los conceptos, € tono, son puro Rosales.
&7 En efecto. En el ensayo de 1961, pese a que Rosales sigue afirmando que «la vida, como pre-
ceptiva artistica, es la constante ley de gravedad del Barroco espafiol» (si, en 1961 alafrase de 1949
le afiade el adjetivo espafiol), e insiste en ello en numerosas ocasiones a lo largo de todo € articulo,
tampoco debemos dejar de lado que en ocasiones sustituye el término «vitalismo» por «existencia-
lismo». De este modo, en la frase de (1949b: 262), «El sentido rector que liga, distingue y vivifica
aspectos tan distintos de la cultura espafiola como €l teatro, la pintura, la poesia liricay la novela,
puede ser sintetizado en una sola palabra: vitalismo.», en 1961 sustituye €l sustantivo vitalismo por
existencialismo (cfr. Rosales 1961: 326).

Rosales (1949b: 262).
& Rosales (1961: 326).
% Sobre este aspecto también advertimos una diferencia entre los dos ensayos. En 1961 afade
un péarrafo en el que incide més en la diferencia entre el VVeldzquez pintor del contorno que se funde,
con caréacter estructural, totalizador, frente a Rubens, pintor del detalle, formalista (lel subrayado es
nuestro). Cfr. ibid.
ot Rosales (1949b: 264).
92 Op. cit.: 329.
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en tareas criticas, no hace otra cosa que mirarse en € espgjo de su propia labor como
creador: «Y por ello preferimos, y por ello buscamos siempre en el pintor aquella cua-
lidad dltimamente decisivay personal que es su manera de ver el mundo. En la pintu-
ra, igual que en todo arte, lo decisivo es lamanerade ver [...] En Veldzquez, en cam-
bio, la arquitectura crece de dentro a fuera»™. De dentro afuera: e movimiento de la
trascendencia. Y siempre la vision como clave de béveda Unicay total para juzgar la
intencion, el acance dltimo que cifrael talento y lasingularidad de un creador.

Pero no acaban aqui los paraelismos entre la obra criticay |a poética de Rosa-
les, entre sus juicios criticos y latraslacion de su ideario al terreno lirico. Cabe subra-
yar la destacada importancia de las cosas en la poética de Rosales, sobre todo en la
poesia que esta gestando en |os afios cuarenta, y hasta qué punto esta vendria dada por
el influjo de la poética rilkeana®. En este ensayo insiste en ello, y lo hace imbrican-
dolas con lavida: «[lavida] vivifica las cosas a reunirlas, de una manera irreparable
dentro del cuadro»®. ;Cémo no recordar, ante una frase como la citada, estos versos
del poema «Sin saberlo», de Rimas, o incluso e poema entero?: «todas las cosas que
componen tu historia, nuestra historia, / como las cosas que a reunirse forman un
nombre, [...] se juntan hoy parareunirme el ama»®. Solo unas paginas més adelante
leemos en €l articulo sobre Veldzquez lo siguiente: «Los ojos dicen la palabra del al-
ma; la resurreccion o e naufragio interior de la persona retratada»®’. El paralelismo
con Rimas e incluso con La casa encendida es tan diafano que sobran comentarios.

Asi como Ortega utiliza a Veldzquez a modo de confirmacién de sus propias
teorias filostficas y estéticas, también Rosales se sirve de su gjemplo para remarcar
las suyas. Del mismo modo que la generacion del 36 se distinguié mas como totaliza-
dora y renovadora de la tradicion heredada que por su originalidad, asi ocurrira con
Veldzquez —y por extensién, con todo el periodo barroco—:

Buscara la armonizacion vital de estos valores [...] € suyo es, desde luego, un
mundo integro. Ninguna de |as realizaciones artisticas anteriores le es gjena. Pero él no
las conjunta artisticamente: las vivifica[...] después de él, el dmbito pictérico no sera
solamente el espacio material, sino lavida.®®

El espacio pictorico se torna habitable, se vitaliza «Hasta él las formas son re-
presentativas y no vivientes|...] lo verdadero eslo vital»*. Rosales también sefialara,
con Ortega, el desplazamiento de la belleza en € barroco, como Unico tema artistico,
hacia lo humano: «no ve la excepcionalidad ni lo grotesco, sino lo irreductiblemente
humano»'®. Antes de Velazquez solo lo bello, lo perfecto, lo inmortal podian adqui-
rir categoria estética. Con €l la belleza no aparece como principio, sino como valor,

9 Op. cit.: 263-4.

o Sobre este aspecto concreto vid. Montetes-Mairal (2008).
o Rosales (1949b: 264).

% Rosales (1951: 107-8).

o Rosales (1949b: 267).

o8 Op. cit.: 266-7.

9 Op. cit.: 267.

100 Op. cit.: 269.
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por tanto como contenido real, de modo que «la caracterizacién de nuestra cultura no
se fundamenta sobre la oposicidon entre realidad e idealismo, sino entre vitalismo y ra-
cionalismo»'®. Velazquez armoniza lo disimil, trascendiendo lo humano frente a lo
religioso —idea que le interesa especiamente a Rosales en esta década—, consi-
guiendo que lo particular y lo intimo adquieran categoria de eternidad, exactamente o
mismo que se propone Rosaes para su poesia en este momento de madurez e in-
flexion lirica: «la personalidad nos hace ser irrepetibles, Unicos, distintos. La humani-
dad nos hace ser a todos hijos de Dios. Lavida, en fin, nos hace ser a cada uno hijos
de nuestras obras [...] no es tanto lo referido a lo exterior como lo vinculado alo in-
terior»'%,

El siguiente ensayo consiste en un extenso comentario a la edicion de los orte-
guianos Papeles sobre Velazquez y Goya (se trata de «Ante una estética vital. Consi-
deraciones sobre €l Ultimo libro de Ortega», publicado en Cuadernos Hispanoameri-
canos en septiembre-octubre de 1950). En & reencontramos la mayoria de los aspec-
tos subrayados en €l ensayo anterior, haciendo especia hincapié tanto en la necesidad
de desnudar la vision, como en la dualidad del arte: para Rosales estética frente a vi-
da, para Ortega forma frente a materia. También sefidla Rosales, coincidiendo con Or-
tega, la necesaria contextualizacion histérica del arte, para que éste adquiera plena ca-
tegoriavital:

[...] cualquier estilo, por muy original que sea, es el resumen de una historia. Y, como

dice Ortega, no hay mas historia verdadera que la Historia del Hombre. En consecuen-

cia[...] todaresolucion artistica esta condicionada, ya en su mismaraiz, por motivos de

carécter vital [...] resultante de nuestra vocacion'®.

El arte, fruto de la historia, se vitaliza personalizandose cuando € individuo
renueva lo heredado desde su perspectiva en la circunstancia. Esta base estética es

esencial paraentender la poéticade Rosales. Y es herencia de Ortega:

Es indudable que €l estilo artistico de un autor esté condicionado por su sentido
vital [...] el estilo es el hombre, y éste es una de las causas de la desesperante blsqueda
de originalidad que enferma el arte de nuestro tiempo [...] lo verdadero eslo total [...]
es la suma de los estratos que componen su personalidad [...] El estilo vital y e estilo
artistico son propiamente indivisibles y constituyen una sola unidad funcional. El arte
es un quehacer que totaliza laintegridad de nuestras facultades'™.

Del mismo modo desgranara un par de paginas después |as posiciones estéticas
que defendio €l filésofo en € citado ensayo, posiciones que, si sustituyésemos el cam-
po referencia pictérico por € poético y 1o atribuyésemos a poeta granadino, € resul-
tado ha de llamarnos poderosamente la atencion'®. Asimismo redizara Rosales, apar-

tor Op. cit.: 269.

102 Op. cit.: 271.

103 Rosales (1950: 194).

104 Op. cit.: 195.

105 «1.2 Esencialmente, un cuadro es un fragmento de la vida de un hombre. 2.2 No se puede ex-
plicar ni enjuiciar una sola pincelada de un cuadro sin hacer intervenir en ella la biografia entera del
pintor. 3.2 Labiografiadel artistaimplica en si toda la historia de su tiempo. 4.2 La contemplacion ar-



Ortega, Rosales y Velazquez: Una mirada sobre un influjo convergente 311

tandose un poco del hilo del ensayo orteguiano, pero alaluz de su estética, unateoria
acercadel realismo de gran interés:

La vida en cuanto realidad es el eje sobre el cual giratodo el arte actual [...] no
existe un arte abstracto. Lo que Ilamamos arte abstracto es la agonia del idealismo [...]
Hay épocas artisticas integradoras y épocas analiticas. Nuestro pasado préximo ha sido
una de las épocas que pudiéramos definir como idealista, esteticista y analitica. La
nuestra, quiero decir, laque seiniciaahora, dentro del arte, es una época realista, espiri-
tual e integradora. Entre estos dos extremos de todo proceso artistico —naturalista e
idealista— existe solo una solucién integradora: la del realismo [...] lo mas valioso del
arte de nuestro tiempo habra de realizarse en esta direccion'®.

¢De qué manera debemos interpretar las palabras de Rosal es? Cuando habla de
«pasado proximoy, «idealista, esteticista y analitico» ¢a qué se refiere, exactamente?
¢Qué es o que rechaza? Probablemente aluda al esteticismo lUdico e intelectualista de
principios de siglo. Pensemos que Rosales esta realizando una decidida apuesta en su
poética por la concrecion y rechazando la abstraccién, pero no rehisa los avances es-
tilisticos y liricos de la vanguardia. Su poesia esta prefiada de iméagenesirracionalesy
simbolos oniricos. Acepta cuanto de aquella estética pueda aprovechar por y para la
causa humanista, cuanto sea «redlista, espiritual e integradora», cuanto pueda servir a
estos tres principios que €l considera mucho més vdidos y esenciales. Ese es el cami-
no que él transitay defiende, la bandera que ondeay trata de preservar con susjuicios
y reservas.

En €l tercer articulo, «La libertad y €l proyecto vital en Ortegay Gasset», pu-
blicado en Cuadernos Hispanoamericanos en noviembre de 1957, Rosales recoge los
elementos de la obra de Ortega en los que € filosofo trata del tema de lalibertad y €
destino personal (recordemos que en e momento en el que edita este ensayo esté tra-
bajando en su extenso ensayo Cervantes y la libertad, que publicaria tres afios més
tarde, por tanto muchas de las ideas que aqui aparecen son fiel reflgjo de las desarro-
[ladas en é). En este escrito Rosales no aflade especial informacién atodo lo analiza-
do hasta el momento, Unicamente incide en los temas desplegados en sus estudios an-
teriores, haciendo especial hincapié en el aspecto singular de la existencia, comin a
ambos autores. De este modo observa que lo que entiende Ortega por «proyecto vital»
no es mas que €l destino, claramente vinculado a su hocién de circunstancia, junta-
mente con la particularidad especifica de cada individuo. No obstante, algo le falta a
esta ecuacion para acabar de redondearla, para que Rosales se la apropie, habite en
ella, y es el aspecto trascendente, del que esta afirmacion —«y0 soy yo y mi circuns-
tancia»— parece prescindir. Rosales hard o posible por fusionar ambos aspectos:

tistica no es meramente receptora, sino activa: interviene en el cuadro haciéndole vivir, resucitandolo.
5.2 La contemplacién histérica de un cuadro debe primar sobre la contemplacion estética. 6.2 La con-
templacion histérica de un cuadro consiste en VERLE HACIENDOSE, es decir, en tratar de ver ¢
cuadro como estaba en la mente de su autor a concebirlo y a hacerlo. 7.2 El descubrimiento funda-
mental de la obra de Veldzquez no consiste en la creacion de un nuevo estilo, sino en lainvencion de
unaNUEVA ACTITUD VITAL frente ala pintura». En Rosales, Luis: «Ante una estética vital» (op.
cit.: 197, cursivasy mayusculas del autor).

106 Op. cit.: 200.
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A partir del cristianismo se ha invalidado la comprensién clésica del destino en-
tendido como algo inevitable que dirige nuestra existenciay aniquila o suprime nuestra
libertad [...] Jesucristo es la raiz de nuestra libertad. En resumen: el caracter inmodifi-
cable, pero no ineludible, del proyecto vital orteguiano es el mismo concepto ineludible
einmodificable del destino, sélo que puesto al dia, esto es, cristianizado [...] el Destino
esinherente del plano religioso, en el proyecto de vida es inherente a plano de la auten-
ticidad vital”’.

El Ultimo articulo de los citados al inicio es € publicado por Rosales en 1980
en larevista Nueva Estafeta, «El desnudo en €l arte». Pese a que han transcurrido mas
de treinta afios desde €l primer ensayo al que nos referiamos, en él Rosales insiste en
su categorizacion entre €l cegar, el ver y el mirar, aungue en esta ocasion afiadira una
variante més a la triada habitual, laimaginacion: «La visién tiene siempre un trasfon-
do no sdlo imaginado, sino imaginario [...] Hay muchas cosas que miramos sin ver-
las, porque no hemos sabido mirarlas previamente [...] porque no hemos sabido ima-
ginarlas previamente»'®. Asi, e ser humano es porque ha sido imaginado™®, existe
en la medida en que € pasado estético le conforma, en que la vida imita a arte, ya
gue €l arte irrealiza la vida. Rosales dara un paso més ala de Ortega: se deslizara de
la estética alaontologia:

[...] &l arte influye sobre la realidad. Quiero decir que, con el paso del tiempo, larepre-
sentacion artisticadel cuerpo femenino hallegado ainfluir, fisicamente, sobre el cuerpo
de lamujer [...] Imaginarla artisticamente ha sido, antes que nada, recrear a la mujer,
que se ha ido moldeando lentamente a si misma a través de los siglos, para tratar de
asemejarse a suefio del vardn [...] alacreacion artisticadel hombre[...] Yel arteesla
avanzada de lo humano, el lazarillo de su ceguera. Vivimos recredandonos y, en la me-
dida en que vivimos, comprendemos que no hay vivencia auténtica que no esté vincula-
da, de manera mas o menos remota, con €l arte. La creacion de la vida persona es
siempre artistica'y encuentra sus raices en la comunidad [...] la comunidad creada por
el arte esyalaunica[...] con caracter universal [...] todo descubrimiento artistico con-
siste en darle cuerpo a un suefio, en darle realidad a una esperanza humana'™’.
Son muchos los textos en |os que Rosales reflexiond acerca de estética literaria
y pictérica, € barroco y la contemporaneidad: la vida, en suma. La vida como hilo
conductor del arte, su base, su objetivo y su finalidad. La vida como esencia del lega-
do velazquefio y orteguiano. La vida como Unica categoria de eternidad.

107 Rosales (1957: 169).

108 Rosales (1980: 39).

105 En su «Autobiograffa literaria improvisada...», publicada en 1983 —solo tres afios después
de este articulo—, Rosales, justo después de subrayar € vitalismo de Velazquez y Cervantes, subra-
yaba que ante un hecho sucedido «Lo primero que tienes que hacer es darle forma artistica, pero
ademas, tienes que darle nueva vida [...] En esta operacion intervienen las tres grandes facultades
creadoras: la imaginacion configurante, la inteligencia sintiente, y € subconsciente» (Rosales 1983:
26).

1o Rosales (1980: 40-6).
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