LA ESCRITURA POETICA
DE MANUEL VAZQUEZ MONTALBAN

Por Marta Beatriz Ferrari

1. EL NOMBRE DE MANUEL VAZQUEZ MONTALBAN Y LAS ANTOLOGIAS

La primera vez que el nombre de Manuel Vizquez Montalbdn aparece en una
antologia es en 1967, en la Antologia de la joven poesia espafiola realizada por
Enrique Martin Pardo '. Entre los autores seleccionados figuraban, José Marfa
Alvarez, Agustin Delgado, Pedro Gimferrer y José Miguel Ulldn, entre otros. Un
aino mds tarde, el antélogo José Batllé retine bajo el titulo Antologia de la nueva
poesia espafiola® a los nombres mas representativos de Ia llamada «generacion del
’50» —Carlos Barral, Francisco Brines, Eladio Cabafiero, Jaime Gil de Biedma,
Angel Gonzilez, José Angel Valente, Claudio Rodriguez— a los que suma algunos
de los «nuevos nombres» que ya habian aparecido en la seleccién de Martin Pardo,
como Pedro Gimferrer y Manuel Vizquez Montalbén.

En 1969, el poeta Leopoldo de Luis publica la antologia Poesia social® en la
que aparecen los «sociales» propiamente dichos —Gabriel Celaya, José Hierro—
juntamente con Vazquez Montalbdn. La inclusién de miembros de uno y otro gru-
po en estas tempranas antologias —auténticos anticipos de «Nueve Novisimos»—
habla claramente de la pacifica convivencia de voces como las de Pedro Gimferrer
y Manuel Vdzquez Montalbén junto con la mayoritaria presencia de los poetas del
medio siglo. El caricter rupturista que Castellet y sus seguidores le atribuyeran al
grupo «novisimos» queda, sin dudas, relativizado.

Sin embargo, serd finalmente la antologia de Castellet, Nueve Novisimos poetas
esparioles (1970)* 1a que con la pretensién de definir una nueva estética, bautice con
un nuevo nombre a este «grupo poético». En ella, Vizquez Montalban figurard en-
tre los «seniors» junto con José Marfa Alvarez y Martinez Sarrién. De ahi en ade-
lante, el nombre de Montalbdn desaparecerd de las antologias sucesivas del mismo
Martin Pardo, Nueva poesia espaiiola (1970)%, de la de Antonio Prieto, Espejo del
amor y de la muerte. Antologia de la poesia espafiola dltima (1971)¢, asi como de
la de Rosa Maria Pereda y Concepcién G. Moral, Joven poesia espariola de 19797
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2. NOTAS ACERCA DE UNA EDUCACION SENTIMENTAL®

El libro estuvo escrito desde 1963 vy, segtn el autor «s6lo por motivos de repre-
sién administrativa y de poquedad econémica del heroico editor José Batll4, no pudo
editarse hasta cuatro afios después»®. Una educacion sentimental estd compuesto
por tres secciones: El libro de los antepasados, Una educacion sentimental y Ars
Amandi; cada uno de estos segmentos estd precedido por un epigrafe que nos sitda
dentro del contexto literario cataldn: Salvador Esprid y Ausfas March.

La seccién inicial del libro, subtitulada, El libro de los antepasados nos sitia
cronolégicamente en un pasado —el de la infancia del sujeto— que se corresponde
con el contexto de una Espafia posbélica. El tono que preside el libro es, en prin-
cipio, nostalgico; nostalgia de un tiempo definitivamente ido, aquellos «felices tiem-
pos» que evoca el sujeto textual en la composicién inicial. Sefialemos, sin embar-
20, que esta nostalgia ird cediendo progresivamente hacia un registro irénico que
pretenderd desdramatizar los recuerdos. Lejos de la condensacién lirica, estas com-
posiciones primeras optan por la gran extensién y arrojan como resultado poemas
narrativos, de desarrollo gradual en los cuales las escenas se suceden y despliegan
paralelamente al acto de lectura.

La enunciacién —casi exclusivamente colectiva— incorpora al sujeto a la expe-
riencia compartida por los «otros»: «espidbamos/ la variacién anormal de la cha-
queta a cuadros/ Principe de Gales» (35). Pero la presencia de esos «otros» no queda
sélo relegada a una indefinida primera persona plural, sino que —en muchos ca-
sos— tales voces se incorporan claramente al corpus del poema como sujetos del
enunciado. En ocasiones es «la voz/del musclaire:/ arri Joan que 1’arrés/ s’estd
covant» (35); otras veces es la voz de la madre: «Singer, me inclino por la Singer/
cansa menos los rifiones» (35) o las voces corales de las manifestaciones calleje-
ras: «Visca Macid qu’és catald, mori Cambd qu’és un cabré» (36). El «descentra-
miento del espacio enunciante» '* que configura un mundo habitado por una multi-
tud de hablantes no se debe exclusivamente a la incorporacién de voces nitidamente
individualizadas sino también —y fundamentalmente-— a la inclusién de discursos
«otros». En este sentido opera la apelacidn al collage que da cabida al discurso pu-
blicitario —con su incitacién al consumo: «pay-pays de cartén blanco/con anuncios
de linimento Sloan» (36) y sus slogans turisticos: «Spain 1s different» (44)—, al
discurso radiofénico —«hacia las nueve las emisoras/transmitian un ‘buenas noches’
a la ciudad» (38)—, al discurso periodistico —con sus titulares y sus avisos clasi-
ficados: «cerr6 Ingraf/la Sopena precisa obreros para editar/cartillas de abasto, o
recaderos Roura/necesita mozos a horas libres» (38)—, al imaginario cinematogra-
fico y de la cancidén con presencias emblemdticas como las de John Gilbert, Greta
Garbo o Jean Harlow, Conchita Piquer, Glenn Miller y Bonet de San Pedro respec-
tivamente (36-39).

La convivencia de esta pluralidad de discursos sociales desplaza funcionalmente
al sujeto en tanto originador y controlador de todo el entramado discursivo. La téc-
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nica del collage —desde su uso inicial por los pintores cubistas— supuso la inclu-
si6n de la materialidad de lo real prescindiendo de toda manipulacién o actividad
creadora por parte del sujeto.

Por otra parte, el polilingiiismo sumado a estos discursos masmedidticos . que
se suceden ininterrumpidamente tejiendo una red de mensajes disimiles —YV, en oca-
siones contradictorios—, abruman al lector a través de la proliferacién informativa
logrando un efecto alienador. Esta serie de textos contiguos que se influyen mutua-
mente crean la ilusion de un discurso poético homogéneo y permiten una lectura
metonimica del mismo, es decir, por contigiiidad. Gillo Dorfles vincula al arte po-
pular —«a ese vasto sector de las artes provocadas y propagadas por los mass
media»— al fenémeno denominado «kitsch» ' y analiza el doble manejo que posi-
bilita esta relacién. Por una parte, puede operarse la «degradacién» de la obra de
arte original, ejemplo de esto serfa «la imagen de la Gioconda de Leonardo usada
como réclame de medicinas» pero también — y éste es el caso que mds nos inte-
resa para aproximarnos a los procedimientos escriturales de Manuel Vizquez
Montalbdn— esta manipulacién permite que «material para-artistico [sea] utilizado
con fines decididamente estéticos por algunos artistas, como el verso pagadizo y
romdntico, el estribillo de una cancidn, hdbilmente incluidos en un texto literario»,
se produce asi el rescate o sublimacién de materiales que, en principio, no pertene-
cian al dominio convencional de lo «artistico». Creemos que el principio operativo
aqui es el de la descontextualizacién (o la recontextualizacién «novedosa» de los
materiales), principio que permite, por un lado, una lectura metonimica de esos textos
que, aunque disimiles, pasan a formar parte de una misma serie y, por otro, y como
consecuencia de lo anterior, posibilita una formulacién sintética de los «opuestos»,
concepto central el de «sintesis» sobre el que volveremos en las conclusiones. Es
frecuente, también, en este mismo sentido el desplazamiento de versos de un poe-
ma a otro que redistribuye constantemente el sentido de los textos.

La apelacion a cortes bruscos en el hilo expositivo, a los saltos temporaespaciales,
a la yuxtaposicién de imdgenes e historias evocadas se expresa graficamente a tra-
vés del empleo reiterado del verso quebrado que es concomitante con la concate-
nacion de imdgenes diversas que evocan también diversas realidades. De este modo,
la composicién gréfico-espacial del poema actda a manera de traduccién visual.

Sefialdbamos en un comienzo que este sujeto enunciante se identifica con la
figura del «nifio» (residuo autobiogréfico ya que el propio Vdzquez Montalbdn nace
el afio en que finaliza la Guerra Civil). El libro de los antepasados es precisamen-
te, la reconstruccién a través de la memoria de esos recuerdos infantiles: «Y papd
hablé con un marino de bigotes amarillos/fen un mercante» (36) o «ellas llenaban
entonces hasta los bordes el plato/del hijo que sofiaba imposibles enemigos
desconchados/en la pared pintada por la madre/en la primavera/con un cubo de cal
y polvos mdgicos» (40). El poema titulado «SOE» tematiza los recuerdos del nifio
en la sala de espera del médico del Seguro Obligatorio de Enfermedad: el temor al
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contagio, el fantasma de la tuberculosis, otro de los males de la posguerra: «los
moros, tosia, tosia, el pafiuelo, sangre,/las madres nos hacian salir al descansillo,/
miraban el aire con temor, dicen que basta el aire» (42).

Este sujeto que es, en ocasiones, el «nifio» o el «hijo» aparece finalmente tam-
bién como el «alumno» ficcionalizando su referente biogrdfico: su temprana voca-
cién poética. «Cuando eras una princesa omnipotente/y yo tu juglar de versos ver-
gonzosos» (46). Este poema, titulado «In Memoriam» reformula el enigma hamletiano
en clave de humor irénico: «tu mano de profesora culta/dividié mi mundo proleta-
110/ saber o no saber/ la cuestién era aceptar/un blanco destino de burdcrata» (46).

En la segunda seccién, la que da titulo al libro, comienza a hacerse evidente la
existencia de una clara cronologia; ese sujeto infantil que veniamos rastreando a lo
largo del Libro de los antepasados cede lugar a un sujeto adulto. En varias compo-
siciones de esta seccidn, el sujeto textual aparece todavia subsumido en una enun-
ciacién plural; sin embargo, se identifica ya —si bien irénicamente— con un sec-
tor socio-cultural, el de los intelectuales: «Insuficientemente dotados/para
cosmonautas/elegimos el duro/tobogdn de las humanidades» (57).

En otras ocasiones se trata de un «nosotros» amoroso enfrentado —siempre la
tension es dialéctica en Montalbdn— a un «ellos» hostil: «todavia crefamos un poco
en las cosas/(...)pero a las ocho/y cuarto volviamos al mundo de ellos» (51). Pero
también son numerosas las composiciones focalizadas en una tercera persona sin-
gular. Son precisamente estos poemas los que van definiendo més claramente los
términos de una antinomia que ird recubriendo la totalidad del planteamiento poé-
tico del libro: la oposicién deseo/realidad, ideal/servidumbres cotidianas.

En la secci6n final, Ars Amandi, el sujeto participa de un juego dialéctico con
un «ti» femenino. Este personaje (el «ti» de la composicién inicial): «y has de
volver a casa antes de las doce» (74) es el mismo de la composicién final: «Duér-
mete corazon prohibido, duérmete/ antes de la hora fronteriza de las doce/ en que
vuelvas a casa sin haber sido/ princesa de cuento, amante de novela,/ n1 feliz» (85).
En estas composiciones de indole amorosa, el sujeto —que hasta aqui se habia
fusionado en un indefinido «nosotros»— surge en su caricter inalienablemente in-
dividual. De modo paralelo, la enunciacién se torna mds eliptica y metafdrica y, en
consecuencia, los poemas pierden extensién al tiempo que atendian el tono narrati-
vo de los iniciales.

3. LA TRAMA DIALECTICA DE SU ESCRITURA

La de Manuel Vizquez Montalbdn es una escritura que se abre al contexto de
referencia externa al incorporar y tematizar todos y cada uno de sus componentes:
desde el socio-histérico hasta el lingiiistico-cultural. De aqui que este libro, Una
educacidn sentimental, pueda ser leido como una crénica que recoge y retrata a los
personajes, usos y costumbres de la Espafia de posguerra. Un rasgo evidente de su
poesia —que lo distancia en cierto modo de otros «novisimos», pensemos en Pe-
dro Gimferrer o en Guillermo Carnero— es la fuerte presencia del referente histé-
rico. Son numerosas las alusiones a los afios de preguerra: «Alfonso XIIT borbénico
y flematico pasaba/ como pasan los reyes, con majestad,/por el ensanche» (35), a
la guerra —ir6nicamente calificada de «incivil»—: «demasiado préximas las dia-
nas/ en los campamentos,/en las trincheras/en las circeles» (38) y a los duros afios
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de la posguerra: «cosfamos tristes arreglos de vestidos viejos/ para mutilados cuer-
pos» (37). Sin embargo, para evocar estos recuerdos se abandona la nostalgia ini-
cial y se opta por un registro irénico que resta dramatismo al relato: «hablaban de
un singular compafiero de trabajo/miticos seres sin una pierna o llenos de vieja/
metralla soportable» (40).

3.1. Pasado/Presente

«luego
volvieron otras tardes de abril, no aquéllas
muertas
muertas ya para siempre»

La antinomia se erige como el principio poético constructivo en la escritura de
Montalban. La referencia se construye dialécticamente a partir de oposiciones
binarias. Este binarismo que estructura el discurso poético opera simultdneamente
a diversos niveles. Asf la dicotomia temporaespacial conforma dos ambitos antagé-
nicos; uno originario (material del recuerdo): «Era distinto abril, entonces/ habia
alegria, y rastros de mejillones/ en la escollera, canciones/ a la orilla del crepuscu-
lo,/ pretendientes» (35) y otro actual (instalado en el presente de la enunciacién):
«nada qued$ del puerto,/grias retorcidas, patrulleros hundidos (...), cascotes/ de
bombas misteriosamente humanizadas, (...) murieron/pretendientes (...) los geranios
se agostaron en cenizas amarillas (...) los gitanos perdieron duende,no/cantaban,
tosian de noche bajo el relente» (37).

La ultima seccién del libro, Ars Amandi, es, quizd, la mas homogénea. Hay versos
de poemas que remiten a otros poemas conformando una compacta red semdantica.
En esta progresion del desencanto juega un papel fundamental el intertexto eliotiano.
Nos referimos al T. S. Eliot de Four Quartets. Alli leemos: «In my begining is my
end» y también: «Time present and time past/are perhaps present in time futures.
Y es precisamente esta idea — preconceptualizada ya por Heréclito— la que cir-
cula y recorre la totalidad de las composiciones de Ars Amandi: «ruinas/ de esta
habitacion, no quedard piedra/ sobre lirio/ ni siquiera miedo a perder algo/ porque
en nuestro fin empieza todo/ lo que de gris ayer vestimos, los dias/ ordenados,
dispuestos como un ejército/ pequefio siempre derrotado» (77). La obsesivamente
fuerte conviccion de que en el presente estd el futuro, en la plenitud la decadencia,
en la vida la muerte, domina estas composiciones: «destrozardn las botas la alfom-
bra corinto/ arrancardn la vida encuadernada en piel de Rusia/ en piel humana/
estallardn uno por uno los ladrillos» (84).

3.2. Cotidianeidad/Deseo

«desacreditado el siempre, el mito
del acaso
de la sabiduria convencional
amado y amante»
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Sefaldbamos, al referirnos al sujeto, la existencia de un grupo de poemas que
comenzaban a disefiar los términos de otra antinomia: la oposicién ideal / servi-
dumbres cotidianas.

Poemas como el titulado «Buen Amor» denuncian, a través de una ironia corro-
siva —la metdfora clara de la muerte del amor—, el fracaso de la convencién
matrimonial: «Amores porque si, certificados/ amarillos en cajas de caoba con flo-
res/esmaltadas, junto al jabén de olor/ en cajones de madera tepujada, cémodas/
donde descansa en paz el ajuar» (59). La realidad cotidiana emerge desprovista de
todo encanto, de toda gracia: «Nada sorprende. ;Oh! difunta sabidurfa del sorpren-
derse» (54) y se afiora un pasado en el que «todavia era posible algiin misterio»
(60). El poema denuncia, al mismo tiempo, (inviertiendo unos versos de Quevedo:
«;Quién no teme alcanzar lo que desea?») la irracional tirania del hébito: «;quién,/
quién no teme perder lo que no ama?» (58).

En esta misma linea podemos leer el poema «Otofio cuarenta». En él el enfren-
tamiento cotidianeidad/deseo describe un amplio paradigma de opuestos. Por un lado,
la rutina del mundo familiar, los hijos, la compra diaria: «jugdis a la mujer fatal
que mataron/ dos o tres partos/ las cosas con nombre/ llamadas en el mercado, el
didlogo/ con las domésticas, los largos silencios/de los hijos y las hijas ofensivas/
y dejdis para mafiana, oh lunes,/el bafio de parafina sobre el vientre/ o los rayos
ultravioleta» (66). En el extremo opuesto, anhelado: la libertad, la aventura, la
impermanencia: «pero llega/ exdtico, amigo soltero que huele/ a lecho individual,
sin normas/ en la conciencia no entregada nunca/ a pasiones constantes» (65). Jue-
go de oposiciones cuya sintesis se resume en un solo verso: «no, no es posible el
amor, es un suefio romantico» (65).

Esta trama dialéctica tendiente a desmutificar el amor instituido y legalizado por
via matrimonial adquiere pleno desarrollo en el poema «Sintesis». La relaci6n
amorosa es concebida como una relacién de naturaleza eminentemente dialéctica,
tesis, antitesis y sintesis: «dificil conciliar el silencio / con la locuacidad de no
mediar/ la voluntad expresa de una sintesis/ cordial» (64). La escritura de Viazquez
Montalbdn apunta a desmontar, a desarticular el amplio imaginario que rodea al
matrimonio en tanto institucién social: «la célula social fundamental/ de la comi-
sién civica democritico-matrimonial» (64). El tépico del tedio del existir diario se
hace gradualmente mds abarcador hasta culminar en un profundo sentimiento de
nsatisfaccién: «lentos dias sin preguntas,/ sin respuestas, pequefio y gran mundo
en orden/ porque si/ porque si/ la vaciedad del mundo» (59).

La tltima secci6n del libro, Ars amandi, retoma la linea de la lirica amorosa latina
de Ovidio. Estos poemas radicalizan el desencanto: hablan de la «sabiduria del amor».
Sin embargo, se trata de un saber que apunta nuevamente a desmitificar la idea ro-
méntica de la religién del amor: «Menos sabios/ para decir amor mio sin remordi-
muentos» (75), «ahora/ demasiado sabios para llorar, cerremos los ojos para matar
dulcemente» (76). Se trata entonces de oponer al ideal del amor como absoluto, la
opcién del amor con sus carencias y sus limitaciones: «dificil amor sin trastienda/
sin despensa ni llave en el ropero» (76). De la sublime aspiracién amorosa s6lo queda
para el sujeto: «agradecer la soledad que me has quitado/ que te he quitado» (77).

Lo que esta escritura parece rechazar es la formulacién literaria del tépico amo-
roso que disfraza el lenguaje del cuerpo con tropos retéricos: «Tdpate las metdfo-
ras/ si, cubro yo también mis imdgenes impacientes» (75). La ironfa emerge como
el instrumento mds apto para resemantizar esos clichés pretendidamente eréticos:
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«mientras/ haya crepasculos te amaré, mientras haya poesia te amaré/ mientras haya
hortensias/ te amaré, Hortensia» (76). Pero no sélo Bécquer estd aludido en estos
versos, también los intertextos quevedianos: «nadie presiente un final adverso/ la
muerte/ serd ceniza mas tendrd sentido, polvo/ serd mas polvo enamorado» (81)
operan a modo de contrapunto; la esperanza del amor redentor, salvador de la muerte
contrasta violentamente con la reflexién de cardcter terminal que articulan estos
poemas: «serd la muerte un papel/ amarillo que flota un instante/ en la ventana»
(82), «Olvidable la muerte de todos» (83).

Sostiene Gillo Dorfles que algunos criticos —tal es el caso de Giesz— «asimi-
lan al kitsch con el sentimentalismo» y define a éste como:

un pathos privado de toda componente racional, volcado a un regodeo hedo-
mista de sus experiencias: complacencia dulzona frente a elementos de falsa
dramaticidad, frente a motivos tristes o macabros o lacrimosos aceptados por
su patetismo y no por su efectiva urgencia creativa. Fl kitsch transforma las
experiencias humanas limites: muerte, nacimiento, sexo, guerra en episodios
patéticos y sustituye las grandes pasiones humanas mediante azucaradas de-
formaciones sentimentales. (1969, 190)

Viézquez Montalbén parece ironizar sobre el kitsch asi entendido al resemantizar
los clichés romdntico-sentimentales. Entrariamos, entonces, dentro del llamado kitsch
del Kkitsch en tanto estrategia parédica de la imitacidn.

3.3. Ciudad/ Naturaleza

«de pronto las aceras
sin portales, tranvias que no van
a ninguna parte, seméforos que urgen
noches sin adjetivar»

Dirfamos con Hugo Friedrich que la poesia de Vizquez Montalbdn se inscribe
dentro de la «dialéctica de la modernidad». Su escritura tematiza reiteradamente los
componentes mas degradados de una modernidad urbana: «cercano al trajin del
barrio colector/ del trafico de camiones desvencijados,/ topolinos grises como de
fieltro, el carro/ verde del basurero» (38). Como contraparte, los elementos del or-
den natural (tradicionalmente asociados a lo puro e incontaminado) se reducen a
desvirtuados exponentes de una naturaleza enferma: «rodajas de cielo/pieles de plé-
tanos/ deshabitados, mondas de naranja/ brutalmente desnudas», «olor a pan dor-
mido», «los liros agonizabans, «el eczema de luz sobre el asfalto» 74).

En el desarrollo de los poemas se van alternando las visiones presentes del
«paseante» "> por un escenario urbano —«el Bar Moderno», el «mal llamado Bar
de las Putas Francesas», «Ingar Hermanos Confecciones», «el Cine Edén»— y las

" Son muchos los autores que hacen especial hincapi€ en el andlisis de esta figura que surge aso-

ciada a la modernidad urbana, el «paseante» o, en su expresion original, el flineur. A este personaje
moderno de las ciudades modernas lo hallamos ya en Baudelaire y ocupara la escena de las literaturas
de comienzos de siglo. Para Beatriz Sarlo, «un flaneur es un mirén hundido en la escena urbana (...)
tiene la atencidn flotante al pasear por el centro y los barrios metiéndose en la pobreza nueva de la
gran ciudad y en las formas mds evidentes de la marginalidad y el delito». Cfr. Beatriz SARLO, Una
modernidad periférica: Buenos Aires 1920 y 1930, Bs.As.: Ediciones Nueva Vision, 1988, p. 16.
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reminiscencias libremente convocadas por la memoria. La eleccién de escenarios
nocturnos subraya el sentimiento de soledad: «la noche —repite el sujeto— com-
plica la soledad». La figura del paseante —el flAneur en su expresién original—,
figura eminentemente moderna, no es en ningln sentido un sujeto pasivo, por el
contrario, a través del paseo intenta fijar y objetivar la multiplicidad y el movimiento
urbanos por medio de una mirada que convierte a la ciudad en objeto dominable.
Hay en esta actitud una voluntad de integrar la fragmentaci6n moderna, al tiempo
que un gesto de denuncia de ese mismo caos urbano.

Véizquez Montalban tematiza asimismo la idea del viaje como sinénimo de «hui-
da» de ese «pequefio planeta de hojas muertas» (75) a que ha quedado reducido el
mundo para el hombre moderno. Es el viaje hacia tierras lejanas, hacia parafsos
prometidos: «ya tarde, cuando los veleros/ mienten puertos ansiados» (58). Pero el
sujeto que construye Montalbdn en sus poemas es un Ulises moderno que descree
incluso del futuro, la esperanza: «Y quizd todo sea mejor, asi/esperado/porque al
llegar no puedes volver/ a Itaca, lejana y sola, ya no tan sola,/ ya paisaje que ha-
bitas y usurpas, nunca» (79) Para concluir recordemos que Montalbdn ha insistido
frecuentemente en el cardcter «hibrido» de su formacién: sintesis de la que podria-

mos denominar siguiendo a Flaubert su «educacion sentimental» y su «educacién
académica»:

[m1 poesia] es una expresién de mis experiencias vivida en plena dualidad
entre mi formacién humana dentro de la cultura proletaria y mi formacién
intelectual en la Umiversidad y los cenaculos de intelectuales progresistas. Todo
esto unido a mu perplejidad posterior de burgués consumista 4.

En este acto de apostar por la hibridez reside la opcién mds clara frente al plan-
teamiento radicalmente dialéctico que exhibe su escritura. La alternativa de la sin-
tesis que este mestizaje cultural supone nos habilita para considerar a la «cultura
de masas» —este fenémeno de las sociedades industriales al que Dwight Mac
Donald rebautiza con el nombre de «Masscult» '>— como una fuerza revoluciona-
ria capaz de disolver las fronteras que tradicionalmente enfrentaban a la «Alta
Cultura» canonizada y al arte popular.

Sentado esto, podemos ficilmente vincular el empleo masivo de la técnica del
collage con este deseo de sintesis que moviliza el discurso poético de Vizquez
Montalbdn. El uso del «collage» supone enfrentarse a la totalidad de la tradicién
literaria occidental en un intento por fusionar los contrarios, en un afin de sintesis
dialéctica en la cual lo culto convive con lo popular, lo académico con lo masivo,
lo consagrado con los productos impuestos por la cultura de masas.

Al mismo tiempo, la «oralidad» surge también como una alternativa posible frente
a la tendencia generalizada de la moderna sociedad industrial. Montalb4n propone

redefinir el concepto de «poesfa social» y postula una nocién mds abarcadora del
fenémeno:

Para Julio Ramos, por ejemplo, «el flaneur es un sujeto que al caminar la ciudad traza el itinerario,
ordenando el caos, estableciendo puentes y articulaciones entre espacios desarticulados». Cfr. Julio
RAMOS, Desencuentros de la modernidad en América Latina. Literatura y Politica en el siglo XIX,
México: Fondo de Cultura Econdmica, 1989, p. 127.

" José BATLLO, «Antologia de la nueva poesfa espafiola» en PROVENCIO, Pedro, Poéticas espafio-
las contempordneas.La generacion del 70, Madrid: Hiperion, 1988. p. 14.

' Dwight MAC DONALD, «Masscult y Midcult», La industria de la cultura, Madrid: Alberto Co-
razén Ed., 1969, pp. 68-156.
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Social es todo tipo de poesia y todo tipo de comunicacién cultural. Hay poe-
sfa muy social: las letras que ha cantado Antonio Machin, por ejemplo, o las

culturalizados !¢,

En este afin de llegar «objetivamente a m4s gente» se produce el rescate del
caracter «oral» concomitante con e] arte poético, circunstancia que lo lleva —en Ia
préctica concreta de su escritura— a defender la idea de una poesia «recitable», al

las alusiones a figuras del mundo de la musica, desde los Beatles hasta Ella
Fitzgerald).

Por otra parte, la apropiacién de esta auténtica mitologia popular conforma lo
que Susan Sontag denominé «sensibilidad o gusto camp» . La autora define a lo
«camp» como un atributo inconfundiblemente moderno y urbano, «una sensibilidad
creadora distinta y hasta Opuesta a la alta cultura canonizaday. Montalbén no sélo
apela a la ironfa y a la sdtira, en tanto mecanismos tradicionales para oponerse a
lo convencionalmente Instituido, sino que recurre también aj «Camp» como estrate-
gla desmitificadora al introducir un nuevo modelo: el modelo de a mmpostura o del
artificio. Y es precisamente esta virtualidad desmitificadora del «camp» la que ven-
drd a negar el cardcter exclusivamente «estéticox» que Sontag le atribuye al feng-
meno. El principio de Ia recontextualizacién de los materiales escogidos permite
—Como sefialdbamos anteriormente— una lectura metonimica de €808 «textos» que,
aunque de procedencias disimiles, llegan a ser parte integrante de una misma serie
y al hacerlo abren el camino para una formulacién sintética de los «Opuestos».

16

p. 24.

7" Susan SONTAG, «Notas sobre «Camp», Contra la interpretacion, Barcelona: Seix Barral, 1969,
pp. 323 y ss.

Prélogo al libro Coplas a la muerte de mi tia Damela (1984) en Pedro PROVENCIO, Op. Cit.,



