
408 RESEÑAS N R F H , X V I I 

paráfrasis, antítesis, hipérbole, conceptismo. E l estilo humoríst ico de C l a ­
rín, d ice G r a m b e r g , representó " l a m á x i m a dimensión pos ib le d e l cas­
te l lano de su é p o c a " (p. 225). E l ú l t imo capítulo, dedicado a L a R e g e n t a , 
trata de abarcar demasiado en poco espacio, y resulta, p o r consiguiente, 
u n tanto superf ic ial . 

A l h u m o r i s m o p r o p i a m e n t e d i c h o se consagran algo menos de cuatro 
capítulos de los siete que tiene el l i b r o . L a estructura de éste n o es m u y 
metódica: hay ideas que se r e p i t e n , subtítulos que no abarcan todo l o 
que a n u n c i a n , m u l e t i l l a s como " Y a l o v imos en l o que l levamos escri to" 
(p. 145, e t p a s s i m ) . Sobre todo, o c u p a m u c h o p a p e l e l resumen de todos 
los cuentos y novelas de C lar ín (en ocasiones, >nás de u n a vez: v.gr. P i p a , 
p p . 126 y 140). L a s erratas de i m p r e n t a son frecuentes. 

E l estudio n o es p r o f u n d o , pero e l análisis de algunos aspectos estilís­
ticos está b i e n hecho y resulta interesante. E l m a t e r i a l bibliográfico pa­
rece m u y bueno. 

A N G E L I N A M U Ñ I Z 

México, D . F. 

E R I K A L O R E N Z , Rubén Darío " b a j o e l d i v i n o i m p e r i o d e l a música". 
S t u d i e z u r B e d e u t u n g e i n e s ästhetischen P r i n z i p s . C r a m , D e G r u y t e r , 
H a m b u r g , 1956; 104 p p . 

D e r m e t a p h o r i s c h e K o s m o s d e r m o d e r n e n s p a n i s c h e n L y r i k ( 1 9 3 6 ¬
1 9 5 6 ) . C r a m , D e G r u y t e r , H a m b u r g , 1961; 190 p p . 

Sobre l a estética de R u b é n Dar ío los comentaristas h a n c o n c l u i d o , con 
A r t u r o Marasso, que su pensamiento "es siempre u n conglomerado y u n a 
interpretación personalísima". E r i k a L o r e n z h a prefer ido guiarse, en su 
estudio, p o r u n a declaración que h izo el poeta en 1907: " H e q u e r i d o i r 
h a c i a e l p o r v e n i r s iempre bajo el d i v i n o i m p e r i o de l a música", y p o r 
ciertas frases e n que a lude a " l a música de las ideas" y " l a música del 
verbo" . 

¿Cuál es, pues, el significado de l a música p a r a Darío? E r i k a L o r e n z 
demuestra que de los simbolistas franceses le v iene l a idea de l a música 
en cuanto s ímbolo de u n a meta de v i d a y de poesía, y de las óperas y 
teorías de R i c h a r d W a g n e r el concepto de l a música como necesidad ín­
t i m a p a r a l a expresión i n m e d i a t a d e l a lma, que t iende a l i b e r a r de su 
a is lamiento o prisión l o h u m a n o y subjetivo. T a m b i é n a lude Dar ío a l­
g u n a vez a Pitágoras a l h a b l a r de l a música como símbolo de l a creación 
e x n i h i l o , como l a esencia que reúne todo el espacio y el t iempo, p o n i e n ­
do e l universo entero a l servicio del poeta: "Concentrac ión d e l r i t m o 
universa l en e l r i t m o h u m a n o " . L a música —y es ésta otra a n t i g u a equi­
va lenc ia que conoce Dar ío— es inherente a l a naturaleza y expresa las 
potencias puras de l a creación: es l a ley de la creación toda, y n o se l i m i t a 
a l r e i n o de las tonal idades. 

D e d i c a l a a u t o r a u n a a m p l i a sección de su o b r a a l análisis de l con­
cepto r u b e n i a n o de " l a música del verbo" . Establece ante todo, sobre u n a 
base fonológica, l a distinción entre música y p a l a b r a sometida a caden­
cia, pero no deja de reconocer que e l texto poético tiene siempre u n ele-
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m e n t o meramente físico, más o menos i r r e d u c i b l e a l a significación en su 
f o r m a . L o s poemas en prosa de Darío constan de pequeños grupos rítmi­
cos, cada u n o c o n u n número i rregular de sílabas. P e r o también hay 
i r r e g u l a r i d a d , de hecho, en sus versos aparentemente regulares, donde el 
énfasis cae preferentemente en el r i t m o . E l r i t m o expresa u n proceso tem­
p o r a l n o matemático, n o objetivo, que tiende a a b o l i r "presente" y " f u ­
t u r o " en l a conciencia del lector atento de l a poesía (o d e l oyente de la 
música), mientras que en l a prosa cada f inal de frase trae de nuevo a 
l a mente l a conciencia del proceso temporal . 

Después de r e s u m i r el estudio de T o m á s N a v a r r o sobre las desviacio­
nes fonémicas significantes en versos característicos de R u b é n Darío, la 
autora tiene que añadir que los criterios acústicos de l a m u s i c a l i d a d que­
d a n u n a y otra vez anulados p o r otros criterios, más tradicionales, que se 
refieren a l ámbito de lo placentero. O sea que u n efecto i l u s o r i o e i r ra­
c i o n a l trasciende en inmediatez a otros calculables e n mater ia de musi­
ca l idad . 

D a r í o tiene u n concepto enteramente místico de l a p a l a b r a : " L a pa­
l a b r a no es en sí más que u n signo o u n a combinación de signos: mas 
lo contiene todo p o r l a v i r t u d demiùrgica". H a y u n a especie de fuerza 
"mágica" que o b l i g a a l a p a l a br a a ser poseída p o r l a esencia de l a cosa 
significada; las palabras son, p o r eso, "peligrosos y delicados medios" , 
seres vivos animados p o r las " ideas" nucleares, y ordenados p o r l a poten­
cia creadora de l a "música". S i Dar ío evoca con tanta predilección los 
instrumentos musicales, n o es p o r mera herencia del s i m b o l i s m o francés, 
sino p o r q u e en ellos ve u n a imagen de los sonidos d e l lenguaje, de su 
orquestación. Además, conecta las figuras de los instrumentos con e l "co­
l o r i d o " evocado en el texto, haciendo —como en todo arte evocativo— 
que l o que en apar ienc ia está s implemente yuxtapuesto, pertenezca de 
hecho a u n verdadero conjunto . 

Después estudia l a autora la "música de las ideas". Dar ío m i s m o dice 
que esta música suele brotar de u n a impresión g e r m i n a l que se va des­
a r r o l l a n d o p o r e l r i t m o m i s m o del discurso poético. C l a r o q u e esto i m ­
p l i c a dos acepciones de l a p a l a b r a i d e a : l a esencia ínt ima de u n a cosa, y 
el pensamiento súbito. L a s dos acepciones suelen i r juntas en Darío. Y a 
decía e l poeta en 1887: " H a g a m o s de cada idea u n cristalización; las 
letras son los prismas d e l espléndido cr i s ta l " , y en u n texto p u b l i c a d o 
pòstumamente: "Evocados p o r el hombre , [los pensamientos] dejan sus 
habitáculos, a b a n d o n a n sus alvéolos, resuenan en el a i re" . C o m o se ve, 
h a h a b i d o u n progreso hac ia l a formulación " m u s i c a l " , y D a r í o observa 
a m e n u d o que l a " i d e a " evocada en u n a frase poética le da a l verso su 
"melodía i d e a l " (la autora aduce u n ejemplo de H e r a l d o s ) . 

T r a s los materiales insatisfactorios de la teoría, pasa E r i k a L o r e n z a 
la práctica de l a "música de las ideas" en Darío. E l e lemento r ítmico y el 
e lemento semántico tejen juntos l a esencia de todo poema, y en los suyos 
e labora el poeta u n juego de tensiones menores, cada u n a de las cuales 
l lega a f o r m a r u n a especie de " p o e m a dentro del p o e m a " , para luego 
disolverse en el c o n j u n t o ( V e r s o s d e otoño). U n a f o r m a más refinada de 
esta técnica de tensiones es l a que aparece en T a r d e d e l trópico, donde 
E r i k a L o r e n z señala cómo en vez de esas tensiones consecutivas hay otra 
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que abarca toda l a extensión del poema, po lar izado en torno a e q u i l i b r i o s 
de significación abstracta: en este caso las ideas de " a r r i b a " y "abajo" , en 
correspondencia con los temas de cielo y mar , ingeniosamente v inculados 
con ecos de imágenes del A p o c a l i p s i s . E n otro poema —Líbranos, Señor­
ía, polarización se da entre expresiones de " g r a v e d a d " y " l igereza" , v incu­
ladas respectivamente con " l o m a t e r i a l " y " l o e s p i r i t u a l " , " l o que com­
p r i m e " y " l o que desata". 

L a obra de madurez de D a r í o p r o l o n g a ciertas tendencias de l a "mú­
sica de ideas", p o r m e d i o de l a cua l el poeta esperaba conseguir cierta 
fijeza en m e d i o de l a vaguedad verbal típica del s i m b o l i s m o francés, re­
chazando l a evocación meramente sensual como solución insatisfactoria. 
E r i k a L o r e n z selecciona tres poemas-programa: H e r a l d o s , donde se ve la 
elevación de l a pa labr a a p r i n c i p i o poético en sí, que i n c o r p o r a en u n 
solo núcleo l a evocación acústica y la m a t e r i a l ; S o n a t i n a , donde reapare­
cen f o r m a l i s m o y t e m p o r a l i d a d , conectado todo con l a expresión p o r vía 
semántica; y T a r d e d e l trópico, donde e l d i n a m i s m o de las abstracciones 
polarizadas constituye p o r sí solo la " f o r m a m e n t a l " d e l poema. 

Este ú l t imo m o m e n t o de l a evolución poética de Darío conduce d i ­
rectamente a l expresionismo ("creacionismo", "ultraísmo") p o r m e d i o del 
cua l el poeta pretende captar l o absoluto, poet izando luego m u n d o s de 
su p r o p i a creación ( " L a celeste u n i d a d que presupones hará brotar en t i 
m u n d o s diversos"). T r a s los textos ultraístas de m e n o r m u s i c a l i d a d o ca­
rentes de e l la hay l a m i s m a n o t a de resignación q u e aparece en los últi­
mos textos de R u b é n : resignación ante l o absoluto, ante l a i m p o s i b i l i d a d 
de que el poema dependa sólo de su p r o p i a potencia o de su p r o p i a ar­
q u i t e c t u r a p a r a regularse p o r sí mismo, de acuerdo con el concepto rube-
n i a n o de l a "música de las ideas". P o r fin se reconoce que el l levar a cabo 
u n a separación entre l a armazón de la f o r m a y la idea i n m a n e n t e es u n a 
empresa condenada a l fracaso. 

R e s u m i e n d o : l a "música de las ideas" l i b e r a de l a r e a l i d a d c i r c u n d a n ­
te, postu lando l a adhesión a u n a ley íntima, esp ir i tua l . " L a música d e l 
v e r b o " también es l i b e r a d o r a : l ibera del contenido inte lectual de l len­
guaje, pero luego v i n c u l a l a p a l a b r a con l a p h y s i s de l poema. L a p r i m e r a 
d i r i g e la mente hac ia l o e s p i r i t u a l y l o absoluto; l a segunda hacia lo sen­
sual y re lat ivo. P o r m e d i o de l a "música de las ideas", lo c i rcundante 
a p r e n d e a s e r c i r c u n d a n t e , y p o r m e d i o de l a "música del verbo" las pa­
labras a p r e n d e n a s e r p a l a b r a s . A l proceso de l iberación sucede u n pro­
ceso de acumulación, de aplicación a l a ley física y m e n t a l d e l poema. 

L a "música del v e r b o " está v i n c u l a d a c o n l a expresión de lo inme­
diato , l o que surge del i n t e r i o r , idea que será l a bandera del surrealismo. 
L a "música de las ideas" conduce a u n absoluto, indis t intamente l l a m a d o 
" t o d o " o " n a d a " , hal lazgo que prestará su fascinación a l expresionismo. 
U n poema hecho de arquitecturas como T a r d e d e l trópico a n u n c i a ya 
u n proceso de "deshumanización del arte", ta l como l a " l o c u r a armo­
n i o s a " r u b e n i a n a a n u n c i a los " d e l i r i o s vert icales" de los ultraístas. L a 
o b r a tardía de R u b é n contiene i n n u c e los recursos de l a poesía hispánica 
de los años subsiguientes. E r i k a L o r e n z defiende l o que p u d i e r a parecer 
esteticismo p u r o , a l aseverar —en términos que no son los de Darío, s ino 
los de l a época en que e l l a escribe— que l a estética de R u b é n refleja l a 



N R F H , X V I I RESEÑAS 411 

carencia de raíces en el h o m b r e de nuestro siglo, y a l elevar l a a f in idad 
d e l poeta con l a música a l carácter de clave de u n período de l a h is tor ia . 

E n su otro l i b r o , sobre el m u n d o metafórico de l a lírica española entre 
1936 y 1956, E r i k a L o r e n z se nos muestra c o m o m i e m b r o de esa escuela 
a l e m a n a que, en sus exegesis de l a poesía de nuestro siglo, se niega a 
u t i l i z a r el fácil recurso de las " ideologías" y se consagra a l análisis de 
i m a g e n y correlato psicológico. E l l a , s i n embargo, se separa de quienes 
v e n e n l a lírica m o d e r n a poco más que u n t r i u n f o d e l esteticismo p u r o , 
u n a rebeldía negativista frente a l a creación como asunto de poesía. Sub­
r a y a e l hecho de que en la lírica española m o d e r n a subsisten, como en 
m u y pocas, vestigios de pensamiento arcaico y de ideas comunes a varios 
sistemas religiosos p r i m i t i v o s . L o cua l n o quiere decir que los poetas de 
1936 a 1956 hayan hecho a lgún esfuerzo p o r impregnarse de p r i m i t i v i s ­
m o , s ino que les h a bastado con mantenerse fieles a u n a serie de metáforas 
cósmicas que se re lac ionan con las estructuras más secretas y arcanas de 
l a existencia (aquí l a autora adapta l a terminología de u n o de sus maes­
tros, M i r c e a E l i a d e ) , con las experiencias mentales más radicales de la 
h u m a n i d a d (aquí l a de otro, Gastón Bachelard) . 

C o m o todo comentarista de poesía m o d e r n a , E r i k a L o r e n z se ve o b l i ­
gada a tomar en cuenta las repercusiones que h a n t e n i d o sobre l a poesía 
los descubrimientos científicos de las pasadas décadas: temor, en e l s iglo 
x i x , de que todo el " m i s t e r i o " de l universo desapareciera, y reconoci­
m i e n t o , en el xx , de que los fenómenos descubiertos p o r la química o l a 
física modernas son totalmente incapaces de ser asimilados poéticamente 
d e b i d o a su " i n o b s e r v a b i l i d a d " , o a su s i m p l e i m p e r m e a b i l i d a d p o r l o 
ínt imamente h u m a n o (descifrarlos n o i m p l i c a emociones). H a y e n l a ac­
t u a l filosofía de l a naturaleza dos tendencias: l a de ver la m a t e r i a como 
c o n t e n i d o único de la rea l idad , y l a de sent ir la como algo i n c o m p r e n s i ­
ble, a lgo cuya verdadera índole n o puede ser a p r e h e n d i d a —salvo en es­
quemát ico bosquejo— n i s i q u i e r a p o r el pensamiento abstracto. D e ahí 
q u e l a meditación del filósofo sobre e l m u n d o tome l a forma de u n acer­
camiento "f isiognómico" a sus fenómenos, p o r m e d i o de las mismas 
aprox imaciones metafóricas de q u e echa m a n o el poeta. 

E l análisis de las poesías de los veinte años elegidos muestra u n a g r a n 
proporc ión de figuras cosmogónicas: aparecen éstas en las dos terceras 
partes de las composiciones estudiadas, de españoles residentes en España 
o emigrados. P a r a lograr su propósito, E r i k a L o r e n z prescinde de las con­
sideraciones sobre l a función estilística o estructural de las imágenes den­
t r o d e l poema, y se entrega dec id idamente a l análisis temático. L a metá­
fora, e l símbolo, l a alegoría, l a i m a g e n n o t ienen i m p o r t a n c i a en su tarea 
f u n d a m e n t a l de c o m p r o b a r cómo l a figura sacada de l a meditación sobre 
l o e lementa l h a prevalecido sobre sus antecesores —el Sueño de M a c h a d o 
y su generación, las Playas desiertas de l C e r n u d a surrealista, l a Sa lmuera 
de N e r u d a y l a transmisión de ésta a l a poesía española. 

D i v i d e así su cosmos en tres regiones de símbolos: el A g u a , l a T i e r r a 
y e l C i e l o , i n c l u y e n d o bajo l a p r i m e r a rúbrica l a Sangre y l a L u n a , bajo 
l a segunda l a P i e d r a , el M e t a l y el Fuego, y bajo l a tercera el A i r e , l a 
L u z y e l Sol . A l frente de cada división d e l cosmos pone u n a introducción 
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en l a que esquematiza los conocimientos tradicionales pertinentes. Esta­
blece en el p r i m e r caso el d e b i d o contraste entre l a técnica metafórica 
de u n Góngora —atribución de "orejas" a u n arroyuelo, de " c a b e l l o " a 
los álamos, etc., p r o c e d i m i e n t o que se remonta a l pensamiento analógico 
de Platón— y l a de los modernos, donde las partes d e l cuerpo como figura 
poética son l o que hace i n m e d i a t o el v ínculo con la mater ia d e l cosmos. 
P o r otro lado, señala l a supervivencia d e l pensamiento arcaico en las 
figuras de l a L u n a de u n Jorge Gui l lén, haciendo ver cómo éste siente 
a ú n la tentación precientífica de i n c l u i r a l hombre y a l astro dentro del 
m i s m o re ino d e l ser, c u a n d o l o que el hombre m o d e r n o suele dar p o r 
sentado es que el h o m b r e y e l astro obedecen a leyes dist intas o ajenas 
de l a naturaleza. ( T a m b i é n observa cómo los otros poetas n o establecen 
relaciones entre l a L u n a y las partes del cuerpo, salvo A l e i x a n d r e , que 
h a b l a significativamente del "brazo m u e r t o " de l a luna) . 

G r a n parte del análisis de las figuras telúricas se dedica a l a especial 
reverencia que Jorge G u i l l é n siente p o r e l s e r . A l g u n o s comentaristas an­
teriores h a n cometido l a lamentable equivocación de v i n c u l a r esto con 
e l " v i t a l i s m o " , vía de escape p a r a tanto l i r i s m o —y tanta "cr í t ica"— en 
nuestro siglo. L o que G u i l l é n celebra es l a mater ia , acaso en su m o m e n t o 
de tomar forma, de l legar a ser perceptible ("las santas cosas"), y poetiza 
u n o r d e n portador de sentido en el universo: las epifanías de " l a rea l idad, 
e l verdadero m i s t e r i o " (Casalduero). Gui l lén reconoce la T i e r r a como 
p u n t o intermedio , l u g a r p r i v i l e g i a d o donde lo d i v i n o se patentiza, según 
las tradiciones religiosas. ( A q u í hay que señalar la concepción inversa de 
A l e i x a n d r e : l a T i e r r a es, e n esencia, ajena a nosotros). 

L a autora i n c l u y e u n capítulo sobre la "poesía soc ia l " de 1936-1956, 
y compara su mensaje con el de Heisenberg: " P o r p r i m e r a vez en l a his­
t o r i a el h o m b r e se enfrenta sólo a l hombre; no tiene más adversario n i 
más a l i a d o . . . L o s cambios operados en los fundamentos de l a ciencia 
física m o d e r n a acaso hayan de ser vistos como síntoma de oscilaciones 
q u e ocurren en l a p r o f u n d i d a d de nuestro ser y q u e en varios puntos 
asoman a l a superficie". Y l a autora se pregunta si l a lírica m o d e r n a es­
pañola n o será u n o de esos puntos. 

E n conexión con e l C i e l o estudia las figuras del V i e n t o y el T o r o en 
R a f a e l M o r a l e s y R a f a e l A l b e r t i . E n l a mente p r i m i t i v a , el símbolo del 
V i e n t o suele agrupar intu ic iones de i n t e r i o r i d a d h u m a n a y de reverencia 
h a c i a el cielo, las cuales prevalecen de manera impres ionante en los tex­
tos estudiados. O t r a asociación de i m p o r t a n c i a es l a de l a L u z con la cor­
pore idad, ya que ambas, según l a autora, son portadoras de l a v i t a l i d a d . 
L a L u z es también p o r t a d o r a de l a forma, pues nos deja i n t u i r l a solidez 
de los objetos —idea predi lecta de Gui l lén, e l cual , u n a vez más, recurre 
inconscientemente a l a metafísica medieval , en este caso l a de l a L u z . 
A q u í l a autora se p e r m i t e u n a excursión en el terreno de l a p i n t u r a , 
d i s t i n g u i e n d o las dos luces de u n p i n t o r m e d i e v a l : l a d e l n i m b o del 
santo, luz c o r p o r a l , y l a que aparece como entrando e n l a escena p i n t a d a 
—intuición, ésta, q u e se perdió e n la R e n a c i m i e n t o . A l g o parecido pasa 
c o n l a L u z e n correlación poética con l a figura h u m a n a : c u a n d o A l e i x a n ­
dre funde l o erótico y l o metafísicamente radiante ("muchachas de i n s i ­
n u a d o escorzo lúc ido") , está r e n o v a n d o , s in saberlo, u n a vie ja tradición. 
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Así, pues, según E r i k a L o r e n z , los símbolos vigentes en los albores de 
l a h u m a n i d a d v iven intensamente en l a lírica española m o d e r n a , y con 
u n a v i d a , además, sistemática y colectiva. Repet idas veces se d a n los gru­
pos P i e d r a y T i e r r a , V i e n t o y C i e l o , O s c u r i d a d y A g u a en toda su prístina 
pureza cuando el poeta quiere expresar lo i n t u i d o . Son, sin embargo, el 
c a m p o de l a inte l igencia discursiva, n o de lo " i r r a c i o n a l " , y aparecen en 
poetas cuyas tendencias son opuestas, como G u i l l é n y A l e i x a n d r e (a pesar 
de q u e ellos h a n tomado sus s imbolismos de m u y distintas esferas). 

C o m o contraste con este m u n d o coherente de s imbolismos se i n t u y e 
el de l a nada. Pero esta vez no hay supervivencia arcaica: n o se trata d e l 
caos d e l pensamiento p r i m i t i v o , s ino del vacío que acecha tras cada sím­
b o l o sólido a l paso que l a física m o d e r n a se v a i n c o r p o r a n d o el fenómeno 
cósmico. 

L a mitología h a b l a del cosmos, mientras que el pensamiento poético 
m o d e r n o prefiere sentir desde cerca a l ser h u m a n o , al i n d i v i d u o . D e ahí 
dos tendencias: la de Gui l lén , que h u m a n i z a a l cosmos, y l a de A l e i x a n ­
dre, que "e lementa l iza" a l ser h u m a n o , en ambos casos p a r a re-encontrar 
u n concepto comprensible de l universo; y como " l a poesía es c o m u n i ­
cación", acercarse a lo h u m a n a m e n t e comprensib le trae consigo u n a 
constatación del carácter a j e n o de l a naturaleza. Así el cuerpo h u m a n o 
l lega a ser fuente de toda correlación: es cosa m a t e r i a l o fenómeno bio­
lógico, ciertamente, pero l a m o d e r n a lírica española prefiere insist ir e n 
su aspecto trascendente y ensalzar así su significación: A n t h r o p o - K o s m o s , 
lugar en que r a d i c a n los símbolos de la mater ia . C o m o los símbolos 
cósmicos son ahora en m u c h o m a y o r m e d i d a simples signos, el recorr ido 
n o conduce desde el fenómeno observado (el "Niágara" , o lo que sea) 
h a c i a e l sentido i m a g i n a d o como intrínseco, sino desde el sentido hac ia 
el fenómeno n a t u r a l adscrito, p o r correlación, a su respectivo ámbito 
expresivo. Y así, siendo l a lírica u n a expresión de lo íntimamente h u ­
m a n o , hay que e x a m i n a r qué es l o que quiere decir todo este m o v i m i e n ­
to poético. Parece ser no tanto u n a reacción "democrát ica" o de r e p u d i o 
de los adelantos técnicos c u a n d o u n resucitar d e l sentido bíbl ico y p r i ­
m i t i v o de lo corpóreo, a l m i s m o t i e m p o que l a conciencia de u n a v a n i d a d 
i n f i n i t a de lo terrestre. E n esta confrontación de los poetas españoles con 
la N a d a , L e o p o l d o Panero y su generación d a n l a m a n o , a través de los 
siglos, a San J u a n de l a C r u z . 

E l lector de l l i b r o de E r i k a L o r e n z tiene que sentirse a b r u m a d o p o r 
l a u n i f o r m i d a d de l a poesía allí estudiada, a u n q u e acepte l a aseveración 
de l a autora de que los textos aquí escogidos fueron todo lo que e l la 
p u d o conseguir. Sorprende l a compacta monotonía de toda u n a gene­
ración, y se ve c laramente que muchos textos son o b r a de versificadores 
menos notables p o r su talento que p o r su inst into de s o l i d a r i d a d con su 
generación. L o s poetas "amargados" quizá estén representados en la selec­
ción, pero el lector que no esté m u y a l tanto de las cosas se quedará 
s i n saber que hay mejor l i r i s m o en ciertos poetas que l a autora h a igno­
rado, los de estilo c o c a s s e y que aborrecen l a a l t isonancia m a y o r i t a r i a , 
como M i g u e l L a b o r d e t a , entre otros. T o d a s estas metáforas cósmicas ¿no 
están algo fuera de lugar en l a poesía lírica? ¿No p i d e n acaso u n marco 
de "poesía p ú b l i c a " d e l estilo d e l L l a n t o p o r I g n a c i o Sánchez Mejías? 
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Se puede establecer u n contraste entre los dos l i b r o s de E r i k a L o r e n z 
aquí reseñados. E l método seguido en el p r i m e r o , consistente en u n es­
c r u t i n i o de textos completos de R u b é n Darío, es el que convence a l lector. 
L a técnica —apenas cabe h a b l a r de método— de espigar en u n a muche­
d u m b r e de textos sólo aquellos fragmentos que hacen a l caso, prescin­
d i e n d o de lo ajeno a l argumento, p r o n t o despierta sospechas en e l lector 
acerca del argumento mismo, p o r m u y respaldado que esté en autoridades 
acreditadas de nuestra época. 

A L A N S O O N S 

University of the West Indies, 

J O A N C O R O M I N A S , C o r r e s p o n d a n c e e n t r e M i g u e l d e U n a m u n o e t P e r e 
C o r o m i n a s . Féret, B o r d e a u x , 1960; 88 p p . (Sobretiro de B H i , t. 61, 
p p . 386-436, y t. 62, p p . 43-77). 

U n o de los aspectos más interesantes de U n a m u n o es l a f a c i l i d a d con 
que se entrega a las confesiones íntimas en su epistolario. Sus cartas a 
M a r a g a l l , a W a r n e r F i t e , a Clar ín, a I lundaín, entre otras, nos revelan 
muchos y m u y significativos matices de su psicología. U n a m u n o fue u n 
escritor infat igable y sincero, y no h u b o detalle de su v i d a que no con­
fiara a sus amigos. A sus cartas a I lundaín y M a r a g a l l , ya conocidas, hay 
que agregar ahora esta correspondencia c o n P e d r o C o r o m i n a s , docu­
m e n t o t a n valioso como esos dos para enju ic iar y estudiar l a famosa 
crisis de 1897, e l año en que l a v i d a esp ir i tua l de d o n M i g u e l sigue otro 
curso, q u e n o abandonará hasta su muerte. A u n q u e fa l tan las cartas de 
U n a m u n o de 1896 a 1899, no resulta difícil recomponerlas, dadas las 
precisas observaciones que hace C o r o m i n a s en sus respuestas. Es de u n 
va lor i n c a l c u l a b l e también l a reimpresión de l a nota necrológica que 
escribió C o r o m i n a s en 1936. C o m o señala el edi tor de la correspondencia 
(hi jo de P e d r o Corominas) , esta nota se redactó teniendo a l a vista la 
carta clave de 1897. 

E l epistolar io que aquí se recoge v a desde 1896 a 1934: t re inta y ocho 
años de amistad, de i n t e r c a m b i o de ideas y preocupaciones. A l p r i n c i p i o 
l a correspondencia es asidua; después, poco a poco se v a n espaciando las 
cartas, a u n q u e n u n c a hay u n si lencio total . D e los dos amigos, posible­
mente sea C o r o m i n a s el más abierto: sentimos en él u n a auténtica pre­
ocupación p o r el h o m b r e y p o r los problemas sociales, y u n a p r o f u n d a 
admiración hac ia el gran vasco, que poco a poco sentimos d i s m i n u i r , o 
manifestarse en tono de m e n o r idealización. L o s ju ic ios de C o r o m i n a s 
sobre las obras u n a m u n i a n a s son m u y acertados y justos, y muchos de 
ellos podr ían ser suscritos p o r u n a u n a m u n i s t a de hoy, p o r ejemplo 
e l análisis de P a z e n l a g u e r r a (carta del 18 de febrero de 1897). Es él, 
además, e l p r i m e r o en def inir con precisión l a paradoja u n a m u n i a n a : 
" . . . la paradoja no es sólo u n a figura retórica, s ino algo más, pues, dado 
que los contrarios se e x p l i c a n mutuamente , puede ser u n método para 
poner en claro muchas verdades". 

P e r o hay, además, los ju ic ios sobre el p r o p i o U n a m u n o : así l a carta 
del 6 de a b r i l de 1899, donde C o r o m i n a s nos sorprende interpretando 


