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CONSIDERACIONES ESTRUCTURALES
SOBRE LA ODA

Maria Victoria Utrera Torremocha

This study will consider the genre of the ode in its various textual forms, from the classical
period until the twentieth century. Taking as its starting point the relationship between the ode
and other related forms, the basic features of the ode are established.Its interrelationships with,
and influences on, other generic types lend it an essentially historical quality, making it a
dynamic genre which -whilst following a basic line- is transformed according to the cultural and
artistic demands of each given historical period. This is the case during the Romantic period, in
which classical precepts give way to new approaches to literary forms. This shift allows the ode
to absorb the influence of other genres such as the meditative poem, and gives it validity within
the new spiritual framework. This new form of ode will, with certains variations, continue and
develop historically throughout the twentieth century.

El estudio de los géneros literarios suele estar basado en los rasgos estructurales de los
mismos, aunque es evidente que ninguna modalidad genérica permanece inmutable en el
tiempo y que tampoco se presenta en cada caso particular como igual y exacta a un posible
modelo. Las variaciones histéricas, con peculiaridades especificas en las distintas literaturas,
pueden explicar la revolucién literaria desde un punto de vista interno' y scn esenciales en la
aparicion de nuevas estructuras. Sin perder de vista este planteamiento de carédcter histdrico,
podria decirse, no obstante, que las diversas manifestaciones son susceptibles de ser agrupadas
de acuerdo con los rasgos formales y estructurales especificos que afectan, o pueden afectar
segtin los casos, a lo que Wellek y Warren llaman forma exterior e interior.” Los rasgos
fundamentales estén integrados, Asf, en el propio sistema literario, del que el autor no siempre
puede desprenderse. Los géneros, entendidos como instituciones que responden a un conjunto
de reglas y a un tipo previo de discurso, determinan, en cierta medida, la literariedad de los
textos, al menos en lo que concierne a su produccién y a su recepcién.’ En algunas ocasiones,

! Cfr. M.A. Garrido Gallardo, “Los géneros literarios”, en Estudios de semidtica literaria (Madrid, CSIC, 1982), pp.
94-95; T. Todorov, “Genres littéraires”, en O. Ducrot y T. Todorov, Dictionnaire encyclopédique des sciences du
language (Paris, Seuil, 1972), pp. 193 y ss.; A. Garcia Berrio y M.T. Herndndez Fernéndez, La Poética: tradicién y
modernidad (Madrid, Sintesis, 1988), p. 121

Z R. Wellek y A. Warren, Teoria literaria (Madrid, Gredos, 1974), p. 278.

3 Vide M.A. Garrido Gallardo, art. cit., pp. 93-94; H. Levin, “Literature as an Institution”, Accent, VI (1946), pp. 159-
68; R. Wellek y A. Warren, op. cit., pp. 271 y ss.; F. Abad, Los géneros literarios y otros estudios de filologia
(Madrid, UNED, 1982), pp. 93-94; C. di Girolamo, Teoria critica de la literatura (Barcelona, Critica, 1982), p. 98; J.
Culler, La poética estructuralista (Barcelona, Anagrama, 1978), pp. 47-54.
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el convencional prestigio literario de un tipo genérico tradicional puede ser el motivo de que
algiin escritor lo recupere como modo de afirmacién literaria personal.

La oda y el himno son tipos genéricos tradicionalmente incluidos en la lirica. Esta ha sido
caracterizada de diversas maneras a lo largo de la historia de la teorfa de los géneros literarios;
pero no siempre se le ha prestado la atencién que actualmente se le otorga, como sucedia ya en
la Poética de Aristételes, que marcé la pauta en la carencia de una tradicién seria en la tipologfa
y caracterizacion de la poesfa lirica. Hasta Hegel, el ideal de la lirica era el de la multiplicidad
de materias. Con €l la lirica queda sistematizada y delimitada, mediante el rasgo bésico comiin
del subjetivismo, junto con los otros dos géneros, épico y dramadtico, dentro de la ya cldsica
divisién tripartita. El planteamiento reciente de que la lirica se fundamenta en la expresién del
sentir vital y animico de sus autores es, pues, reciente. No cabe duda de que se sigue un camino
abierto por los pre-roménticos. Ya Goethe entendia la lirica como una exaltacién emocional,
rasgo que se ha elevado a categorfa fundamental de lo lirico. Asimismo, y mds recientemente,
Staiger entiende lo lirico como la interiorizacién de lo objetivo, al igual que Kayser, quien,
siguiendo también a Goethe, caracteriza la lirica como excitacién personal entusiasmada. La
actitud lirica bésica serfa, por tanto, hacer subjetivo lo objetivo, aspecto que se mantiene como
fundamento de los géneros liricos en la mayorfa de los estudios al respecto del siglo XX.*

El himno y la oda nacen en la cultura griega, ligados a la danza y a la musica, al deseo de
alabanza de los dioses y a la celebracién de eventos diversos. El canto podia ser ejecutado por
un coro, como atestigua, por ejemplo, Homero. Asi es como surge la poesia coral. Como
muestra de una civilizacién y sus valores -ya que son cantos de alabanza- el canto podria tener
alguna escena narrativa, centrada a veces en un mito, y también algin tipo de contenido que
escondiese un comportamiento moral. Légicamente el lenguaje estd lleno de solemnidad y
nobleza, como corresponde al tema tratado, sobre todo en lo que respecta a los cantos
dedicados a dioses y héroes. En Esparta, en el siglo VII a. C., comienza una corriente literaria
con estas caracteristicas con Terpandro y, poco después, con Alcman, tnico poeta coral de su
siglo de quien tenemos versos, donde ya se aprecian las caracteristicas tipicas de la oda, con la
presencia de las mdximas morales, alusiones personales y mitos. Posteriormente es cuando
nace, hacia el 600 a. C., la poesia himnica y 6dica que tendrd gran influencia en toda la
literatura posterior, con los poetas de Lesbos. La poesia lirica o mélica -del griego melos, que
significa ‘canto’-, compuesta entre los siglos VII y V a. C., estaba acompafiada de la lira o
algin instrumento de viento, o ambos, y podia ser coral, en la linea de los autores de la escuela
de Esparta, o monddica, en la que, como su nombre indica, no intervenia el coro, y cuyos
principales representantes son Safo y Alceo, junto con Anacreonte. Los cantos eran
interpretados por una sola voz, que cantaba pequefias estrofas, luego conocidas con nombres

& Vide A. Garcia Berrio, Formacion de la teoria literaria moderna. La tdpica horaciana en Europa (Madrid, Cupsa,
1977), pp. 95-96.

> Cfr. F. Lazaro Carreter, “Sobre el género literario”, en Estudios de Poética (la obra en si) (Madrid, Taurus, 1986),
pp. 113-120; P. Hernadi, Teoria de los géneros literarios (Barcelona, Bosch, 1978), 12-13; W. Kayser, Interpretacion
y andlisis de la obra literaria (Madrid, Gredos, 1958), pp. 439-443; F. Abad, op. cit., pp. 91-92; M.A. Garrido
Gailardo, art. cit., pp. 102-107; K. Hamburger, La idgica de ia literamra (Madrid, Visor, 1993), pp. 164 y ss., E.
Staiger, Conceptos fundamentales de poética (Madrid, Rialp, 1966), pp. 27 y ss.
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especificos: la estrofa séfica, la alcaica o la anacredntica. Se trata de una poesia més cercana a
la individualidad, més conversacional y personal, con un tono, por tanto, menos solemne y
magnifico que la poesfa de tipo coral. Esta tdltima, con representantes como Alcmaén,
Siménides, Pindaro y Baquilides, era cantada y bailada por un coro y su estructura difiere de la
monddica especialmente en la métrica, al estar dividida frecuentemente en tres partes que se
correspondian con las llamadas estrofa, antistrofa y epodo. Tiene un cardcter més publico y
altamente artificial, con un lenguaje mds elaborado y diferentes variantes, de acuerdo con el
tema principal tratado: himnos, peanes, ditirambos, epinicios, etc.®

En general, en la poesia mélica, aparte de las formas métricas especificas, la estructura de
los poemas estd bastante definida. Son poemas habitualmente ternarios, con proemios tipicos
que pueden variar segin el subgénero, como el de la invocacién al dios, por ejemplo, de
algunos himnos, aunque ésta también puede aparecer en las odas. En la parte central la
narracion o reflexién va acompafiada de alusiones al poeta o suele centrarse en el mito, caso,
por ejemplo, de Alceo, aunque ya en éste y otros autores existen centros mds innovadores, con
relatos diversos. Al final, suele haber alguna nueva referencia al mito o se formula el saludo
final al dios, o se repite la invocacién o la férmula inicial, con estructura circular, o bien se
ofrece la conclusién. La decisién, de cardcter conclusivo o resolutivo, es, para Kayser, una
“forma interiormente ligada a la actitud 6dica” (KAYSER 1958:453). Pero ese final de
decisidn, posible igualmente en el himno, puede presentarse de otras maneras y concretarse
finalmente en admonicién, en deseo, etc. La estructura circular se cumple en la practica
totalidad de todos los himnos y odas desde el principio, caso de la “Oda a Afrodita” de Safo,
aunque hay variaciones, como ocurre en Horacio, cuyos tipos 6dicos estructurales més
frecuentes son, ademds del circular, la composicién lineal, con gradacién ascendente o
descendente, y la bimembre, entre otros.”

Aunque se supone que, como género serio, la oda ha de tener una extensién mds bien larga,
esto no siempre se ha cumplido. Las odas varfan mucho entre si, sobre todo con respecto a la
métrica y a la propia estructura. La variedad de la oda puede verse ya desde sus cultivadores
clésicos, como Safo, Pindaro y, sobre todo, Horacio, que fueron los principales que les
confirieron los rasgos tipicos. Henri Morier, en su Dictionnaire de Poétique et de Rhétorique,
distingue varios tipos de odas: la pindérica, cultivada después por Ronsard, la oda estréfica, la
cldsica, con casos como Fray Luis, Medrano o Herrera, las Odas de P. Malherbe, junto a las de
Victor Hugo, y la oda simbolista, que tiene su méximo ejemplo en Paul Verlaine. La
versificacién es, pues, bastante variada. En cualquier caso, las odas cldsicas griegas son la

i Vide C.M. Bowra, La literatura griega (México, FCE, 1971), pp. 42-45.

2 Cfr. F. Rodriguez Adrados, Origenes de la lirica griega (Madrid, Revista de Occidente, 1976), pp. 219-20; CM.
Bowra, Greek Lyric Poetry. From Alcman to Simonides (Oxford, Oxford University Press, 1967), p. 200; H.L. Tracy,
“Thought-Sequence in the Ode”, Phoenix, 5 (1955), pp. 108-18; G. Willians, The Third Book of Horace ’s Odes
(Oxford, 1969); G. Hinojo Andrés, “La poesfa lirica latina”, en C. Codofier (ed.): Géneros literarios latinos
(Salamanca, Universidad, 1987), pp. 184-87.



272 M*? Victoria Utrera Torremocha

pinddrica, la séfica, la alcaica, la anacreéntica y la asclepiada, cada una con un tipo de métrica
diferente.®

Tanto la oda como el himno poseen lo que Kayser ha llamado la “vivencia de una tensién”,
(KAYSER 1958: 491) hecho que les confiere cierto dramatismo concretado en la apelacién. El
ap6strofe constituye una de las actitudes bésicas de lo lirico, y estd siempre presente tanto en el
himno como en la oda. Mientras que el himno canta un poder superior, concretado
generalmente en un dios, en la oda el “ti” estd mds cerca del poeta, por lo que el estilo solemne
y exaltado del himno da paso a la serenidad de la contemplacién y del encuentro y a un
lenguaje que, sin perder su nobleza, es reflexivo y pausado. El yo tiene bastante peso en la oda,
pues no se diluye en la exaltacién exacerbada del himno y, por lo tanto, se hace mas humano y
también mds asequible al lector, “més tangible” y familiar, acorde con el tema de la oda, que
suele ser igualmente mds real y cercano. Pero en la oda pueden aparecer también, como en el
himno, poderes superiores. En ambos casos, la figura de la interpelacion, muy presente, por
otro lado, en buena parte de las manifestaciones de la lirica, como sefiala Paul de Man, es la
bésica, “hasta el extremo de constituir la definicién genérica de, como minimo, la oda (que, a
su vez, se puede considerar paradigmatica de la poesia en general).”

Los temas que la oda trata son bastante variados, hasta el punto de que no se puede decir
que el tema defina la oda. A menudo estd dedicado a personas elevadas, o a ciudades y
paisajes, todo ello acompafiado de una reflexién contemplativa en la que se menciona la
existencia personal y colectiva, con temas como el carpe diem y el beatus ille, provenientes de
Horacio. Como resulta que la oda es algo sentenciosa, en algunos casos y, segin el tema
tratado, puede derivar hacia la sdtira, dando lugar a las odas satiricas, que se alejan de la oda
clasica. Ademds podemos encontrar que las referencias personales del poeta pueden tomar
cuerpo en toda la oda. Asf, un tipo de oda es la que trata el proceso creador o el quehacer
artistico del poeta, caso también cldsico, como se aprecia en Horacio -“Pindarum quisquis
studet aemulari”-, en Fray Luis de Le6n -“Oda a Salinas”- y, mucho més tarde, en Federico
Garcfa Lorca -“Oda a Salvador Dali”.

El himno tiene originalmente un carécter religioso, ya que estd dirigido en muchisimas
ocasiones a divinidades, a veces también a héroes y abstracciones superiores. Los fragmentos
de Simodnides, Baquilides o Pindaro, por ejemplo, fueron probablemente cantados como
poemas religiosos. Como una forma interior caracteristica de los himnos, se encuentra “la
alabanza de lo divino, de lo numioso”," por lo que suelen implicar un didlogo relativo entre
dioses y hombres.

. Vide H. Morier, Dictionnaire de Poétique et de Rhétorique (Paris, PUF, 1975).; A. Garcia Berrio y J. Huerta Calvo,
Los géneros literarios: sistema e historia (Madrid, Cétedra, 1992), p. 153; W. Kayser, op. cit., pp. 115-7; D. Page,
Sappho and Alcaeus. An Introduction to the Study of Ancient Lesbian Poetry (Oxford, Clarendon Press-Oxford
University Press, 1975), pp. 323-326.

& P. de Man, La resistencia a la teorin (Madrid, Visor, 1990) n. 77.

}, L4 resisien

10 Kayser, op. cit., p. 453. A veces el himno en su faceta enunciativa se puede convertir en proclamacion, dadas las
afinidades estilisticas entre himno y proclamacién. Vide M.A. Garrido Gallardo, “Géneros literarios”, en D.
Villanueva (coord.), Curso de teoria de la literatura (Madrid, Taurus, 1994), pp. 181-182. Algunos incluyen dentro de
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Dentro de los tipos himnicos, cabe destacar el lirico, en su origen de cardcter mitico-
religioso, y el litirgico. El primero surge en Grecia con Calimaco y Pindaro, con escaso cultivo
en Roma a excepcién del Carmen Saeculare de Horacio, modelo para los tiempos posteriores,
y que otros califican como una oda. El segundo nace con el cristianismo y se desarrolla en la
Edad Media, manteniéndose actualmente con algunas variaciones. Se trata de un canto de
alabanza a Dios, a la Virgen o los santos. Procede de San Ambrosio y de la posterior practica
monacal del Officium horarum y ha ido modernizandose y emancipandose. El himno surge del
dmbito religioso para pasar después a extender sus temas hacia lo heroico, los ideales, los
soberanos, lugares, paises o fendmenos destacados. Ejemplos de estos dltimos son el “Himno a
la luna” de Jovellanos, el “Himno al sol” de Espronceda y més recientemente el Cdntico de
Jorge Guillén, en el que se exaltan la alegria de vivir y la perfeccion del mundo."

Pindaro ha sido la fuente fundamental de toda la poesfa himnica europea posterior, junto
con la fuente biblica de los salmos. En los poemas de Pindaro la exaltacién de los dioses se
hace a través de la exaltacion de sus poderes, su principal atributo. Como después en la obra de
Holderlin, el mundo literario de Pindaro estd lleno de dioses y hombres en continua
comunicacién mdgica y presenta a los héroes como una clase intermedia entre ellos. Otra
fuente importante para los himnos actuales, asi como para las odas, es el himno de Calimaco,
derivado de los himnos homéricos, mas narrativos, con una estructura similar a la tripartita, que
serd repetida después en composiciones como la “Ode to Psyche”, de Keats, entre otras."

El himno, por tanto, retine intenciones litirgicas y literarias. En su evolucion, asimila varias
tradiciones, como la oriental de la literatura hebrea, que tanto peso tendrfa después en los
himnos cristianos, sobre todo a través de las traducciones de la Biblia, la Vulgata y también en
los escritos griegos y latinos de los Padres de la Iglesia, tradicién que llega hasta el siglo veinte.
Cuando los setenta traductores tuvieron que traducir el Antiguo Testamento usaron los
términos himnos y salmos, asi como oda y plegaria, entre otros. Muchos salmos biblicos se
identificaron como himnos. La atribucion a los salmos de los nombres de la oda y del himno
hace ver las similitudes entre ambos conceptos. Incluso en algunos pasajes del Nuevo
Testamento los tres términos, salmo, oda, e himno, se mencionan como equivalentes.” En sus
Confesiones, San Agustin sefiala la introduccién de himnos y salmos cantados en Mildn por
Ambrosio. El himno, por su cardcter ancestral, si es nombrado, aunque no estudiado
detenidamente, en las Efymologiae de San Isidoro de Sevilla, quien se refiere a €l por el deseo
de sobreponer la literatura biblica a la cldsica, haciendo ver que aparece en la Biblia en los

la literatura himnica al ditirambo y a los himnos falicos, ambos como partes de los rituales dionisfacos. Otra variedad
himnica serfa el pedn , el epinicio, €l himeneo y la cancién erética. Cfr. F. Rodriguez Adrados, Fiesta, tragedia,
comedia. Sobre los origenes griegos del teatro (Barcelona, Planeta, 1972), pp. 21 y ss., y Origenes de la lirica griega,
pp. 75-92.

1 Vide K. Spang, Géneros literarios (Madrid, Sintesis, 1993), pp. 85-86.
12 Cfr. CM. Bowra, Pindar (Oxford, Oxford University Press, 1971), pp. 44 y ss.; K. Spang, op. cit., p. 448.

*° En la literatura oriental, hebreos y hetitas el himno o salmo es fundamental, en forma de elogio o stplica al dios. En
general se consideran como monodia, pero hay indicios de que en Mesopotamia, Jerusalén y Egipto se cama.ban con la
intervencion de un coro y como un tipo de lirica dialdgica. Vide F. Rodriguez Adrados, Origenes de la lirica griega,
pp. 195-96.



274 M¢ Victoria Utrera Torremocha

himnos de David, de modo que identifica los salmos de David como modalidad himnica y
especifica que deben orar a Dios y ser cantados, aunque en otro lugar indica que Hilary de
Poitiers compuso himnos de celebracién dedicados a santos y madrtires (De ecclestiacis

officiis)."

No es fécil determinar los limites entre el himno y la oda. Los términos oda e himno se
intercambian en ocasiones como términos sinénimos. La “Oda a la Alegria” de Schiller, usada
en el movimiento final de la novena sinfonfa de Beethoven, es calificada generalmente como
himno. La confusién afecta también a la obra de otros autores, como ocurre, por ejemplo, con
Pindaro y Holderlin.

La citada confusion se debe, sin duda, a las similitudes estructurales entre ambos géneros.
El himno comparte la estructura ternaria de la oda. A veces el tono personal invade el centro.
Como apunta F. Rodriguez Adrados, con tanta variedad himnica, formas mixtas de
enunciacion, himnos derivados, apdstrofe no sélo al dios, sino a seres divinizados o abstractos,
personalizacion excesiva del poeta y otro tipo de desviaciones, la “forma himnica puede
convertirse en una especie de marco”,"” de manera que quizds lo dnico que quedarfa como
rasgo caracteristico que lo aleja de la oda serfa el tono exaltado.

En la historia de la oda y del himno han existido contaminaciones mutuas, de ahi que no
siempre se entiendan de igual manera cada uno de los términos, ni se puedan ofrecer limites
precisos y absolutos. Es, sobre todo, con la aparicién pujante de la lirica a partir de los siglos
XIV y XV cuando algunos tedricos comienzan a preocuparse por los géneros liricos. Asi, entre
otros, el italiano Giovan Giorgio Trissino afirma en 1529 que “cuando el poeta habla siempre
en su persona y no introduce otras personas que hablen” encontramos “las Elegfas, las Odas,
las Canciones”, etc., caracterizacién global de la lirica como género ligado a la primera
persona, en la que se menciona ya un género tan clésico como la oda. Minturno se refiere
también al epigrama y al himno, incorporando la lirica al cuadro genérico. (GARCIA
BERRIO-HUERTA CALVO 1992: 114; GARCIA BERRIO-HERNANDEZ FERNANDEZ
1988: 23-24) El Pinciano es buen ejemplo de la confusién con respecto a la lirica. En su
Philosophia Antigua Poética sefiala que “dithirdmbica, zarabanda y lirica todo es una misma
cosa”,' y atribuye a la lirica rasgos como la exhortacién y la alabanza, entre otros, elementos
que, desde luego, se pueden aplicar tanto al himno como a la oda, por lo que estos géneros

1 Respecto a otros géneros, habla de poemas heroicos, elegfacos y bucélicos, de acuerdo con una clasificacién
temdtica. También nombra, junto con el himno, el epitalamio, el treno, el epitafio, el epigrama, el épodo y la fabula
como géneros de la Antigiiedad. Vide A. Garcia Berrio y J. Huerta Calvo, op. cit., pp. 106-7.

15 pe hecho, la “Oda a Afrodita” de Safo (fragmento 1) es una repeticién de este esquema. Cfr. F. Rodriguez
Adrados, Origenes de la lirica griega, pp. 220-234. Para K. Spang el himno es quizd una forma lirica mds exaltada y
solemne, cuyo sujeto suele ser la primera persona del plural que apostrofa a un ti. No son propias del himno las
descripciones, aunque sf existen, como en la oda, el dinamismo versatil, apéstrofes, digresiones y la autopresentacién
del poeta, junto a sus circunstancias personales. Cfr. K. Spang, op. cit., pp. 85-86; R. Lapesa, Introduccion a los
estudios literarios (Madrid, Cétedra, 1971), p. 141; A. Garcia Berrio y J. Huerta Calvo, op. cit., p. 153.

16 A. Lépez Pinciano, Philosophia Antigua Poética (ed. Alfredo Carballo Picazo, Madrid, CSIC, Instituto “Miguel de
Cervantes”, 1953), vol. III, p. 93. Vide S. Shepard, El Pinciano y las teorias literarias del Siglo de Oro (segunda
edicién aumentada, Madrid, Gredos, 1970), p.129.
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serfan considerados implicitamente liricos por Pinciano. De hecho, ofrece un ejemplo muy
significativo de lo que considera poeta lirico, citando a Petrarca y su himno “Vergine bella che
di sol vestita”, junto con otro atribuido a Aristételes, un elogio de Hermia, la ateniense. Toméas
Correa, por su parte, habla de la lirica como canto a los dioses y a otros:”...Iyricis versibus cani
solere Deorum laudes, et eorum...”"” El Brocense ve en el himno el género dedicado a dioses y
a héroes: “Hymni, et laudes Deorum, et Heroum in hoc genere scripti sunt. Victores in olympiis
et caeteris ludis hoc carmine celebrantur”® y, en sus comentarios a Garcilaso (1570),
menciona la oda horaciana, incluyendo en sus notas algunas traducciones de Horacio hechas
por Fray Luis de Ledn, también, como Garcilaso, en liras. Herrera en las Anotaciones a
Garcilaso (1580), sin embargo, y quizds por antipatia al Brocense, no emplea en ningin
momento la denominacion de “Ode ad Florem Gnidi”, sino que se refiere a ella siempre como
Cancioén V, en la estela de la cancién petrarquista. Evidentemente, como se aprecia en sus
comentarios, conocia muy bien la tradicién de la oda horaciana y explica el término oda de
acuerdo con su sentido etimolégico. Sin embargo, no quiso hacer distinciones entre la oda
horaciana y la canzone italiana.”

Sera mucho mas tarde, en 1674, cuando se defina y caracterice la oda de manera mds
concreta y especifica a partir de sus peculiaridades estilisticas. Asf, Boileau en LArt poétique
se refiere al fmpetu, el esplendor, la energia y la vehemencia del estilo de la oda, que va
acompafiado de un bello desorden y que, sin duda, es el resultado de una inteligente y
cuidadosa vigilancia poética: “Son style impétueux souvent marche au hasard, / chez elle un
beau désordre est un effet de ’art.” La relacién de la oda con el mundo celeste y glorioso y la
comparacién que se hace entre la oda y la abeja implica su condicién divina y misteriosa, que
hace envidiable su estilo fogoso al mismo Apolo. No ha de olvidarse, en este sentido, la
frecuente comparacion entre poesia y miel, como entre poeta y abeja, en la obra de Pindaro. En
la caracterizacién de Boileau se pueden observar claros ecos del concepto de lo sublime -
vehemencia, fmpetu, intensidad, etc.-* que Longino desarrolla en el tratado que N. Boileau
tradujo, con Despréaux, también en 1674. La relacién entre sublimidad y oda permitiria, por
tanto, situar este género en un nivel importante dentro del cuadro genérico, aunque nunca a la
misma altura de los grandes géneros, la epopeya, la tragedia y la comedia.

17 Tomis Correa, In Librum de Arte Poetica Q. Horatii Flacci Explanationes (Venecia, ap. F. de Franciscis,
MDLXXXVII, ed. facsimilar, Munich, W. Fink, 1969), p. 38; en A. Garcia Berrio, Formacion de la teoria literaria
moderna, p. 96.

18 F. Sanchez de las Brozas, In Artem Poeticam Horatii Annotationes (Salamanca, 1591), en Opera Omnia (ed. de
Gregorio Mayans, Ginebra, MDCCLXVI), vol II, p. 119; en A. Garcfa Berrio, Formacidn de la teoria literaria
moderna, p. 95.

19 Vide F. de Herrera, Obras de Garcilaso de la Vega con Anotaciones de F. de Herrera (ed. facsimilar, prélogo de A.
Gallego Morell, Madrid, CSIC, 1973), p. 220; E.L. Rivers, Muses and Masks: Some Classical Genres of Spanish
Poetry (Newark (Delaware), Juan de la Cuesta, 1992), pp. 25-26.

2, Boileau, L’Art poétique (Paris, Bordas, 1972), canto II, vv. 58-81, pp. 58-60. La relacién del poeta con los dioses
aparece también en el I6n de Platén y en la Epistola a los Pisones (vv. 83-85) de Horacio.

fr g st e 3 ameon werrra Wy oA werr £ YrSIRITIO 2 WYL A 1ep 148
4 Cfr. “Longino’, Sobre io subiime (Madrid, Gredos, 1979), Viii-i, Xi-Z, Kli-5, AAX1ll-5, AAALV-4, pp. 10, 107,
171, 200 y 202, respectivamente.
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En efecto, como sefiala M.H. Abrams, en El espejo y la ldmpara, las poesias liricas se
tuvieron por cosa poco provechosa, como si fueran de un rango inferior frente a otras
modalidades literarias, planteamiento que comparten, por ejemplo, en el siglo XVII Rapin en
Réflexions sur la Poétique d’Aristote et sur les ouvrages des poétes anciens et modernes
(1674), reeditado en 1675 como Réflexions sur la Poétique de ce temps et sur les ouvrages des
poétes anciens et modernes, o Temple en “De la poesia” (1690), quienes, frente a la poesia
heroica, manifiestan cierto desdén por canciones, sonetos, odas y elegias, desprecio
generalizado que cambi6 después con la pujanza de los poemas pindéricos y seudopindéricos,
que se apartaban ya de las odas menores. Asf, en 1704 Dennis agrupaba la poesia lirica mayor,
en la que se inclufa la oda mayor pindérica junto con la epopeya y la tragedia, frente a la
comedia, la sétira y la pequefia oda, entre otras formas. En esta misma linea, el Dr. Johnson
distingufa la oda “mayor” de la “menor”, por poseer aquélla “sublimidad, arrobamiento y
rapidez de transicion” %

Al prestigio de la poesia lirica contribuy6 la opinién de que la poesfa biblica era
fundamentalmente lirica. Los que después defendian una teorfa expresiva de la lirica, y no
imitativa, crefan que los primeros poemas fueron los liricos, proto-odas o proto-elegias, segtn
que el teorizador “supusiera que la pasién religiosa o la erética habfa sido la mds potente y
compulsiva en expresarse”. (ABRAMS 1975: 158) En la linea de Vico, Diderot cree que la
espontaneidad apasionada de los pueblos primitivos hace que éstos sean méds poéticos y
relaciona el ardor poético puro con la oda, situdndola en el origen de las manifestaciones
poéticas.” El ardor del que habla Diderot serfa, pues, uno de los rasgos estilisticos bésicos del
género, tal como lo establecié Boileau. Asi, la oda llega a ser considerada como la especie de
lirica mds poética, en opinién de Joseph Trapp, y también como la més antigua, la mds
embriagadora y la més alejada de la prosa, segin Edward Young. Para Jones la poesia se
explica por el deseo de expresar la alegria, la pesadumbre, el aborrecimiento por el vicio, etc.
Los distintos géneros que se corresponden con tales estados animicos y sus relativas actitudes
vitales y morales serfan verdaderamente poéticos. La Allgemeine Theorie der schonen Kiinste
de J.G. Sulzer -cuya primera edicién, de 1771-4, fue ampliada en 1792-, obra contemporénea e
ideolégicamente similar al Ensayo sobre las artes llamadas imitativas, de Sir William Jones,
anticipa ya la teoria expresiva romdntica. Sulzer sostiene que la lirica fue la forma primordial
de la poesfa, y declara que el género de la oda constituye la mds alta especie poética, en el mas
intenso grado. Como mdés tarde Poe, defiende que la intensidad de esta forma poética
quintaesenciada pone un limite a su extension, “pues este estado de alma por su naturaleza
misma no puede durar largo tiempo”. (ABRAMS 1975: 160-165) Las Naturformen de Goethe
contienen ejemplos histdricos entre los que se incluye también la oda. Con el sistema de Hegel
la oda y el himno aparecen dentro de las formas liricas propiamente dichas, junto con géneros
afines, como el ditirambo, el salmo y la cancién (lied). (GARCIA BERRIO-HUERTA
CALVO 1992: 47-48, 125) Por su parte, Coleridge, al hablar de lo ‘subjetivo’ y lo ‘objetivo’

2 MH. Abrams, El espejo y la ldmpara. Teoria romdntica y tradicion critica (Barcelona, Barral Eds., 1975), pp. 157-
59.

A Vide R. Wellek, Historia de la critica moderna (1750-1950). 1. La segunda mitad del siglo XVIII (Madrid, Gredos,
1969), p. 53.
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como atributos de las especies poéticas, entiende que la oda lirica mds genuina es subjetiva. En
este sentido, y como divulgador de las ideas alemanas, siguiendo a Schiller y los Schlegel,
junto con Goethe, Henry Crabb Robinson considera la lirica como la literatura en la que se
refleja la individualidad del poeta e incluye la oda en este tipo de composicién, junto con la
elegfa, las canciones, etc. (ABRAMS 1975: 428-429) Actualmente, la mayor parte de los
teéricos sobre géneros literarios no duda del lirismo puro de la oda y del himno. En esta linea
se ha de entender la referencia de Paul de Man a la oda como esencia de la poesia, ligada
siempre al canto y la misica de los que se acompafiaba primitivamente. En efecto, tanto la
etimologia de oda como la de himno estdn referidas al canto.

El prestigio de la oda como manifestacién pura de lo lirico y género caracteristico de toda
la poesia occidental, junto al himno, es evidente por la presencia ininterrumpida de ambos
géneros a lo largo de la historia de la literatura. La oda occidental europea se muestra heredera
de la oda horaciana, por un lado, con un tono moderado y con homogeneidad estréfica, y, por
otro, de la de Pindaro, con forma estréfica triddica y con un tono mds elevado y magnifico.
Pero, en general, el autor que mas influencia ha ejercido es Horacio, introductor en Roma de
las variedades métricas de la lirica griega. De hecho, Horacio puede ser considerado “como el
realizador estilisticamente puro de la oda”. (KAYSER 1958: 449) En algunos de sus poemas
mas extensos se puede observar la imitacién de Pindaro -libro IV de odas-, pero con la métrica
eblica, con pasajes mds duros y apartdndose del tema central. Dado que el tema no determina la
oda, se puede decir que el modelo édico horaciano se caracteriza por la serenidad de su tono y
la contemplacién tranquila y reflexiva.”

Horacio, uno de los autores cldsicos mas difundidos, es el gran modelo a partir del
Renacimiento, desde Petrarca, Tasso, Garcilaso, Fray Luis de Ledn, etc. En la literatura
espafiola fray Luis de Ledn es el poeta horaciano por excelencia. La “Oda a la vida retirada”,
trasunto del Beatus ille horaciano, es uno de sus poemas mds caracteristicos. Como en la “Oda
de la Magdalena”, es clara la morosidad descriptiva horaciana. Otras odas de fray Luis se
centran en la naturaleza, el mundo, la ciencia, la historia, el arte, la belleza, la musica, la
soledad, la mitologfa, la moralidad, etc. Son composiciones altamente morales, que exaltan la
virtud o el contenido patriético, la pasién amorosa o el cardcter religioso. Como Garcilaso, fray
Luis también emplea la lira para sus odas, forma métrica que, segin Macrf, determina el
carécter estructural de la modalidad 6dica, en analogia con Horacio y Pindaro.”

La oda de métrica homogénea, como la séfica, la anacredntica, la asclepiada o la alcaica, es
la que normalmente se ha conservado en la tradicién de la literatura occidental en cuanto a la
métrica, caso de fray Luis, pero también de Lorca, por citar un ejemplo mds cercano en el

 Todo esto ha dado lugar a que se haya criticado, como hizo Byron, la poesia de Horacio por su frialdad. Cfr. E.A.
Havelock, The Lyric Genius of Catullus (Oxford, 1939), pp. 182-83; L.P. Wilkinson, Horace and his Lyric Poetry
(Cambridge, 1946), pp. 123 y ss.; G. Hinojo Andrés, art. cit., p. 180. Con respecto a las influencias y concomitancias
de Horacio y los poetas anteriores, véase L. Bieler, Historia de la literatura romana (Madrid, Gredos, 1982), pp. 218-
19. Sobre la originalidad de Horacio en la adaptacién de la oda edlica, Vide G. Hinojo Andrés, art. cit,, pp. 158-159.

25 ¢fr. 0. Macri, “Estudio” a fray Luis de Leon, Poesias (Barcelona, Critica, 1982), pp. 45-46; V. Cristcbal,
“Morosidad descriptiva en las Odas de Horacio”, en J.A. Heméndez Guerrero (ed.), Retdrica y Poética (Cadiz,
Seminario de Teorfa de la Literatura, 1991), pp. 123-33.
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tiempo. Junto a las formas literarias nacionales propias no han dejado de existir intentos de
adaptacién de la forma métrica y estréfica latina a la lengua vernédcula, como sucede, por
ejemplo, en Holty, Hélderlin o Klopstock. Los espafioles adaptaron desde el siglo XVI con
éxito la estrofa séfica al espafiol, que no sélo se utiliz6 para las odas, aunque aparece en
algunas, como la Sdfica a Poncio, de Jovellanos, donde no siempre se respetan los acentos del
adénico. (KAYSER 1958: 115-117; PAGE 1975: 318-323; SPANG 1993: 88-89)

Segin Kayser, en el siglo XX la oda pierde sus caracteristicas mds propias, especialmente
dadas en los siglos XVII y XVIII, porque sus limites son mds fluctuantes, ya que los propios
poetas no saben, en realidad, qué es una oda y no conocen tampoco autoridades ni modelos.
(KAYSER 1958: 218) Es verdad que los inciertos limites entre himno y oda se ven aun mas
oscurecidos, si cabe, con la revolucién formal de toda la poesia del siglo XX y su renuencia a
continuar viejos moldes. No obstante, en el siglo XX, en la literatura escrita en lengua
espafiola, Rubén Darfo escribe poemas que podrian integrarse bien en los esquemas genéricos
de la oda y del himno, como muestra, por ejemplo, su “Oda a Mitre”. As{ ocurre también con
F. Garcia Lorca, que escribe varias odas, calificadas explicitamente como tales -”’Oda a Walt
Whitman”, con claro tono moralizante, y la “Oda al rey de Harlem”- en uno de sus libros més
rupturistas: Poeta en Nueva York. No hay que olvidar que Lorca se propuso escribir un libro de
odas hacia 1928, como consta en la carta dirigida a Melchor Ferndndez Almagro de septiembre
de ese afio. Llegé a escribir la “Oda y Burla de Sesostris y Sardandpalo” y “Oda al toro de
Lidia”, ambas atipicas. Cabria afiadir otros poemas como la “Oda a Salvador Dali”, “Soledad”,
“Oda al Santisimo Sacramento del Altar” y “Apunte para una oda” o “Apuntes para una oda a
Baco y Ciso”. También escribieron poemas de tono édico e himnico Aleixandre, Ddmaso
Alonso, Alberti, Jorge Guillén, con Cdntico, o Pablo Neruda, con tres volimenes de odas:
Odas elementales, Nuevas odas elementales, y Tercer libro de las odas, en los que se insertan
numerosas odas totalmente atipicas, de cardcter narrativo y sin apdstrofe. En el siglo XX los
géneros de la oda y del himno se mantienen con diferentes caracteristicas de época y las 16gicas
variaciones formales y estilisticas, como sucede en algunas odas de Federico Garcfa Lorca, por
ejemplo. A veces estas modalidades sufren una auténtica transformacién en sus estructuras
bésicas, hasta el punto de que pierden sus rasgos mds tipicos, se vacian de contenido, a favor de
un distanciamiento irénico de la tradicién que termina destruyendo sus categorfas minimas,
como en algunas odas de Neruda.

Pero la renovacién y la transformacion de géneros tan asentados en la tradicién puede
lograrse desde otros presupuestos. La integracién de una o varias tradiciones ajenas en la
propia escritura es uno de los modos mds claros de originalidad. Tomemos, en este sentido, el
ejemplo de Luis Cernuda, cuyos estudios sobre literatura, ademds de su propia poesia,
demuestran que conocia bien el género de la oda como manifestacién de la poesia mds cldsica.
Asi, al referirse a la lirica espafiola del XVIII critica la frialdad de la oda neoclésica tanto en la
materia como en la expresion. Ejemplo de esta sequedad a la que llevé la oda neoclésica es
Quintana, a quien, junto con Meléndez, alude para mostrar su rechazo hacia este tipo de

28 Vide F. Garcia Lorca, Obras Completas (Madrid, Aguilar, 1991), vol. III, p. 770.
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poesia.” En sus inicios literarios y como experimento formal cldsico, escribe Cernuda “Oda”,
de Egloga, Elegia, Oda (1927-1928), poema narrativo con pretensiones clasicistas, escrito
después de la lectura de Garcilaso de la Vega. En “Oda” se aprecia una exaltacin relativa del
Dios, aunque apenas existe el apdstrofe propio de la oda cldsica; s6lo al final, en la dltima
estrofa, se invoca al dios para seguir, desde una moderada exaltacién de la hermosura, con la
descripcién de su marcha y de la naturaleza. Mas cerca de fray Luis, aunque sin apdstrofe, estd
“Homenaje”, del mismo libro, poema que, tanto por el tono como por el tema musical, presenta
algunos ecos de la “Oda a Salinas”, de fray Luis.”® Parece que Cernuda quisiera reafirmar a
través de Egloga, Elegia, Oda su filiacién con la gran tradici6n clasica. De hecho, en “Historial
de un libro” define estos poemas como “ejercicios sobre formas clasicas”, (CERNUDA 1994:
631)sefialando, asimismo, que suponen una mera continuacion respecto a su primer poemario,
Perfil del Aire, publicado en 1927. Son conocidas las criticas, en su mayor parte negativas, que
recayeron sobre este primer libro cernudiano. Probablemente el deseo de mantener las formas
clasicas con poemas estréficos regulares y la referencia a poetas lejanos en el tiempo escondian
el deseo de separarse de un modelo mds cercano, Jorge Guillén, evitando, asi, ser calificado de
nuevo como un imitador vacuo y poco original del poeta vallisoletano. Sin embargo, los
poemas de Egloga, Elegia, Oda son composiciones que carecen del interés y del valor
literarios que poseen otras de La Realidad y el Deseo, y el poeta sevillano era muy consciente
de ello cuando las calificé retrospectivamente como simples “ejercicios”. Su existencia se
justifica por la bisqueda de una tradicién prestigiosa que explicara toda la poesfa de Cernuda
no como el fruto de una copia servil de ciertos poetas contemporaneos -Guillén, Salinas, etc.-,
sino como el resultado de la unién de diversas tradiciones, entre ellas la cldsica. De hecho, la
eleccion de modalidades genéricas como égloga, elegia, oda y homenaje, y la mencién
explicita de las mismas en los titulos respectivos -tan poco frecuente en los primeros libros de
La Realidad y el Deseo- confirman tal planteamiento.

Cernuda abandona las formas clasicistas de Egloga, Elegia, Oda para pasar a lo que se ha
llamado su etapa surrealista, que comprende Un rio, un amor 'y Los placeres prohibidos. Estos
libros se explican igualmente por el imperativo de buscar una nueva tradicién en la que
integrarse. Cernuda no logré nunca olvidar la escasa acogida que tuvo Perfil del Aire. Pruebas
de ello son el didlogo “El critico, el amigo y el poeta” o el dltimo poema de La Realidad y el
Deseo, “A sus paisanos”. Su poesfa y su poética estdn marcadas, por tanto, por ese angustioso y
utépico deseo de encontrar una tradicién y unos modelos poco cercanos en el tiempo, ajenos a

7 Vide L. Cernuda, “Observaciones preliminares” a Estudios sobre poesia espaiiola contempordnea, en Prosa I
(Madrid, Siruela, 1994), p. 77, y “Gustavo Adolfo Bécquer (1836-1871)”, ib., p. 90.

% Agaustin Delgado sefiala la coincidencia de figuras mitol6gicas usadas en el poema de Cernuda y en la “Ode ad
florem Gnidi” de Garcilaso, concretamente en el uso del mito de Anaxarete, que aparece transformado en Cernuda.
También se alude a la presencia de San Juan de la Cruz. Cfr. A. Delgado, La poética de Luis Cernuda (Madrid,
Editora Nacional, 1975), pp. 103-117; M. Ulacia, Luis Cernuda: escritura, cuerpo y deseo (Barcelona, Laia, 1984),
pp. 43-48; G. Correa, “Mallarmé y Garcilaso en Cemnuda: de Primeras poesias a Egloga, Elegia, Oda”, en D. Harris
(ed.), Luis Cernuda (Madrid, Taurus, 1977), pp. 238-243; E. Barén Palma, Luis Cernuda: Vida y obra (Sevilla,
Editoriales Andaluzas Unidas, 1990), pp. 61-62; J. Talens, El espacio y las mdscaras. Introduccion a la lectura de
Cernuda (Barcelona, Anagrama, 1975), pp. 68-69.
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la literatura propia.?” Es precisamente el caso del surrealismo, pero también de la influencia de
Holderlin y de la poesia inglesa, como se verd mds adelante. En Los placeres prohibidos
(1931), no hay odas propiamente dichas, pero si mantiene, en cierta manera, la actitud 6dica
“Diré cémo nacisteis”, el primer poema del libro, que se abre con una proclamacion y una
invocacién a los placeres prohibidos, para pasar a la descripcién y caracterizacion de los
mismos. Se unen aqui las alusiones personales a ciertas opiniones de tipo moral, que hacen
pensar en el estilo sentencioso de la oda, aunque se trate de una moral contraria la sociedad. El
poema termina proclamando, a modo de conclusion, la eternidad de los placeres prohibidos y
la oposicién del poeta frente al mundo, con un tono que se vuelve algo solemne en los
momentos finales. Sin embargo, la nueva manera surrealista se agota pronto para el poeta
sevillano.

En el libro siguiente, Donde habite el olvido (1932-1933), ya cansado y decepcionado de la
“moda” surrealista, hay un poema mas acorde con el espiritu y el tono serenos de la oda: “Los
fantasmas del deseo”, dirigido desde el principio a la tierra madre, que aparece como un ente
sobrenatural y eterno a lo largo de toda la composicién. Desde el yo personal, Cernuda realiza
una primera invocacién a la tierra para continuar con la poética narracién de un pasado
amoroso, en la que se intercalan varios ap6strofes. En la segunda estrofa se habla ya desde el
presente, sin alusiones al pasado, con un tono y un ritmo pausados sobre lo terreno y su
significado para el poeta y su creacién. El tono sentencioso generalizado se mantiene en las
reflexiones sobre el amor efimero, en contraste con la eternidad de la tierra. Después de haber
elevado a ésta a ser la esencia del amor, de la belleza y de la vida, Cernuda manifiesta su deseo
de apresar el mundo divino, representado por lo terreno, para pasar a expresar una vision de la
realidad, a través de invocaciones y oraciones resolutivas, sobre la vanidad del mundo y la
verdad esencial de la tierra y del deseo.

El dltimo poema de Donde habite el olvido introduce el tono y temas principales de
Invocaciones (1934-1935), libro en el que Cernuda inicia una nueva visién y expresién
poéticas que se desarrollardn en los posteriores libros. Poemas como “A un muchacho
andaluz”, “Soliloquio del farero” y “El joven marino” muestran ese cambio, sobre todo por la
aparicién del poema mds largo y discursivo. En los personajes del muchacho andaluz, del
farero y del joven marino encarna el poeta un héroe concebido como intermediario entre dioses
y hombres, algo que recuerda la poesia de F. Holderlin, a pesar de que Cernuda la leeria en
profundidad algo mds tarde. El mismo poeta cuenta en “Historial de un libro” que, cuando ya
tenfa medio escrito Invocaciones, leyé y tradujo a Holderlin: “Mds que mediada -ya la
coleccidn, antes de componer el “Himno a la tristeza”, comenc€ a leer y a estudiar a Holderlin,
cuyo conocimiento ha sido una de mis mayores experiencias en cuanto poeta (...) Con la
colaboracién de Gebser, emprendi luego la traduccién de algunos poemas (..) Al ir
descubriendo, palabra por palabra, el texto de Holderlin, la hondura y hermosura poética del
mismo parecfan levantarme hacia lo mds alto que pueda ofrecernos la poesia. Asi aprendfa, no
s6lo una visién nueva del mundo, sino, consonante con ella, una técnica nueva de la expresién

» Cfr. H. Bloom, La angustia de las influencias (Caracas, Monte Avila, 1991).
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poética. Los poemas que entonces traduje aparecieron en Cruz y Raya a comienzos de 1936.”
Tal como se desprende de estas palabras, la presencia de Holderlin es fundamental en esta
nueva etapa de la poesia cernudiana.

Los esquemas ddicos griegos se imitaron con frecuencia en la literatura alemana desde el
siglo XVIII. A mediados del siglo, F. G. Klopstock compuso varias odas alcaicas, como
Holderlin o Von Platen. Klopstock modificé los modelos cldsicos gracias al uso de ritmos
libres, la abstraccién de las materias y una fuerte influencia de los salmos luteranos. Sin
embargo, es Holderlin el autor més importante en la renovacién formal del himno dentro del
marco de la modernidad literaria. El estilo sublime y grandioso se deja ver bien sobre todo en
sus himnos, por ejemplo en “Hymne an die Menschheit” o “Hymne an die Freiheit’, de 1791 y
1792 respectivamente. En Holderlin el didlogo a través de la Palabra entre dioses y hombres
forma parte del himno. Para él, los Dioses hablan por sefias, como en el I6n de Platén.’ Es
16gico pensar que el poeta emplee la modalidad himnica, por ser la forma lirica més cercana al
espiritu exaltado, propio del que habla con un dios. En efecto, como comenta Heidegger, el
poeta logra asi manifestar su propia esencia permanente. Poniendo al descubierto el Ser, da
nombre a los dioses y a todas las cosas, con lo que consigue convertirse en “despertador de las
apariencias de irrealidad y de ensuefio”. (HEIDEGGER 1989: 35) Los himnos de Holderlin,
como los de Goethe, poseen, segin Kayser, un tipo de ritmo libre, caudaloso, impetuoso, -
stromender Rythmus-, de tono elevado, con la plenitud de sonido de un lenguaje solemne,
(KAYSER 1958: 342) aspectos que se corresponden con la caracterizacién que Boileau ofrece
para la oda en general.

La confusién terminélogica entre oda e himno se manifiesta claramente en los estudios
sobre la poesia de Holderlin, cuyos poemas, calificados a veces como odas, a veces como
himnos, conjugan el estilo apasionado y la presencia continua del yo poético. E. Staiger
prefiere la denominacién de oda para este tipo de poemas holderlinianos. Para Staiger la oda es
un género que “ofrece una gran tension entre el estilo lirico y el estilo patético”, algo que se
podria decir de las odas de Holderlin, donde “el elemento lirico pertenece a la esfera de la
naturaleza intima, lo patético a la esfera del arte, el cual preserva al poeta de diluirse en una
especie de olvido de sf mismo, y de este modo le obliga a una evocacién del espiritu vivo en su
mundo circundante”. Estas caracteristicas alejarian la oda holderliniana del modelo horaciano.
En Holderlin la oda estd sujeta a un espiritu “que no reconoce presente y cuya mirada se dirige
desde el pasado hacia el futuro, para retornar de nuevo al pasado.” (STAIGER 1966: 229) Esto
es lo que lo diferencia esencialmente de Horacio. Holderlin, como Coleridge, se presenta en su
poesfa como un ser divino, como un personaje oracular, por lo que sus odas tienen una mezcla

0y, Cernuda, “Historial de un libro”, pp. 640-41. En 1935 Cernuda publicé una mala traduccién de una seleccion de
poemas de Holderlin con una nota introductoria. Sobre las traducciones. méds cernudianas que holderlinianas, vide J.
Talens, op. cit., pp. 383-87. En una carta a Nieves Mathews del 15 de diciembre de 1942 desde Glasgow, Cernuda
reconoce la importancia del poeta aleméan: “Para mi la lectura de Holderlin fue una intuicién nueva de la poesfa y una
visién distinta de la realidad.” Vide R. Martinez Nadal, Espaioles en la Gran Bretaiia. Luis Cernuda. El hombre y sus
temas (Madrid, Hiperi6n, 1983), p. 118.

> Vide M. Heidegger, Holderlin y la esencia de la poesia (ed. de J.D. Garcia Bacca, Barcelona, Anthropos, 1989), pp.
25-26'y 74.
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de lo clésico y de la imagineria biblica religiosa con personificaciones grandiosas propias del
estilo sublime del XVIIL** de ahi que sus odas -si se prefiere esta denominacion- sean
himnicas, complejas, misticas y sublimes.

El modelo holderliniano supuso en la poesfa de Luis Cernuda un cambio considerable.
El poema largo va a ser, asi, consolidado, para el resto de su produccién. Dentro de
Invocaciones, encontramos un tono diferente, ya advertido por Cernuda en sus
apreciaciones sobre Holderlin, especialmente cuando sefiala el modo en que la lectura del
poeta alemdn provoca una elevacién espiritual que, sin duda, remite al concepto de lo
sublime, tipico de los poemas himnicos. Este nuevo tono que Cernuda persigue para su obra
se puede apreciar en los poemas largos, de tono édico e himnico, como “A un muchacho
andaluz”, “Soliloquio del farero”, “Por unos tulipanes amarillos”, “La gloria del poeta”,
“Dans ma péniche”, “El joven marino”, “Himno a la tristeza” y “A las estatuas de los
dioses”, por ejemplo. No resulta extrafio que Cernuda en su “Historial de un libro” se
refiera con desagrado, pasados ya algunos afios, a la ampulosidad de algunos poemas de
Invocaciones.

En “A un muchacho andaluz” se canta desde el yo al joven al que se invoca desde el
principio y al que se identifica con el amor misterioso. La descripcién se une a la narracién
poética de la muerte del muchacho ahogado en el mar, tras la que, como tercer momento, se
concluye con la exaltacién de dioses terrenos y la negacién del cristianismo. El contenido
de protesta se ha amortiguado con respecto a Los placeres prohibidos, pero la intencién
critica, de un moralismo sui generis, es similar. “El joven marino”, mds cercano a la elegia,
al igual que “Por unos tulipanes amarillos”, estd escrito con verbos en pasado y dirigido al
joven cuya muerte se narra, quien queda elevado a la categorfa de dios.

“Soliloquio del farero” es un canto a la soledad que se imicia también con una
invocacién, a la que sigue la narracién del poeta-nifio, con referencias personales que
ocupan la parte central y la casi totalidad del poema, para volver a invocar al final a la
soledad como verdad ultima y concluir con la necesidad de la misma para el poeta. Més
cerca del himno estd “La gloria del poeta”, por su invocacién al demonio, con claros ecos
baudelairianos. Pero la narracién y descripcién del demonio junto a la identificacién con el
poeta, con abundantes referencias personales, la exposicion de los deseos, la superioridad
del poeta frente a los hombres, las continuas referencias y exhortaciones al demonio y la
conclusién sentenciosa de que sélo la muerte puede reconfortar al poeta amortiguan el tono
himnico y exaltado en favor de la actitud d6dica, mds personal. Algo similar sucede en
“Dans ma péniche”, con una primera invocacién al amor, a la que siguen la descripcién de
los amantes y nuevas invocaciones a éstos, con referencias personales del poeta, que se
sitda junto con el deseo y frente al dios cristiano, en un plano superior. La conclusién final
estd centrada en la superioridad sobre el amor del deseo y de la libertad, ligados a la
verdadera vida.

32 Cfr. M.H. Abrams, Natural Supematuralism. Tradition and Revolution in Romantic Literature (Nueva York-
Londres, W.W. Norton and Company, 1973), p. 344.
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Cernuda encontr$ en el poeta aleman, ademds, la importancia de los mitos antiguos
como expresion de las emociones primarias del hombre, el amor, el poder, la experiencia de
la belleza y de la poesfa. Holderlin le brind6 la posibilidad de recuperar los dioses paganos
y su poder frente al triste dios cristiano, de ahi poemas como “A las estatuas de los dioses”
y, més tarde, “Resaca en Sansuefia” de Las nubes (1937-1940), entre otros. La naturaleza,
como en Holderlin, se torna en Cernuda algo esencial, encarnacién de la verdad y del
deseo, idea que ya habia aparecido en el Gltimo poema de Donde habite el olvido.

A partir de “Himno a la tristeza”, poema que, en opiniéon de Coleman, inicia el camino
de su poesia posterior, puede apreciarse la impronta de Holderlin, tras la lectura detenida de
su obra. El poema supone la entrada a la poesfa meditativa. Desde el mismo titulo recuerda
los himnos de Holderlin, ademds de otros poemas de Keats, Shelley y Coleridge sobre el
mismo tépico de la tristeza. Cernuda entra de lleno, asi, en la tradicién roméntica europea.
Pero Coleman al referirse a este poema no habla de himno, sino de oda. Como indica,
“Himno a la tristeza” comienza in medias res, bruscamente, con una manera dramdtica que
es muestra del nuevo estilo cernudiano, con fuerte presencia de la melancolia,
encabalgamientos que refrenan el tono para retardar el ritmo de lectura y dar mayor pesadez
a los versos.” En realidad, lo que hace Cernuda es dar solemnidad serena a lo que debié
llamarse oda y no himno. El nuevo estilo es mds ampuloso y grandilocuente, pero el yo
personal nunca se diluye en la exaltacion himnica. Incluso en la invocacién a la tristeza
como “madre inmortal” Cernuda no hace uso de las admiraciones. La designacién de
himno, en realidad, se debe al deseo cernudiano de elevar la tristeza a una categoria divina,
de ahf el titulo, pero el desarrollo del poema se acerca mucho mds al tono édico. Después
de la invocacidn el poeta vuelve a las referencias personales, identificdindose a veces con un
dios, pero con un sentido estoico de su soledad. El dolor va unido siempre a la tarea del
poeta y el desarrollo poemético conduce finalmente a la afirmacién final de su soledad, que
s6lo encuentra consuelo en la tristeza.

“A las estatuas de los dioses” es otra de las composiciones de Invocaciones de
influencia claramente holderliniana, apreciable tanto en la sintaxis como en el vocabulario.
(ULACIA 1984: 111; COLEMAN 1969: 38-41) Como “Himno a la tristeza”, se abre con
una apelacién directa a los dioses, a la que sigue una narracién en la que se recuerdan los
gloriosos tiempos pasados, narracion que va acompafiada del deseo por devolver a los
dioses la dignidad perdida, y de las alusiones al propio poeta como tnico ser que suefia con
ellos, convertido casi en parte esencial de lo divino. El acento que prevalece, sin embargo,
es el intimo y personal, por lo que también predomina aquf el tono édico. Cernuda tomaré,
pues, de Holderlin no el sentido profético, més exaltado, sino el moralista y personalizado,
maés cercano a su temperamento, por lo que su tono resulta mds édico que himnico. En

» Cfr. A. Coleman, Other Voices: A Study of the Late Poetry of Luis Cernuda (Chapel Hill, The University of North
Carolina Press, 1969), pp. 32-35; M. Ulacia, op. cit., p. 112.
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realidad, este nuevo tipo de poema abre el desarrollo lirico posterior de La Realidad y el
Deseo: poemas narrativos, largos, meditativos, con preocupaciones metaffsicas.”

En la etapa del exilio en Inglaterra, Cernuda tendria oportunidad de leer en su lengua
original a los poetas ingleses, especialmente los metaffsicos y los romdnticos, que, sin duda
contribuyeron a afianzar y acrisolar el nuevo camino discursivo y metafisico emprendido en
Invocaciones. En una carta a E.M. Wilson del 17 de marzo de 1948 desde Mount Holyoke
College, sefiala la importancia que para €l tuvo la poesia inglesa: “No piense que me olvido
de Inglaterra, porque como es natural la recuerdo mucho ahora, y comprendo cuénto la
debo espiritualmente. Quizds mi estancia all{, de cerca de diez afios, ha sido la fase mds rica
de mi vida hasta ahora, si no como molde primero, como refinacién de lo que a ella llevé
conmigo.” Y en “Historial de un libro” reconoce también su deuda con la literatura
anglosajona: “Si no hubiese regresado, aprendiendo la lengua inglesa y, en lo posible, a
conocer el pafs, me faltarfa la experiencia mds considerable de mis afios maduros (...)
Aprendi mucho de la poesia inglesa, sin cuya lectura y estudio mis versos serfan hoy otra
cosa, no sé si mejor o peor, pero sin duda otra cosa. Creo que fue Pascal quien escribié: “no
me buscarfas si no me hubieras encontrado” y si yo busqué aquella ensefianza y experiencia
de la poesfa inglesa fue porque ya la habfa encontrado, porque para ella estaba
predispuesto.”

Desea Cernuda escribir de una manera mds objetiva, més seria y grave, cercana al
espiritu meditativo y moralista de algunos poetas ingleses. No hay que olvidar tampoco
que, aparte de las traducciones que hizo, dedicé un libro a algunos de estos poetas:
Pensamiento poético en la lirica inglesa, en el que destacaba los rasgos que mds le
interesaron y que estdn presentes en su propia actividad poética. Asi, sobre Wordsworth,
Coleridge, Keats, Shelley, Byron y Blake, por ejemplo, dice Cernuda que la mayoria “son
moralistas y no ocultan su propdsito de mejorar, corregir y reformar, tratando de hallar en la
naturaleza humana, y sobre todo en la vida imaginativa, nuevas creencias sustentadoras. El
poeta no es s6lo un poeta, sino el intérprete de la creacion; de ahi que la mayoria de ellos
adopten una posicién metaffsica y una posicién politica.”* Insiste en varias ocasiones en el
tono meditativo y filoséfico de estos escritores, a los que, no por ello, es ajena la nocién de
la poesia como vision e imaginacién. Hay que tener en cuenta, ademds, que en Poesia y
Literatura (1960) dedica un estudio a los poetas cldsicos, con referencias a Garcilaso, fray
Luis y San Juan, y otro a los poetas metaffsicos espafioles, entre los que incluye a Jorge
Manrique, Aldana y el autor de la “Epistola Moral a Fabio”, en lo que se aprecia de nuevo

34 También Talens ha sefialado la importancia de Invocaciones como el libro en el que hace su aparicién en poema
lirico-narrativo en la obra de Cernuda. Cfr. J. Talens, op. cit., p. 96.

3 L. Cemnuda, “Historial de un libro”, p. 645. Vide R. Martinez Nadal, op. cit., p. 184.

36 L. Cemuda, Pensamiento poético en la lirica inglesa, en Prosa I, p. 262. B. Hughes sefiala influencias posibles de
Donne, Herbert, Marvell, los metafisicos en general, Shakespeare, Blake, Keats, Browning, Wordsworth, Shelley,
entre otros, en la poesia de Cernuda a partir de Las Nubes. Cfr. B. Hughes, Luis Cernuda and the Modern English
Poets (Alicante, Universidad, 1987).
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el interés del poeta de La Realidad y el Deseo por los aspectos morales y reflexivos de la
literatura.

En la poesia inglesa del XVII pocos escritores escriben odas en la linea horaciana. Sin
embargo, la oda pindérica se impone como modalidad prestigiosa a partir de 1629, fecha en
que aparecid la primera gran imitacién de Pindaro en inglés: la “Ode on the Death of Sir H.
Morison” de Ben Jonson, con la estructura cldsica de estrofa, antistrofa y epodo, indicada
con los términos de turn, compter-turn y stand. En el mismo afio Milton comienza su gran
oda “On the Morning of Christ’s Nativity”, en una forma estréfica ya regular. El género
alcanzaria gran popularidad con las Pindarique Odes de Abraham Cowley. La fortuna de ia
poesia lirica como género serio aparece en 1651 en Inglaterra con las imitaciones pindéricas
de Cowley, que inauguran, en opinién de Abrams, la boga de la “oda mayor”. Pero la oda
pinddrica inglesa, introducida por Cowley y usada posteriormente en el neoclasicismo no
suele mantener la estructura antigua triddica, sino que es libre en la construccién estréfica y
en la rima. Son odas con un tono elevado y un lenguaje solemne, que se corresponden con
lo que Kayser llama “ritmo caudaloso” o impetuoso -stromender Rythmus-, caracterizacién
no lejana de la que ofrece Boileau en su Art Poétique. Se trata, pues, de poemas fogosos,
impetuosos e irregulares, a los que los criticos han aplicado el concepto de Longino sobre
lo sublime, frente a la méds denostada oda menor. Estas odas mayores fueron luego
cultivadas, ademds, por Waiton, Gray y Collins, entre otros. En el siglo XVIII, hay que
destacar a Williams Collins, poeta britdnico, cuya obra principal es una coleccién de Odes
on several descriptive and allegoricai subjects (1747), de escasa acogida en su época.
Collins estd unido por el tono profético y protestante, que sigue a Spenser y a Milton, a los
poetas romdnticos ingleses, como Keats, Blake y Wordsworth.” En esta linea de la oda
mayor pinddrica se encuentran también Dryden y Thomas Gray.

La oda roméntica inglesa comienza con la composicién de Coleridge “Dejection: An
Ode”, de 1802, y con la oda seudopinddrica de Wordsworth “Ode: Intimations of
Immortality”, escrita entre 1802-4 y publicada en 1815. Esta, con versos variados, ritmo
complejo y estrofas diversas, ha sido considerada la mejor oda pindérica de la literatura
inglesa. Otras odas, no pinddricas, de William Wordsworth son “To the Cuckoo”, “A
Farewell”, “To a Highland Girl”, “To a Skylark”. También escriben odas en esta etapa
Shelley, Keats, Blake y, ocasionalmente, Byron. La oda tiene, pues, en este periodo, un
resurgimiento paralelo al de la poesia lirica, antes despreciada. La “Ode to the West Wind”
(1819), de Shelley, es un poema religioso, casi como la oda dedicada a la alondra,
compuesta un afio mds tarde. Keats escribe textos como “Ode on a Grecian Urn”, “To a
Nightingale”, “Ode to Psique” o “To Autumn”. Este dltimo, traducido por Cernuda, es para
H. Bloom, el més sutil y hermoso del autor.*® Todos estos poemas estdn escritos en estrofas
regulares, derivadas no de Horacio, sino de los experimentos de Keats sobre el soneto.

<) H. Bloom, Los poetas visionarios del Romanticismo inglés (Barcelona, Barral Eds., 1974), p.15.

= Cfr. ib., pp. 135, 210-213 y 292-299. Con respecto a los himnos, desde la doble tradicién, litirgica y literaria,
inaugurada por Prudencio y continuada después, escribe Keats su “Hymn to Apollo” y también Shelley los himnos “To
Intellectual Beauty”, “Of Apollo” y “Of Pan”. Para H. Bloom, la influencia de La Nueva Eloisa de Rousseau se une a
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Pero lo mis interesante de la tradicién poética inglesa es que las odas de algunos de
estos autores pertenecen a un tipo de composicién caracteristica del romanticismo. Entre
tales poemas, algunos de los cuales son odas, se incluyen los siguientes: de Coleridge,
“Eolian Harp”, “Frost at Midnight’, “Fears in Solitude” y “Dejection: An Ode”; de
Wordsworth, “Titern Abbey”, “Ode: Intimations of Immortality” y “Elegiac Stanzas
Suggested by a Picture of Peele Castle in a Storm”; de Shelley, “Stanzas Written in
Dejection” y “Ode to the West Wind”; de Keats, la “Ode to a Nightingale”. De los
roménticos, sélo se excluye a Byron en esta clase de poemas. Todos ellos presentan un
hablante que comienza describiendo el paisaje, para evocar alguna vivencia, iniciando, asi,
un proceso en el que el recuerdo, los pensamientos, los sentimientos, etc., estdn
relacionados con dicho paisaje. Se pasa, pues, de la descripcién a la meditacidn, en la que el
personaje, tras una serie de comentarios, se enfrenta a un momento tragico o llega a una
decisién moral o resuelve un problema de tipo emocional. A menudo el poema vuelve al
principio, al paisaje, pero ya con un estado de dnimo diferente, tras la meditacién. Este
género romantico, a veces llamado the descriptive-meditative poem, ha sido calificado por
Abrams como the greater Romantic lyric, sugiriendo no el hecho de que estos poemas sean
lo mejores de la época, sino que desplazan lo que los criticos neocldsicos han llamado the
greater ode, la oda pindérica elevada frente a la llamada menor, més cerca de la pauta
horaciana. Esta modalidad ha encontrado eco en autores posteriores como Matthew Arnold,
Walt Whitman, Wallace Stevens, W.H. Auden y, en la literatura espafiola, Luis Cernuda.

Evidentemente, el hecho de partir de la naturaleza para la reflexién no era algo
totalmente novedoso, pero con el romanticismo se impuso la moda de hablar de temas
serios -vida, muerte, amor, gozo, Dios- junto con la referencia al paisaje. Tiene especial
interés por ser la mds temprana invencién romadntica, especialmente practicada por
Coleridge -también, aunque menos, por Wordsworth-, que fue quien inaugurd the greater
Romantic lyric, establecido ya este esquema. Claro estd que hay antecedentes, aunque no en
las férmulas cldsicas inglesas, como podria pensarse a partir de las odas Collins. Para
descubrir los verdaderos precursores, Abrams se centra en la precisién con la que se
describe el paisaje, dando el lugar e incluso el momento exacto, con un escripulo total,
como en Wordsworth, que especificaba al principio la circunstancias personales de sus
poemas. En el siglo XVIII existian composiciones muy populares que detallaban también
en el titulo la localizacién y describfan una escena que sugerfa unos pensamientos; eran los
llamados poemas local por loco-descriptive, de donde se desarrollarfa este tipo de textos
romanticos. En general, como apunta Abrams, se dice que Sir John Denham fue el autor del
género con su “Cooper’s Hill”, cuya primera versién es de 1642. Thomas Gray, con su
“Ode on a Distant Prospect of Eton College”, de 1747, también proporciona evidencia de
que el poema local evolucioné hacia el tipo romédntico. Pero, yendo maés lejos en la
tradicién literaria inglesa, hay que mencionar los poemas devotos del XVII que inclufan la
meditacién como elemento basico, al igual que sucede en algunas de las composiciones

la de Wordsworth en el “Himno a la belleza intelectual” de Shelley, donde intelectual hace referencia a espiritual o
més alld de los sentidos. El tema del himno es similar al de la oda “Sugerencias” de Wordsworth. Cfr. H. Bloom, ib.,
p. 284.
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romdnticas citadas. En The Poetry of Meditation, Martz ha hablado de la importancia que
para los poetas religiosos metafisicos tuvieron los devocionarios, en los que el
procedimiento recomendado para la reflexién se dividia en tres partes, siguiendo las
directrices de San Ignacio de Loyola. El primer momento correspondia a la composicién de
lugar, en que se contemplaba detenidamente el entorno; el segundo, a la meditacion
propiamente dicha, y el dltimo, a los resultados de esa meditacion y a la voluntad, es decir,
a la conclusién, que podia tener forma de coloquio, o de plegaria o concretarse en unas
palabras dirigidas a Dios. Los escasos poemas meditativos del siglo XVII mantienen estas
férmulas de los devocionarios catdlicos y anglicanos. Poetas metafisicos en los que
encontramos estas estructuras son Vaughan y George Herbert. De aqui provendria la
modalidad roméntica de the greater Romantic lyric. Las meditaciones roménticas, por otro
lado, a veces provocan momentos criticos, cercanos a las crisis espirituales de los poetas
religiosos. La influencia de los metaffsicos se extiende hasta el punto de que los romanticos
dan a su expresién algunos tintes teoldgicos, e incluso llegan a apostrofar no a un ser
humaro, real o imaginado, sino a Dios o algtn espiritu de la naturaleza de cardcter superior,
como si fuese una plegaria formal, caso de la “Ode to the West Wind”, o incluso llegan a la
formula de la bendicién formal, como en “Frost at Midnight” y “Dejection”, de Coleridge,
y en “Tintern Abbey”’, de Wordsworth. Evidentemente, hay diferencias que afectan
especialmente a la composicién de lugar, més concreta en los roménticos y méds general en
los metafisicos.”

En La Nubes, un libro crucial en el momento de transicién hacia la poesia meditativa, el
tono 6dico de Cernuda se extiende a muchos poemas, aunque no siempre aparece el
apostrofe. Un poema de tono édico es “La visita de Dios”, en el que el poeta, desde sus
circunstancias personales, inicia un recorrido por sus recuerdos, que le llevan a reflexionar
sobre la existencia humana, el amor, el tiempo, y a criticar la sociedad, aunque de modo
moderado. Es un poema jalonado de preguntas y sélo muy al final encontramos el tardio
apé6strofe a Dios, como si no hubiera acudido antes al dolor del hombre, como si no
existiera y por ello se hubiera tardado tanto en mencionar. Tras ello vienen la plegaria y la
peticién. ‘

Mucho mds cercano a la oda es el poema final de Las Nubes: “El ruisefior sobre la
piedra”, con estructura tripartita. Es éste el primer poema del exilio en el que se aprecia
claramente el influjo del poema meditativo romdntico. Comienza con una invocacién al
Escorial bajo las metaforas del lirio y del ruisefior. La descripcién idealizada, desde el
recuerdo del poeta, llega hasta el verso 15 y da lugar a una larga reflexion sobre la vida -
con referencias personales al destierro-, sobre el amor, sobre el tragico ocio del poeta. La
lirica meditacién, serena y, en ocasiones, algo sentenciosa, conduce a la proclamacién final,
de cardcter conclusivo, de la eternidad del Escorial como simbolo de Espafia y de su raza.
Se trata de una composicién en la que es patente el influjo de la poesfa meditativa de

22 Vide M.H. Abrams, “Structure and Style in the Greater Romantic Lyric”, en H. Bloom (ed.), Romanticism and
Consciousness. Essays in Criticism (Nueva York-Londres, W.W. Norton and Company, 1970), pp. 201-228; L.L.
Martz, The Poetry of Meditation (New Haven-Londres, Yale University Press, 1962).
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practica religiosa. En ella es la mirada interior, que recrea plasticamente los recuerdos
ligados a un lugar emblemético del pasado, la que provoca el desarrollo meditativo.

Otros poemas ajustados claramente a un esquema similar son “Elegifa anticipada”, “Rio
vespertino”,* “Las ruinas”, “Otros tulipanes amarillos”, “Vereda del cuco”, de Como quien
espera el alba (1941-1944), “La ventana”, “La escarcha”, “El 4rbol”, “Otras ruinas”, “El
César”, de Vivir sin estar viviendo (1944-1949), “Desolacién de la Quimera” y “Epilogo”,
de Desolacion de la Quimera (1956-1962), entre otros. En ellos, el punto de partida para la
reflexién sigue siendo un paisaje que, o bien se finge como presente en el momento del
discurso, o bien se evoca desde el recuerdo, gracias a la memoria y a la mirada interior que
lo actualiza y recupera. En el caso de “El César” la estructura meditativa se combina con la
técnica del mondlogo dramdtico, como también sucede en “Desolacién de la Quimera”,
aunque este ultimo combina la voz poético-narrativa para la descripcidn inicial del lugar y
las conclusiones finales con el mondlogo dramatico de la Quimera, que ocupa el centro de
la composicion y se corresponde con el desarrollo meditativo.

Uno de los poemas mds caracteristicos de Cernuda en la adaptacién del poema
meditativo es “Las ruinas”. En efecto, se inicia con la larga descripcién de unas ruinas,
marmdreas, solitarias y bellas en su decadencia. Las tumbas y los cipreses contrastan con la
hermosura del mirto, de las aguas libres, de las hojas que tiemblan en las ramas, de la luz
incierta de la luna. La contraposicién continua entre muerte y vida, ausencia y presencia,
conduce a la reflexién sobre el tiempo y la vida breve del hombre, quien se rebela contra su
condicién mortal en su tenaz bisqueda de la belleza y la eternidad. La invocacién
desesperada a Dios y las preguntas que el poeta le dirige para, a continuacién, negar su
existencia como modo de rebeldia mds radical se corresponden con el caracteristico
momento de crisis de este tipo de composiciones:

“Oh Dios. Tt que nos has hecho

Para morir, ¢,por qué nos infundiste

La sed de eternidad, que hace al poeta?
¢Puedes dejar asf, siglo tras siglo,

Caer como vilanos que deshace un soplo

Los hijos de la luz en la tinieblas avara?
Mas tii no existes. Eres tan s6lo el nombre
Que da el hombre a su miedo y su impotencia”.

Tras este momento critico, breve y angustiado, pero decisivo, en el que ha derivado la
reflexidn, el poeta proclama la hermosura del instante y la necesidad de buscar la eternidad

40 Sobre “El ruisefior sobre la piedra”, “Elegfa anticipada” y “Rio vespertino”, Vide J.A. Valente, “Luis Cernuda y la
poesfa de la meditacién”, La caiia gris, nims. 6-8 (1962), pp. 33 y ss.
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en la belleza efimera, aceptando finalmente su condicion mortal. El poema, de estructura
circular, termina con la vuelta al paisaje nocturno de las ruinas, aunque ya con la serenidad
y la conformidad espirituales dadas por la voluntad de vivir de acuerdo con la naturaleza
propia del ser humano.*

La influencia literaria inglesa se une en este y otros textos a la tendencia propia hacia el
tono sentencioso, sereno y discursivo de la oda, tono al que habria que afiadir, como rasgos
basicos del género, la estructura tripartita y la presencia de los apdstrofes. Existen en la
poesia del exilio otros poemas que pueden calificarse como odas, por su tono y su
estructura, pero el logro mayor de Luis Cernuda fue precisamente la adaptacién del poema
meditativo anglosajon, de claro acento ddico, a la literatura espafiola, hecho que ha
emparentado definitivamente al poeta sevillano con la gran tradicién moral y metaffsica
europea, ligada, como se ha comprobado ya, a la actitud y el espiritu de la oda.*

! para H. Pato, el poema se puede dividir en cinco partes que corresponden a diferentes niveles de pensamiento:
observacién, evocacién meditativa, invocacién, meditacién, contemplacién. Por otra parte, sefiala Pato que su final es
representativo por su resolucién filoséfica. Cfr. H. Pato, Los finales poemdticos en la obra de Luis Cernuda (Boulder,
Society of Spanish and Spanish-American Studies, 1988), pp. 69 y ss.

A Sobre Ia influencia de la tradicién meditativa en la prosa de Cernuda, véase J. Valender, Cernuda y el poema en
prosa (Londres, Tamesis Books, 1984), pp. 48-49. Para C.P. Otero Luis Cernuda “es el gran poeta metafis'ico de su
generacion”. Cfr. C.P. Otero, “La tercera salida de La realidad y el deseo”, en Letras | (Londres, Tamesis Books,
1966), p. 174.
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1. Los originales deberdn ser inéditos y no estar aprobados para su publicacién por ninguna otra
entidad.

2. Los originales recibidos serdn examinados por miembros del Consejo de Redaccién y/o del
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Sevilla y es necesario su permiso para cualquier reproduccién. En todo caso, serd preciso citar la
procedencia en cualquier reproduccién parcial o total.

5. Los autores tendran derecho a veinte separatas de los articulos y tres de las resefias.

NORMAS DE PRESENTACION

1. Los originales definitivos se enviardn al Secretario de la revista (Facultad de Filologia,
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proponer al autor la inclusién de su trabajo en una secci6n distinta de la indicada.

3. Se ha de enviar dos copias impresas de cada manuscrito. Debe adjuntarse una copia del documento
original definitive en soporte informético. S6lo se aceptardn disquettes de 3'S pulgadas formateados
en sistema  MS-DOS. Pueden enviarse ficheros creados con las aplicaciones siguientes:
WORDPERFECT, MS WORD, LOTUS AMIPRO o WORDPRO’97, todas ellas en versién
Windows. Los ficheros de texto ASCII también son aceptados, debiendo llevar las notas a pie de
pégina enumeradas consecutivamente al final del trabajo.

4. Cada articulo ird acompafiado de un resumen de no mds de quince lineas (aprox. 250 palabras)
redactado en inglés, sin la palabra “Abstract”.

5. Los cuadros, mapas, gréficos, tablas, figuras, etc., que se entreguen con los trabajos deberan ser
originales y se presentardn preferentemente en papel vegetal y perfectamente rotulados. Todos irdn
numerados y llevardn un breve pie o leyenda para su identificacién. También se indicaré el lugar
aproximado de su colocacién.

NORMALIZACION DE CITAS Y NOTAS

1. Los nimeros indicativos de nota serdn numerales aribigos, escritos ligeramente por encima de la
Ifnea de escritura, e inmediatamente después del material al que se refiere. No irdn entre paréntesis.

2. Si la referencia es breve, puede insertarse entre paréntesis en el texto (Ej. Eliot 1920:37), pero la
primera referencia completa de un trabajo debe aparecer en una nota o al final del trabajo.
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(ANO) PAGINAS :
Ejemplo: A. Diaz Tejera, "El género en griego clésico: descripcién sincrénica y explicacion
diacrénica", Revista Espafiola de Lingiiistica 11 (1981) 13-31.








