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El escribir ha sido siempre inseparable del vivir para Unamu-
no. Como Montaigne, en cada renglén que trazaba ofrecfa testi-
monio de su ser: “C’est moy que je peins... je suis moy-mesme
la matiere de mon livre” (9). Por esto se ha podido decir que todos
sus personajes llevan alguna faceta de é! mismo. Incluso en los pré-
logos suele hablar més de su propia persona que del libro que pre-
senta. Toda su obra es una autobiograffa continuada, y donde
mds se refleja esta inclinacion — ““desnudar con el lenguaje ritmi-
co su alma” — es en su poesfa. Sus libros de poemas, salvo el pri-
mero, apenas tienen estructura “artfstica”: prefiere presentarlos
en el orden en que nacieron, acentuando el valor de la vivencia.'
En algunos poemas parece seguir literaimente la definicién de la
experiencia poética ofrecida por Dilthey, segin el cual la poe-
sfa es una “relacién espontédnea entre un poderoso intelecto ele-
mental con la experiencia de la vida y su generalizaciéon.” La pa-
labra escrita se vuelve testimonio de la experiencia vital: “Aquf
queddis, mis momentos;/ con el ritmo aquf os fijé” (C 1663,
OC VI, 1369). Las diversas ramificaciones de esta obra proteica se
iluminan simultaneamente. El contexto — tanto autobiogrifico
como han demostrado los estudios de Garcfa Blanco, Bustos
Tovar, Gonzdlez Egido, Manuel Alvar.

Una constante que atraviesa tanto el vivir como el crear de
Unamuno es la lucha o, en palabras de Alvar, "el desdoblamiento

1 — "Las canciones van publicadas — excepto la primera — por el orden temporal de su
nacimiento, que es el orden mds vivo pues han nacido unas de otras’* (OC VI, 941; ¢f. la
nota preliminar a Teresa, OC VI, §79),
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agbnico” (262). Segin Miguel Enguidanos, “toda la obra de Una-
muno es poesia de tensiones interiores, de extremos vividos inten-
samente” (168). La tension entre los polos opuestos se refleja en
los titulos (Paz en la guerra), en la eleccién de temas (Garcia Mo-
relé'n hace notar la recurrencia del de la frontera), en el léxico que
seglin Btlu'stos Tovar, “ests cargado con todas las tensiones vitales'
pqsbles, y donde “lo denotado y lo connotado se exigen, y ex-
plican, rec_fprocamnte" (113), en el ritmo pendular obs'ervadO
por Antonio Carrefio, en su predileccién por el autodidlogo, en el
ffewente uso de paralelismo, inversion, antitesis Y qQuiasmo estu-
dlado_s por Josse de Kock y Juan Guillermo Renart. En el presente
trabajo se intentars poner de relieve esta dualidad en el nivel féni-
co de sus poesfas, postulando que Unamuno no desdefiaba de nin-
gin modo la hechura del poema, ya que para él fondo y forma
eran inseparables: “lo que llamamos forma es el verdadero fondo:
lo que llamamos forma es o que queda” (Kock 21), :
No abundan trabajos que hayan investigado més detenida-
mente el aspecto fénico. Se tiende més bien a repetir la definicién
fom.mlada por Unamuno mismo al referirse a sus versos: “de una
misica, si acaso la tienen, esquinuda y rigida, angulosa y dura”
(Andanzas y visiones 621-22). Milagro Lafn y Ricardo Gullén re-
calcan la primordialidad de la palabra — es decir, forma — antes
que del (.:oneepto, algo que Unamuno mismo ha repetido mds de
una vez: ‘Y lo que crea es |a palabra y no la idea” (OC VI 948)
Lafn sugiere que las cosas son percibidas a través del sonid;) ("Ia;
palabras son puras y virgenes mientras son mero son" decia Una-
muno); Gullén llama la atencion al hecho de que es el sonido lo
que primgro Cautiva en sus versos: “Read these lines aloud and
{Jou will f'md them to be more musical than is usually believed. .
"nsa)munos Poems... enter through the ear and not the eye” (112,
- Esto concuerda con la declaracién de Unamuno: “yo hago

los versos a ofdo, y no a ojo” (carta a Carlos Vaz Ferreira, en Gar-
cfa Blanco 28). Lo que crea confusién a veces es su concepto de
la musicalidad. Las protestas van contra el sonido hueco. En la de-
dicatoria de Sonetos de Fuerteventura lo apoya con una cita de
Carlyle: “En todo caso, si el pensamiento interior no canta por
sf mismo, ese cantar de la frase exterior es algo de tono y timbre
falsos de que podemos dispensarnos’ (OC VI, 674).

Gerardo Diego es probablemente el critico que més en-
trafiablemente se ha ocupado de este aspecto. Recogiendo una alu-
sibn de Unamuno mismo — “y hay el valor corporal de la palabra
por si, del sonido” (OC VI, 944, que es corroborada por un verso
como “la palabra labra con el son de la visién”) — destaca “la
exquisita mdsica” y los “primores y delicias de sonoridad fonética
y ritmica” (222). Renart analiza algunas aliteraciones — aspecto
del que vamos a ocuparnos — sin insistir en su funcién estructural.
Més importancia le adscribe Gregorio Salvador: "“las connotacio-
nes se suelen producir, en gran medida, por la insistencia seménti-
ca o la reiteracién fénica” (25).

Contrariamente a lo que se asumirfa después de ofr las repe-
tidas protestas de don Miguel contra la mUsica, la aliteracién es un
elemento importante en su poesia y frecuentemente desempefia
una funcion estructural. Subraya la tensién latente y el movimien-
to pendular interior.” ActGa como “metéfora fonética’, notada
ya por los tratadistas griegos, que, seglin Ivan Fénagy, adquiere
a(n mds pertinencia a la luz de los estudios psicoanal(ticos. Féna-
gy establece la diferencia entre la sonoridad buscada, consciente, y

la natural, que corresponde al ritmo psiquico del autor y surge del
subconsciente. Unamuno mismo parece sugerirlo:

Ir cazando con la rima

palabras que se perdieron

y sacarlas de la sima

del pasado

o3 alumbrar de la entrafia

flor de saber escondido. (C 1683, OC V1, 1400}

3 — Segln Lotman, “the musicality of verse is born at the expenss of that tension which
arisas when certain phonemes bear differing structurs! loads” (84),
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La .idea de los Gltimos versos va apoyada por el sonido; e! diffcil
nacimiento transmitido por tr br cede a consonantes mds suaves
Que se complementan con vacales diferentes: niunasolao uien el
Primer verso; tres oes més una i en el segundo, donde como con-
:'onn:nte fuerte se encuentran sélo dos erres finales, rodeadas de

El t?soro escondido que lucha por salir se reitera en un esque-
ma vocdlico con diferenciacién semejante en otro poemita de Can-
cionero, donde el dar a luz se produce literalmente invirtiendo una
palabra (nos - son):

que el intimo vivir (alfas) ides
nos lo ¢ a luz ol son (C 11885, OC v, 1265).

Aqul, el ansia se transmite @ través de la frecuencia de la i
ep el primer verso Que, ademds, contiene varias consonantes oclu-
sivas:ktb bd. En el segundo aparecen tres oes acompafadas casi
exclus_ivamenm de laterales y nasales. Generalmente, la lucha inte-
rior dicta la configuracién fénica de los versos y se manifiesta en

cerrados, llanos/agudos.
Lo fénico adquiere significacién estructural en el poemita

g:a;tnie"m 1594 de Cancionero, que trata de captar la esencia de
a:

Castills, la soldadurs

de tu tierra con tu cielo
du dulzurs de consuelo
a tu vivienda de agrurs,

Pues tierra llena de cielo

soldada a cielo de tierra

hacen ruedo en que so ancierrs

todo alesnce del anhelo (0C VI, 1374),

por una curiosa conversion: sol-da-dura — da dulzura. El efecto
de dureza se extiende por una posible connotacién de “soldado”.
Ya en estos versos se establece una estructura circular: dulzura ro-
deada de dura y de agrura. El marco — versos uno y cuatro — re-
presenta la realidad: Castilla en su vivienda austera, basada en la
agricultura y su vida rural, que no excluye laposible rafz de agria.
Esta realidad es trascendida — o més bien, se sefiala el deseo de
sobrepasarla — en los versos 2 y 3, donde la nocién de cielo trae
consuelo: lo perecedero frente a lo eterno resultante en dulzura
tanto seméntico como fénicamente.

La misma idea, también transmitida fonético y estructural-
mente, vuelve en la segunda estrofa, donde el cuasi quiasmo de los
versos 1y 2 concentra los sonidos suaves en el medio, rodedndolos
de sonidos duros: configuracién expl(citamente enunciada en ver-
sos 34: “hacen ruedo en que se encierra.” El Gitimo Verso, con su
andadura fluyente, que no contiene ni una sola vibrante, y donde
incluso la d y la k aparecen suavizadas, parece sefialar una aper-
tura. Es de notar la predominancia de la e acentuada que sugerirfa,
por su cualidad neutral, cierto equilibrio. Las aliteraciones en |
parecen comprobar aquf lo que indicaba Mallarmé como una ca-
racterfstica de esta consonante: “‘une appétition point suivie de
résultat” (858). La tensién y la ambigiiedad no desaparecen por
completo, pues.

Semejante efecto fénico estructural se da en “La luna y la
rosa”, de Romancero del destierro, comentado por Gerardo Diego,
donde la fusién semdantica es recogida fonéticamente, intensifican-
do el sentido:

En el silencio estrellado
la Luna doba & la ross
y ol aroma de |a noche
le henchia — sedients boca —
¢l poladar del espirity,
que adurmiendo su congoja
se abrfa al cielo nocturno
de Dios y su Madre toda, ,,
Toda cabellos tranquilos,
la Luna, tranquila y sols,
scariciaba a la Tierrs
con sus cabellos do rosa

silvestre, blanca, escondida. ..
La Tierra, desde sus rocas,
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exhalaba, sus entrafias
fundidas de amor, su aroma. ..
Entre las 2arzas, su nido,

ora otra Luna 1a rosa,

toda cabellos cusjedos

en la cuna, su corols;

les cabelieras mejidas

de s Luna y de la rosa

¥ en ¢l crisol de la noche
fundidss en una sola. ..

En el silencio estrellado

Ia Luna daba & s rosa
mientras la tods se dabg

& la Luna, quieta y sols {oc vi, 759).

Segin Diego, este romance contiene “toda la emoci6n de lo césmi-

(220). Lo elogia por su poder de abstraer y su capacidad de fusién
Y trascendencia. El poema llama la atencién por su distribucién
casi igual de lar (30) y la | (41 — el mayor nimero se explica por
el uso del artfculo), con 5 Versos que no contienen ni una |, y 4
sin r. También aquf se trata del equilibrio entre el cielo y la tierra,

la primera parte se concentra en los elementos del cielo; hacia la
mitad entra la tierra; la Gitima parte representa una fusién total,
La unién de lo concreto con lo abstracto aparece desde el v. 4: |a
sedienta boca de la luna y el paladar henchido del espfritu; la aso-
nancia en i acerca espfritu a henchfa, acentuando la experiencia
espiritual, El hmohim.sa transmite casi gréficamente: la abundan-
ciadelaoenv. 2y 3, Que preludian la apertura. Es de notar que,
como casi siempre en los poemas de Unamuno, no se trata de un
especticulo tranquilamente observado: se subraya la congoja inte-
rior. La imagen continuada (aqui conviene recordar que no siem-
pre desprecié Unamuno los recursos estilfsticos: “El arma del poe-
ta es la metéfora y la metsfora es la madre espiritual del lenguaje”
[OC IX, 146)) es visual Y a la vez emotiva: luna-cabellos tranquilos
que unen el cuerpo celestial y el producto terrenal, la rosa (que
en realidad nunca se describe). La unién procede por sinestesia:
la luz se une al aroma, produciendo un efecto espiritual-emotivo,
la traqquilidad. Es de notar el hébil uso de la inversi6n que sugiere
0smosis completa: amor-aroma env. 16, que viene confirmada por
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dos enunciaciones ulteriores: ‘era otra Luna la rosa” y, més abajo,
"y en el crisol de la noche/fundidas en una sola”, donde la ausen-
cia de sol se destaca incorporando el morfema en otras palabras.
La segunda metéfora extendida también se sit(a entre los dos ele-
mentos, que se presentan por otra dicotom(a fonética inicial: zar-
zas/nido, cuyo segundo componente se extiende a cuna, palabra
que por su sonido recoge luna,

El movimiento de vaivén de los Gitimos tres versos confirma
una afirmacién reiterada repetidamente: “Porque esto es el ritmo,
o sea el estilo, la concordancia de las discordias” (OC VIil, 909).
Otra vez, tenemos un poema perfectamente circular, con un cam-
bio levisimo, pero no por eso menos importante: “la Luna daba”
— “la rosa se daba”. Incluso aquf se acentia lo pasajero frente a lo
eterno que en el Gltimo verso experimenta una parada moments-
nea: desaparece incluso la r del anterior “tranquila y sola”, dejan-
dola reposar en su quietud.

No es raro que la distribucién fénica exprese la situacion
desde la cual se escribe. Asl, una andadura apacible y sonidos dul-
ces en “Hermosura”, de Poesia, corresponden al estado de &nimo
de reposo. En el destierro se recrudecen los sonidos estridentes, se
afirma la rima aguda?

Ay mi Espafia desterrada
de tu reino ceiestial,
mi pobre tierra enterrads
en tu tierra terrenal! (C 1435, OC V1, 1328)

Y en un poema escrito un mes después de su vuelta a Espaiia, vuel-
ve a aflorar la bonanza. Las rafces vuelven a ahincarse en la tierra,
y el sentido de su grandeza historica apacigua el esplritu:

Qué montdn de momentos, puro monte
mitico, mistico,
monta escalando de Dios el peidaiio... {C 1454, OC V1, 1331), -

4 — Luis Yrache hace observar que en El Cristo de Veléaquez, que refiejs su preocupe-
cidn religioss, todos los poemas, a excepcidn de tres, terminan con palabra sguda (239).
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El efecto ognsaquido por la aliteracién en m es curioso: las pals-
bras que la'contienen se refieren a lo que trasciende esta vida, lo

talidad contenida en |a misma consonante, que se intensifi

la alternancia del acento en iyeno.Ala c:tegorfa de lo e:rl::)r
de.lo qu? se repite, pertenece también lo femenino (“das ewig
Weibliche” de Goethe) que, segln informa Fénagy, siempre se
expresa por la m en algunos dialectos del Tibet.* Més de una vez

la aliteracién en m se produce también en los i
nos con referencia a la mujer: Yo

voy haciéndote, slma mfa,
nﬂmu]ar.ﬂﬁhlhvnﬂmdu,
mi conciencia,

mi poema [C 186, OC V1, 1002).

ro 30.1 de Cancionero, Ia r préticamente desaparece al serenarse el

En nimtumnoym!uoiocmho{u.
¢l camino se nubo.v-ponundoudson.

Enmlmnolumnoymlmojosmhojol,
nhﬁunaemndonuud-nuvohnnhm
almahnodnnahndnmwofu

(€301, OC vI, 1045),

—
S—Enonoacpliumnodu
lmidbmuourm &porumumnm
s r mos mulier,
mhmo,uuh,m.mmb.nom mmtbwdanml-wabmquono

una m,
bttt :rmnm::r'mummmhammhlm:
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Més frecuente es una alternancia casi regular, sostenida, como en
“Portugal” (Rosario de sonetos Ifricos), en algunos pasajes de El
Cristo de Veldzquez (p. e. “Hostia"), algunos fragmentos de Teresa
(el 81), algin soneto en De Fuerteventura a Parfs. Es el perpetuum
mobile de subida y bajada indicado como ideal ya en su “Credo
poético”’: “que tus cantos tengan nidos en la tierra” (OC V1, 168).
La imposibilidad de escoger una sola faceta se ilustra gréficamente
en el poemita nimero 282 de Cancionero, donde el signo mismo
ofrece cuatro caras diferentes:

d b
q B (OC V1, 1039),

Representa el meollo de su “alma agbOnica”, la esencia de su vida:
"“Hay dos reposos, el de la quietud muerta de los inmévil y el que
resulta de poderosas fuerzas que se mantienen en equilibrio’
(Garcfa Blanco 19).

Los poemas que se concentran en un solo sonido correspon-
den més de una vez a sus ganas de “jugar”, que él mismo ha defi-
nido como sigue: Y los versos aconsonantados y estroficos los
dejo para cuando estoy de vena de jugueteo, para cuando no sin-
tiendo nada que decir, pero cosquilledndome la comezén de escri-
bir algo, voy a divertirme con la técnica” (OC V, 1028). Algunos
parecen, en efecto, puro juego, como el siguiente:

Es# réngano zanguango
zangarres la bandurria
zangoloteando en un tango

ta xangarriana, la murria
{C 1238, OC VI, 1280).

En su dedicatoria de Sonetos de Parfs a Jean Cassou citaba Una-
muno algunas frases de Louis Veuillot, entre otras la siguiente:
“Las rimas son dientes, ufias, alas” (OC VI, 713). Esta definicién
se aplica perfectamente a lo que hace en el poemita del zdngano.
Pero aun aquf se puede rastrear un sentido més hondo, su despre-
cio hacia el hombre todo apariencias, al sefiorito que no trabaja,
que aparece calificado de zdngano més de una vez en su narrativa.
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En el soneto XI| de Romancero del destierro persiste el juego
fénico sin eliminar el fondo més profundo.® Es uno de los mejo-
res ejemplos de cambio casi total que ocurre a lo largo de 14 ver-
sos: de eufonia al sonido estridente, de una imagen de noche pla-
centera, con algin eco de la cancioncilla popular “luna, lunera,
cascabelera”, a la inquietud del hombre que la contempla:

Luna lunera lunética, sales
cuando ya mengua mi anhelo de espera;
vuéivete nube, mi luna lunera,
Puss ya de noche de nads me vales.

Deja que floten tus blancos cendales
en el azul €on que tapa a su esfers
tu padre ol Sol, que &l hacer su carvera
te deja en prenda sus viejos pafiales,

Ay, triste espejo de luz del ocaso!
Shhsutrmulﬂm. qud dices?
Mmmmdkdﬂandomvm

pélido, frfo, vacfo, infelices
los que de éi deben tu ley del acaso!. .
Luna luners, no los martirices. 5 (o vi 757.78),

en el cuarto, con sentido decididamente peyorativo: "“de nada me
vales”. Este desvanecerse del valor de la luna ests contenido, si
que':‘emos buscarlo, ya en las formas paranomésticas: “luna’ -"h;n/
era”’ — “lun/ética”. E| ritmo fluyente del primer cuarteto es susti-
tuido por una andadura entrecortada en el segundo: el v. 6 con sus
monosflabos, el fuerte encabalgamiento del v. 7. La degeneracién
malngada por la rima en el primer Cuarteto, contintia en el segun:
do: “cendales’ sp convierte en “viejos pafiales’ . E! corte entre
los cuartetos (el pasado placentero) y los tercetos (el presente an-
gustiado) se subraya por [a oracién exclamativa, la breve interro-

S —

gacién en el verso siguiente, y la predominancia de la i acentuada:
introducida por el “ ay!"” y enunciada de lleno en “triste” en v. 9,
se afirma en posicién final en v. 10 y es recogida en posicién de
cesura en v. 11. Llega a su apogeo en el v. 12, puesta de relieve por
los cortes sintécticos: “pélido, frio, vacfo, infelices”. La a de “‘aca-
so” en v. 13, en relacién con “ocaso” del v. 9, también indica cor-
rupcién o por lo menos vacilacién, que continla semdnticamente
en el 14, donde se unen, a modo de recoleccién fénica, el gracil
juego de los versos iniciales con la indicacién de que las apariencias
no logran desterrar la angustia.” La eficacia de la connotacién en
este soneto se debe en gran parte a su configuracién fonica y rft-
mica.

No serfa dificil aducir més ejemplos, pero los presentes de-
berfan bastar para probar que don Miguel tenfa no sélo los ojosy
el intelecto, sino también el ofdo bien abiertos. Si a veces se le ha
acusado de poco interesado por la forma o la musica, serd debido
al hecho de que lo que buscaba eran versos acompasados, no mdsi-
ca de tamboril. Para resumir su relacién con lo elementos fénicos,
se podrfa usar la conclusién a la que llega Alarcos Llorach en su
evaluacién del verso libre en general, afadiendo una sola palabra:
“fonico” para complementar “ritmico” que emplea él: “Ia secuen-
cia ritmica [f6nica] puede acomodarse — claro que inconsciente-
mente — al ritmo psiquico del contenido. Asf, recibe intenciona-
lidad expresiva. Asf, de ser pura materia ritmica [fénica], se con-
vierte en forma expresiva” (16).

Al hablar de la renovacién de la poesia espafiola en este si-
glo se suele partir de Antonio Machado y Juan Ramén Jiménez:
los dos faros de la generacién de 1927, Pero ya Unamuno era uno
de los grandes reformadores.® Escribié en el auge del simbolismo.
Como Mallarmé, protesté contra el “verso oficial”, de sonsonete:
“Le vers est partout dans la langue o il y a rythme... Si on est

7 — D# un mode @mejante, construye un poemits entero, ndm. 94 de Canclonero, a
base de conmutacion constante del valor de |3 pelabra clave: ““mar salada de amargura —
tranquila mar — mar de amargura soleada” (OC VI, 978),

8 — Esto fue demostrado a las clards en varias ponencias del Congreso unamuniano que
tuvo lugar en diciembre de 1986 en Sslamanca, refiriéndose o todas ias Tacetas de su
creacion.
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arrivé au vers actuel, c’est surtout qu’on est las du vers officiel”
{(867), o sea, de la “masica bailable”; como él, habl6 de la melo-
dfa y del ritmo del alma en vez del metro: “Toute dme est une
mél_odie, qu'il s'agit de renouer” (363) e insisti6 en el aspecto vivo
de ir haciéndose el poema (870). Como Valéry, confes6 que algtn
poema habfa nacido de un ritmo cogido al vuelo en la calle (OC
VI, 941, 1401). Francisco Yndurdin hace notar que compartié con
los simbolistas la bisqueda del “continuo recitado wagneriano”
(212). A su vez, igual que Walt Whitman sintié siempre dos o mds
yos diferentes disputdndose su conciencia y necesitdé un verso de
andadura més ancha y libre Para acomodarlos.” Elogié al poeta
americano por haber igualado el valor de una secuencia rftmica en
prosa y en verso.

Para Antonio Machado, la poes(a era “palabra en el tiempo”.
El paso del tiempo constituye la raiz de la angustia unamuniana.
Juan Ramén hablaba de "acento” como lo més inconfundible en
un poeta; también Unamuno destacé no sdlo el ritmo, sino tam-
bién el “tono, tenor y acento” (OC Vi1, 1122). Los dos optaron
al final de su vida Por una “prosa ritmoide” (Cincuenta poesias
inéditas — Leyenda). Gerardo Diego ha sefialado la modernidad de
Unamuno postulando que “rivaliza con el poder abstraedor de
Juan Ramén, o, por otro estilo, de Guillén o de Aleixandre’’
(220). Juan Ramén le ha llamado el primer poeta modernista, Por
otra parte, de su correspondencia con Jorge Guillén consta que el
poeta més joven no le escatimaba su aprecio.

Su “modernidad” va atn més lejos, Las premisas que formula
para la poesfa José Hierro se acercan sorprendentemente a las de
Unamuno, llevando su mensaje a una generacién més joven alin:
“Lo diffcil es liberarse del sonsonete... Qué le falta al falso poe-
ma? — Le falta el ritmo... EJ poeta, al crear, lo que hace es recor-
dar un poema perdido. Un poema del cual no le queda méds que la
tonalidade y el ritmo... E| poema existe, nebuloso, en el poeta,
porque en su conciencia existe, ya organizado, un ritmo total, una

An extract of this article was
Presentod ot the international co
December 1987 and will be published in the Actas, AR e
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sucesion de ritmos... Me rfo... cuando se habla del ritmo como de
una sonoridad, meramente musical, grata al oldo, desentendién-
dose del significado l6gico de las palabras que provocan el ritmo.
Y me rio cuando se habla de pies... El encabalgamiento [que Una-
muno usd constantemente] tiene una significacién clara. Opone a
un ritmo mental, conceptual, un ritmo sentimental” (85, 87, 80,
91).

Se suele sefialar como una peculiaridad de los autores de la
generacion de 1927 el hecho de que unian la innovacion con los
procedimientos més tradicionales de la poesfa popular. En la poe-
sfa de Unamuno se encuentran correspondencias curiosas con algu-
nos recursos de |a poesfa biblica, que era su lectura diaria. Yehuda-
ha-Levi sefialaba la preponderancia del acento (te-amim) sobre el
metro en los primeros cantos biblicos y hacfa recordar que can-
cién no implicaba rima sino ritmo. La disociacién de rima y ritmo,
de ritmo exterior y ritmo interior ha sido destacada como uno de
los grandes aciertos de Unamuno por varios criticos. A su vez,
James Kugel hace notar que el paralelismo de contraste, que per-
mite mayor densidad y tersura, es muy frecuente en la Biblia, que
tiene como eje estructural el movimiento binario (71, 196). Los
dos son constantes de la poesfa de Unamuno. La innovacién en su
obra poética se apoya en lo més primario. Como en su concepto
de la intrahistoria, no busca manifestaciones brillantes o hechos
destacados, sino el fluir permanente. La estética se incorpora a la
ética; la forma viene a ser el fondo:

La figura #s hondura,
¢l sonido os sentido;
hundirse en visién,
sentirse en ¢l son
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