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y José Lezama Lima
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Al acercarnos al complejo universo que constituye la escri-
tura barroca en los dos grandes maestros cubanos, Alejo
Carpentier y José Lezama Lima, quiza sea conveniente
establecer algunos deslindes semanticos primeros ante las
equivocas adherencias que el problematico término
«barroco» ha debido sufrir en su proceso de configura-
cién. Precisiones estas que, de manera sostenida, estan
presentes en las reflexiones que ambos autores dedicaron
al tema. Y no sélo en cuanto a la delimitaciéon categorial
historico-estética, sino en cuanto a la necesidad de deter-
minar las razones tltimas de su apropiacion.

Durante un largo periodo se consider6 la categoria de
«barroco» a una serie de realizaciones estilisticas del arte
europeo que tuvo como centro propulsor la Espana del
siglo xvI1 y que, sin suponer una horizontalidad simultanea
ni una diacronia simétrica, se proyecté sobre fené6menos
artisticos y de pensamiento de gran parte de Europa
(Aullén de Haro, 2004, p. 7). Es lo que se ha llamado el
«barroco historico», considerado como uno de los momen-
tos mayores de la unificacion cultural de Europa, pero, se
entendia, de existencia tan pasajera, perecedera, como el
romanico y el gotico.

Por otra parte, un pensamiento posterior, singularmen-
te expresado por Eugenio d’Ors, y retomado por Carpen-
tier, revela una concepcion del barroco que sobrepasa la
que lo relega a una temporalidad periodolégica. D’Ors
dota al concepto de barroco de un peso y una presencia
universales de tal magnitud, que se proyecta como una
constante de la cultura, como una constante humana, y
que, en palabras de Carpentier «es una suerte de pulsion
creadora, que vuelve ciclicamente a través de toda la histo-
ria en las manifestaciones del arte, tanto literarias como




108

sncnentro

> Pio E. SERRANO &»

plasticas, arquitecténicas o musicales; y nos da una imagen muy acertada
cuando dice que existe un espiritu barroco, como existe un espiritu imperial»
(Carpentier, 1981, p. 113).

Es desde esta concepcion de eterno retorno del espiritu barroco donde se
sitia la apropiacion estilistica de ambos escritores, porque, entre otras razo-
nes, ella los libera de una cierta interpretaciéon que reduce a servidumbre
eurocéntrica lo que en ellos es prolongacién y expansion de un espiritu
barroco, reconocido por Carpentier y Lezama, como una presencia subyacen-
te y constante en las tendencias dominantes de la expresiéon americana.
Donde se ha querido ver una pasiva imantacion circunstancial del churrigue-
resco y del plateresco llevados en las panzas de las naves peninsulares, Car-
pentier exclama: «América, continente de simbiosis, de mutaciones, de vibra-
ciones, de mestizajes, fue barroca desde siempre» (Carpentier, 1981, p.123).

El entrecruzamiento del «barroco histérico» allegado por el poder colo-
nial y la presencia del espiritu barroco americano habria de depositar en el
continente una sucesion de tensiones que mucho tendria que ver con la reso-
lucion de la identidad americana, eje vertebrador de la escritura de los dos
cubanos.

Lezama, que le dedicara una extensa monografia al tema (La expresion ame-
ricana, 1957), resalta lo que llama «la gran hazana del barroco americano»
tomando como ejemplo superior la capacidad del artifice autéctono en el
indio Kondori, que prolonga sobre la superficie del conquistador la elabora-
cion concurrente de sus propias maravillas:

«En la voluntariosa masa pétrea de las edificaciones de la Compania, en el flujo
numeroso de sus simulas barrocas, en la gran tradiciéon que venia a rematar el
barroco, el indio Kondori logra insertar los simbolos incaicos de sol y luna, de
abstractas elaboraciones, de sirenas incaicas, de grandes angeles cuyos rostros
de indios reflejan la desolacion de la explotacion minera. Sus portales de pie-
dra compiten en la proliferacion y en la calidad con los mejores del barroco
europeo» (Lezama, 1977, p. 322).

Y anade Lezama para subrayar la prevalencia de los simbolos aborigenes:

«Habia estudiado [Kondori] con delicadeza y alucinada continuidad las plan-
tas, los animales, los instrumentos metalicos de su raza, y estaba convencido de
que podian formar parte del cortejo de los simbolos barrocos en el templo»
(Lezama, 1977, p. 322).

De manera muy similar, Carpentier precisa lo que encuentra el alarife
espanol en el artesano de la tierra americana:

«Una mano de obra india que de por si, con su espiritu barroco, anade el
barroquismo de sus materiales, el barroquismo de su invencion, el barroquis-
mo de los motivos zoologicos, de los motivos vegetales, de los motivos florales
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del Nuevo Mundo, al plateresco espanol y de esa manera se llega a lo apoteosi-
co del barroco americano...» (Carpentier, 1981, p. 125).

Coinciden también Carpentier y Lezama en el trazado de una genealogia
del barroco americano criollo —término gozosamente dibujado por Carpen-
tier—, que enlaza sabiamente lo hispanico aportado con las raigales experien-
cias de los kondoris americanos. Surge asi esa némina que se inicia con Ber-
nal Diaz del Castillo, contintia con la exuberante memoria del Inca Gracilazo,
se amplifica en «los quinientos polémicos volimenes» de Sor Juana, en «el
frenesi» de Hernando Dominguez Camargo, en don Luis de Sigienza y G6n-
gora («el senor barroco arquetipico»), en las creaciones del Aleijandinho
(cuyo arte representa, al decir de Lezama, «la culminacion del barroco ameri-
cano, la union en una forma grandiosa de lo hispanico con las culturas africa-
nas»), en «el revuelo verbal de fray Servando Teresa de Mier, en Simé6n Rodri-
guez («el Aleijandinho pedagogico»), en Francisco de Miranda («el primer
americano que se hace en Europa un marco apropiado a su desenvolvimien-
to»), en el vocerio anénimo de satiras, coplas y romances, en «la magia y la
sorpresa» del Martin Fierroy, por fin, en José Marti, ese nombre depositado
por Lezama «con temblor».

Desde sus primeras exploraciones, tanto en Carpentier como en Lezama
se da una temprana intuicién que les revela su condiciéon de herederos de
una cultura mestiza, resultado del hibrido americano; circunstancia que los
conduce al encuentro (reencuentro) de una expresion simultineamente neo-
barroca, que en su discurso quisiera rescatar de la marginalidad la sensibili-
dad americana. Una postura que, sin embargo, no se construye desde el inge-
nuo solipsismo cultural, sino que, mas bien, se asume como la incorporacion
de todas las tradiciones posibles desde una perspectiva raigalmente america-
na; entendiendo por americana esa capacidad suya devoradora e integradora,
fusionadora y reconstructora.

En palabras de Lezama:

«Otro signo americano, entrar en el templo ajeno por curiosidad, ganarlo por
la simpatia y llevarlo después al saboreo de nuestra omnisciente libertad»
(Lezama, 1977, p. 331).

Mas pedagogico, Carpentier advierte sobre la evolucion del novelista ame-
ricano hacia «la adquisicion de una cultura cada vez mas vasta, mas ecumeéni-
ca, mas enciclopédica, por decirlo todo, que ha brotado de lo local para
alcanzar lo universal...» (Carpentier, 1981, p. 17).

Una espléndida sintesis de este singular apetito ecuménico lo recoge Car-
pentier en su ensayo «De lo real maravilloso americano» al repasar su expe-
riencia ante culturas tan disimiles y distantes como la china y la islamica, la
rusa y la checa. Una experiencia que tuvo lugar en 1961. Lejos de cualquier
mirada ingenua, Carpentier nos conduce por un sorprendente laberinto de
asociaciones, conexiones que iluminan realidades americanas desde la lejania,
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revelaciones melancélicas de lo entrevisto; una lectura integradora, en fin,
que descubre los vasos comunicantes, mas alla de la piedra y es resistencia a la
mirada oblicua. Un relato que se ajusta a lo que el propio Carpentier defini6
como cultura, y que bien pudo suscribir Lezama:

«Yo diria que cultura es: el acopio de conocimientos que permiten a un hombre
establecer relaciones, por encima del tiempo y del espacio, entre dos realidades
semejantes o analogas, explicando una en funciéon de sus similitudes con la otra
que puede haberse producido muchos siglos atras» (Carpenter, 1981, p. 17).

Pero la verdadera esencia de su descubrimiento la fija Carpentier en 1943,
resultado de su viaje a Haiti y que le provoca, como es bien sabido, el desarro-
llo de sus ideas en torno a lo real maravilloso («lo asombroso por lo inso6lito»,
«todo lo inso6lito es maravilloso»), cuidadosamente deslindado de la experien-
cia surrealista y del precedente realismo magico. La diferencia entre el «miste-
rio fabricado» y lo insélito cotidiano en estado bruto «<omnipresente en todo lo
latinoamericano» (Carpentier, 1981, p. 130). Una revelaciéon que describe:

«Vi la posibilidad de establecer ciertos sincronismos posibles, americanos, recu-
rrentes, por encima del tiempo, relacionando esto con aquello, el ayer con el
presente. Vi la posibilidad de traer ciertas verdades europeas a las latitudes que
son nuestras...» (Carpentier, 1967, p. 114).

Al tiempo que invertia la mirada para fijarla en una sorprendente realidad
en la que descubria «que esa presencia y vigencia de lo real maravilloso no era
privilegio tinico de Haiti, sino patrimonio de la América entera» (Carpentier,
1967, p. 118). Una revelacién que lo conduce a una exigencia: «<no veo mas
camino para el novelista nuestro en este umbral del siglo XxX1 que aceptar la
muy honrosa condiciéon de cronista mayor, Cronista de Indias, de nuestro
mundo...» (Carpentier, 1981, p. 25), «movilizar nuestras energias en traducir
América con la mayor intensidad posible» (Carpentier, 1981, p. 57). Es decir,
en expresion metonimica carpenteriana, situar el papayo y la ceiba en el
mismo nivel de prestigio del pino, del nogal o del abedul.

Para alcanzarlo, nos dice Carpentier, era necesaria una estrategia del texto
similar a la aplicada a la estampa del rinoceronte grabada por Durero: habia
que mostrar, detallar, el ente desconocido, al extremo, incluso, de involucrar-
lo, contextualizarlo, con la imagineria medieval. Ante la realidad multiforme
americana, también salida de lo desconocido, Carpentier propone: «El objeto
vive, se contempla, se deja sopesar. Pero la prosa que le da vida y consistencia,
peso y medida, es una prosa barroca, forzosamente barroca, como toda prosa
que cine el detalle, lo menudea, lo colorea, lo destaca, para darle relieve y defi-
nirlo (...) Pero resulta [anade Carpentier] que ahora nosotros, novelistas lati-
noamericanos, tenemos que nombrarlo todo —todo lo que nos define, envuel-
ve y circunda: todo lo que opera con energia de contextos— para situarlo en
lo universal» (Carpentier, 1967, p. 39). Y pasa a desarrollar su conocida teoria
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de los contextos, tan imprescindible para la comprension de la morfologia de
su escritura como para el acercamiento integral al texto lezamiano.

2

Alejo Carpentier y José Lezama Lima, contemporaneos con muy pocos anos de
diferencia —Carpentier nace en 1904; Lezama, en 1910—, habaneros los dos,
sofocados los dos por el asma en distinto grado y deshacidos los dos de la figura
paterna (en la ninez uno; en la adolescencia el otro), sélo obtendran el recono-
cimiento en su madurez; fallecen en un intervalo de cuatro anos —1980, Car-
pentier; 1976, Lezama—; emparentados ambos por un fervor comin america-
no y por el anclaje neobarroco de su expresion, sus experiencias vitales y sus
escrituras, sin embargo, transcurren de manera notablemente dispar.

Carpentier es hijo de emigrantes procedentes de distantes lenguas y cultu-
ras europeas, el sentimiento de lo criollo sera el fruto de un largo aprendiza-
je; Lezama se entronca en una familia de lejanos origenes hispanicos, donde
lo criollo juguetén y grave, locuaz en el gesto y la palabra, es un eco plural y
domeéstico del que pronto se apodera.

Carpentier comparte sus anos de formaciéon entre La Habana, tempranos
viajes al extranjero, breves estudios de arquitectura y una prolongada estancia
en Francia, iniciada en sus anos juveniles, descubre su pasiéon americana en
Paris; Lezama estudia en las escuelas de su barriada (en el colegio Mim9, el
mismo al que asistiera brevemente Carpentier nueve anos antes), se gradia
en la universidad de La Habana y desde jovencito descubre el placer suficien-
te del Libro.

Carpentier se proyecta desde muy joven en el espacio publico (colabora
en reconocidas publicaciones, se vincula al Grupo Minorista, debe sufrir
durante unos meses la carcel politica); Lezama se instala en los limites del
espacio privado, funda su accién carismatica en el contacto de unos pocos
amigos, entrega sus primeros poemas y ensayos a publicaciones que él mismo
debe alentar.

Carpentier, hombre mundano, se vincula en Paris al grupo surrealista, culti-
va la amistad de personalidades de la alta cultura, se desplaza comodamente
por una amplia geografia, redescubre América en sorprendentes experiencias,
se enriquece con estudios de musicologia, etnologia e historia, es un voraz lec-
tory, lo que es mas importante en ¢€l, un metddico organizador de sus lecturas,
paciente constructor de un deslumbrante sistema referencial y asociativo; Leza-
ma, salvo dos breves viajes al extranjero en su juventud, raramente se desplazara
de la apretada cartografia habanera de su infancia, omnivoro lector, le apetecen
por igual la teologia y el arte, la literatura y la filosofia, la historia y la mitologia,
su proceso de asimilacion de lo leido tiene algo de cadtico, una suerte de big-
bang fragmentador que s6lo parece imantarse (reordenarse azarosamente) a
partir de la elaboracion de un laberintico sistema poético.

Carpentier reserva los dispositivos neobarrocos de su escritura para la fic-
cion, sus ensayos, de un claro didactismo expositivo, rehuyen la contaminacion
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de las estrategias verbales de su narrativa. Lezama todo lo contamina; la poe-
sia, el ensayo, sus novelas y cuentos, incluso el coloquio intimo y la correspon-
dencia, exudan la sobreabundacia y las huellas del sistema de analogias y sor-
prendentes atracciones verbales de su poética.

Carpentier regresa a La Habana en 1959, se reconoce marxista, declara su
compromiso con la Revolucién y con su maxima dirigencia, la sirve primero
como editor que rescata y populariza clasicos y contemporaneos imprescindi-
bles, y posteriormente como diplomatico en Europa, jamas entrara en disputa
con la politica cultural del régimen y procurara mantenerse distante de cual-
quier conflicto; Lezama, catélico, continda sirviendo a su pais como mejor
sabe, como funcionario de la cultura alentara ediciones, desempolvando olvi-
dos, aunque ocupa algin cargo representativo en la UNEAC y muestra un cier-
to entusiasmo inicial por la Revolucion, se mantendra al margen del poder
politico y, con los anos, mostrara un ensombrecido desencanto que le haran
pagar con el silencio y la marginacion.

Carpentier se enfrenta a La consagracion de la primavera para rescribir su
biografia, obcecado por la «correccion politica» y por asegurarse una intacha-
ble coherencia vital de compromiso politico; Lezama se enfrenta a Paradiso
para cumplir un compromiso con su madre y para exorcizar sus demonios.

Carpentier regresa a La Habana para morir en Paris; Lezama permanece,
peregrino inmovil, para morir en La Habana.

3

Con la publicacion de El reino de este mundo (1949) vy, sobre todo, con la apari-
cion de Los pasos perdidos (1954), Carpentier deja establecidas las lineas maes-
tras de su escritura neobarroca. En primer lugar, su relacion con el espacio y
el tiempo. Una relaciéon que quiebra la linealidad temporal y la unidad espa-
cial de sus contemporaneos americanos, que desplaza y superpone, subvierte,
los planos temporales para revelar el fecundante encontronazo entre lo que
Carlos Fuentes llama «tiempo aboriginal» (Fuentes, 1979, p. xii) y el que mide
Occidente. Sea circular, zigzagueante o reversible, como se deshace un tejido
hacia el vacio, ese efecto carpenteriano del tiempo se instala en un espacio en
progresiva dilatacion —fundidos ambos en una singular relacion dialéctica
espacio-temporal— donde prolifera, en palabras de Carpentier, «<un barro-
quismo paralelo al barroquismo del paisaje del tropico templado» (Carpen-
tier, 1981, p. 133), y que, a su vez, favorece y enriquece la multiplicidad de los
puntos de vista sobre la realidad.

Carpentier, metodico infatigable, levanta con pulso firme la monumental
arquitectura de sus textos. Como si siguiese el compas de un metrénomo —y no
siempre la referencia es metafoérica—, Carpentier traza el escrupuloso diseno
de sus ficciones y con la misma precision se entrega a la tarea de fundar lo inno-
minado y derrotar al vacio, ese temor que alienta al barroco. Para ello acude a
la elaboracion de esos «nucleos proliferantes» —aludidos por Carpentier al
referirse a la escultura barroca—, que en la escritura se convierten en extensos
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y henchidos periodos «que llenan totalmente el espacio ocupado por la cons-
truccion [el texto]» (Carpentier, 1981, p. 117), sin que jamas pierda el domi-
nio ni la vision totalizadora del proyecto. Es entonces cuando acude al asedio
de la escritura el derroche del repertorio léxico —el sustantivo siempre opor-
tuno, exacto, inequivoco; la adjetivacion prolifica, exhaustiva, generalmente
seriadas hasta cubrir los poros del objeto modificado—, donde la precision
recurre indistintamente al lenguaje especializado, infrecuente, desusado o
coloquial para implantar una textura integradora, una plasticidad vivificante
al servicio de una contextualizacién epocal (tiempo) o regional (espacio).

Sin embargo, la lengua de Carpentier no se distrae con juegos de palabras
ni cultiva el hermetismo. Mas denotativo que connotativo, nunca oscuro ni
hermético, aunque si complejo y sugerente, su lenguaje es siempre vehiculo
de una revelacion o de una interrogaciéon que quieren ser compartidas. Ello,
por supuesto, no excluye de su escritura, todo lo contrario, la riqueza metaf6-
rica, la agilidad de la paradoja, la acidez de la ironia, la mueca de la farsa, la
mascara de la parodia o el guino complice del oximoron.

La complicada estructura simbolica de El siglo de las luces muestra el magis-
terio carpenteriano en el dominio de la configuraciéon interna de un texto,
donde todos sus elementos constituyentes, firmemente interrelacionados, vie-
nen a converger en un todo sistematico. Un adensamiento del texto que se
complementa con espléndidas elaboraciones alegéricas y arquetipicas, rastrea-
bles en practicamente todos sus titulos.

Una elaboracién, la suya, que se consagra con los relatos de Guerra del
tiempo (México, 1958) y que alcanza su momento culminante en El siglo de las
luces (México, 1962). Diez anos después, entregara El derecho de asilo (Barcelo-
na, 1972), a la que siguen El recurso del método 'y Concierto barroco (México,
1974), La consagracion de la primavera (México, 1978) y El harpa y la sombra
(México, 1979).

4

Con la publicacién en 1937 de Muerte de Narciso'y en 1941 de Enemigo Rumor,
los dos textos poéticos iniciales de Lezama, queda expuesta toda la fuerza pro-
vocadora, la perplejidad del reto con que el autor inaugura su singular con-
cepcion barroca de la escritura, que habra de elaborar mas adelante: a la
suma de los dispositivos retoricos propios del estilo anade la desconcertante
propuesta ideologico-poética de un sistema (nada que ver con el término ad
usum), de un sistema poético que tiene como proposito lograr «una nueva
concepcion del mundo y su imagen, del enigma y del espejo» (Alvarez Bravo,
1966, p. 38). Un sistema que, a partir de la metafora y la imagen, se articula
en lo que el autor llama lo «incondicionado poético», cuyos «caminos poéti-
cos o metodologia poética» se apoyan en la ocupatio o «resistencia territorial
del poema», la vivencia oblicua o quebrantamiento de las relaciones causales
hacia lo incondicionado, el sibito o evidencia de una causalidad desconocida y
el método hipertélico o lo que va siempre mas alla de su finalidad.
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En el centro de ese sistema se encuentra la imagen, por ella el hombre
aprehende la realidad, €l mismo se reconoce imagen y todo conocimiento no
es mas que testimonio de la imagen. Imagen y realidad terminan fundiéndose
en una sola sustancia. A su lado, la metafora es concreciéon de la imagen,
donde confluye la red de analogias.

Todavia Lezama incorpora un elemento mas a su sistema: el potens o posi-
bilidad infinita que encarna la imagen y de cuya facultad se aduena el poeta
para alcanzar la terateia griega, o revelacion del portento, de la maravilla, por-
que la poesia, gracias al método hipertélico, trasciende todo determinismo.
Asi, en palabras de Lezama: «como la mayor posibilidad infinita es la resurrec-
cion, la poesia, la imagen, tenia que expresar su mayor abertura de compas,
que es la propia resurrecciéon» (Alvarez Bravo, 1966, p. 35).

En la cadencia quebrada de su respiracion, dice su verdad Lezama, como
quien verbaliza los secretos laberintos de un sinuoso arbol de la vida. Lo hace
con la natural certeza de compartir una verdad de todos conocida. Y lo dice
en la soledad del salon de la calle Trocadero, mientras sonrie y aspira, una vez
mas, el habano que entretiene entre sus dedos gordezuelos, manchados siem-
pre de tinta.

Estamos, es evidente, ante la construccion irracional de un poeta desmesu-
rado, de hiperbolica capacidad de imaginar y elaborar un deslizante sistema
de relaciones donde su escritura queda aprisionada y libre a la vez. Su genio
volcanico, el espeso tejido de sus fulguraciones (sea en el poema, el ensayo o
la novela) nos atraen y alejan con la misma intensidad; alza la resistencia de
su texto como un muro o como un iman; invita y clausura; revela y oculta.
«Solo lo dificil es estimulante», deposita en el vestibulo de La expresion ameri-
cana como si lo fuera para el resto de su obra; mas que un reto es una invita-
ci6on a un festin donde las ideas —luminosas, ingenuas, portentosas, cotidia-
nas— se expresan en la carnalidad de hibridas imagenes que se alimentan
tanto del gran carnaval de la cultura universal como del lenguaraz apodo que
se oye en la calle o del caricioso diminutivo doméstico.

Sus construcciones se van levantando sobre un cuaderno escolar tras otro
al impulso de una melodia interior, como el que suena monstruos y colibries
sobre el papel. Sobre el papel corre —desentendido de la precision del dato,
de la declinacion latina o del manual de sintaxis—, confiado Ginicamente en
su descomunal memoria, que a veces lo traiciona; en su hiperbélica vocacion
de audacias provocadoras, de misteriosos corredores que a veces no conducen
a parte alguna, pero que alcanzan la suficiencia en las iluminaciones del tra-
yecto. Y él sigue adelante, barajando por igual una vision adanica de la isla,
«]la rubia mazorca» precortesiana o el salon rococé de Catalina la Grande.
Lezama desconoce el método comedido, el calculo de la precision. Mas que el
convencimiento, persigue el encantamiento. Todo en él es desbordamiento,
derroche al borde del abismo.

El lenguaje en Lezama no esta circunscrito a la exactitud de ciencia o dis-
ciplina alguna. Su léxico, ajeno a cualquier especializacién, se prodiga con la
gracia de la intuicién poética que se organiza en una agobiante sucesion de
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imagenes, metaforas, hipérboles, enumeraciones, parodias, juegos de ingenio,
citas, reminiscencias... Lo singular de la escritura lezamiana no se encuentra
Gnicamente en el despliegue de los recursos retoricos barrocos, sino en el
plus de retorcimiento y complejidad con que los elabora. Es una suerte de
escritura en fuga que se complace en la distraccion finalista del periodo, per-
dido en una inextricable selva de subordinadas que se persiguen infatigable-
mente hasta alcanzar la forma de esos mise en abime o juegos especulares,
donde un espejo dentro de otro espejo multiplica aberrantemente la figura.

En Lezama se configura ese espiritu neobarroco que en palabras de Seve-
ro Sarduy es «reflejo necesariamente pulverizado de un saber que sabe que ya
no esta apaciblemente cerrado sobre si mismo. Arte del destronamiento y la
discusién» (Sarduy, 1987, p. 212).

Cuando el lector se enfrenta a Paradiso (La Habana, 1966) y a Oppiano Licario
(La Habana, 1978) descubre de inmediato que el lenguaje se convierte en pro-
tagonista y eje constructor de la novela. Advierte también que el relato adquiere
la forma de una suerte de autobiografia en la que, sin embargo, el componente
de virtualidad creativa termina por desplazar y devorar al referencial. Sus perso-
najes principales actan en el texto a la manera de heterénimos, desplazamien-
tos de identidad y perspectiva, que enmascaran la voz narrativa que se interroga
obstinadamente en la busqueda de la salvaciéon por el conocimiento.

5

Los dos maestros, Alejo Carpentier y José Lezama Lima, tan singulares e irre-
ductibles, paralelos en su excelencia, pueden contemplarse satisfechos en las
imagenes especulares que los acogen simultaneamente. En ese juego de espe-
jos que los reproduce, se complementan y amigan en una sustancia final que
nos entregan para enriquecer nuestra mirada.
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