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			Prefacio

			Anaïs Nin siempre quiso ser artista, una escritora que investigara y expresara sus sentimientos, que tan a menudo parecían separarla de lo que llamaba vida «normal». Al principio, en 1914, después de que su padre abandonara a la familia y ella se viese obligada a «exiliarse» en Estados Unidos, había confiado sus sentimientos, con una introspección sorprendente, a su «único» amigo: un diario que mantuvo fielmente toda su vida y que se considera su obra más importante y magistral. Pero, por muchas y complejas razones, el diario debía permanecer secreto; incluso en 1966, cuando empezó a publicar fragmentos extraídos de sus más de treinta y cinco mil páginas, hubo que suprimir gran cantidad de detalles íntimos. (Solo tras la muerte de su marido, en 1985, se pudieron quitar los últimos lacres de los secretos que se había autoimpuesto). Por ello, en cuanto persona que deseaba tanto ser reconocida como artista por el mundo exterior, Anaïs Nin tuvo que aprender a escribir más allá de los seguros límites de su diario, aunque este fuera, como sabemos ahora, la fuente fundamental y la inspiración de toda su ficción.

			Los dieciséis relatos recogidos en este volumen representan algunos de los primeros esfuerzos de Anaïs Nin por escribir dirigiéndose a un público. Nacieron en lo que parece haber sido una explosión de energía creativa extraordinaria, entre mediados de 1929 y principios de 1930, cuando tenía veintiséis años y volvía a vivir en Francia con su esposo estadounidense, Hugh Guiler, el «poeta-banquero», con quien se había casado en 1923. «Tengo la ambición —anotó en su diario en octubre de 1929—, y sé que lo conseguiré, de escribir de forma clara acerca de cosas impenetrables, sin nombre y habitualmente indescriptibles; de dar forma a pensamientos evanescentes, sutiles y cambiantes; de dar fuerza a valores espirituales que suelen mencionarse de manera vaga y general, una luz que mucha gente sigue pero no puede comprender de verdad. Miraré dentro de ese mundo con ojos claros y palabras transparentes».

			Anaïs Nin envió algunos de estos relatos a revistas y editores de Nueva York, pero, como era de esperar, en los años treinta, igual que en la actualidad, no había «mercado» en Estados Unidos para semejantes evocaciones de elementos «sutiles» y «habitualmente indescriptibles». De hecho, no le publicaron ninguno de estos relatos, que, junto con otros manuscritos al fin abandonados, terminaron unos veinte años después en la colección de una biblioteca universitaria estadounidense.

			Poco antes de que Anaïs Nin muriera, en enero de 1977, un amigo le propuso publicarlos en una edición limitada privada. Al principio, ella se mostró reticente, pero al final aceptó, aunque insistió en redactar un prefacio con un tono ligeramente defensivo para el pequeño volumen publicado por Magic Circle Press, de Valerie Harms. Escribió:

			Nunca tuve la intención de publicar estas historias, pues sabía que eran inmaduras. Pero me di cuenta de que para otros escritores sería valioso seguir el desarrollo de la obra al completo, observar todos los pasos del proceso de maduración. [...] En ellas aparecen dos elementos que apuntalarán mis trabajos posteriores: la ironía y los primeros indicios de feminismo. Me convencí de que estos relatos se dirigirían a quienes comprendieran y amaran mi trabajo y se interesaran por su evolución. Este es un libro solo para amigos.

			 

			Estas historias tempranas e «inmaduras» desde luego anuncian muchos de los temas que afloraron en las obras posteriores de Anaïs Nin y reflejan numerosas experiencias personales y preocupaciones que expresó en los diarios. De hecho, uno se siente tentado de aplicar a estos relatos primerizos la confesión que hizo Anaïs Nin en la página que abría su primera historia de ficción publicada, La casa del incesto, en 1936: «Todo lo que sé está contenido en este libro».

			 

			GUNTHER STUHLMANN

			Becket (Massachusetts), verano de 1993

		


		
			Introducción

			Anaïs Nin fue una escritora extraordinaria y atrevida cuya vida encarnó las convulsiones, las contradicciones y el caos del siglo XX. En su búsqueda de un yo unificado, abrazó los cambios y desafió las convenciones. Abandonó los estudios secundarios, se casó con un banquero, se sometió a psicoanálisis y mantuvo relaciones sexuales con docenas de parejas, tanto esporádicas como duraderas, incluido su padre; vivió a caballo entre Europa y Estados Unidos, y en bigamia entre la Costa Este y la Oeste, con un matrimonio en Los Ángeles y el otro en Nueva York; experimentó con drogas; se publicó su propia obra cuando nadie quiso hacerlo, y rehuyó el feminismo hasta que lo abrazó. Nunca renunció a su sueño de ser famosa, un sueño que solo se convirtió en realidad en los últimos diez años de su vida, después de la publicación de sus diarios. Las posibilidades que se abrieron para Anaïs Nin se forjaron con las nuevas realidades que se fraguaban en el siglo XX para las mujeres en Europa y en Norteamérica; las más importantes para ella fueron seguir la vocación artística y la libertad de no ser madre. En cuanto artista y mujer que llegó a la madurez después de la primera ola del feminismo, Nin pudo cultivar su mente y su yo, y de la mente y del yo es de lo que trata esta recopilación de relatos.

			Nin escribió la mayoría de las historias de La intemporalidad perdida entre 1928 y 1931, pero ninguna se publicó en ese periodo. Tal vez el argumento de mayor peso en favor de su notoriedad sea la unanimidad con que fueron rechazadas por, entre otros, el agente literario londinense Curtis Brown; la agente de The New Yorker Janet Flanner; la librera e impresora Sylvia Beach, de la parisina Shakespeare and Company, y H. L. Mencken, entonces editor de The American Mercury. Quizá las rechazaran porque formalmente eran poco convencionales y casi carentes de trama y por la falta de detalles sociológicos y materiales, o tal vez porque Nin tenía muy pocos contactos literarios. En cualquier caso, los relatos se presentan como una introducción excepcional a la obra y la mente de una escritora fascinante del siglo XX.

			Nacida en 1903 en Neuilly-sur-Seine, una ciudad situada a las afueras de París, Anaïs Nin fue la mayor de tres hermanos, hijos de padre español, Joaquín Nin, y de madre danesa-francesa-cubana, Rosa Culmell. La familia se mudaba incesantemente debido a la carrera internacional como concertista de piano de Joaquín Nin, quien abandonó a su mujer y a sus hijos para siempre cuando Anaïs tenía diez años. A los once se trasladó con su madre y sus hermanos a Nueva York. Fue durante aquel viaje al Nuevo Mundo cuando Anaïs adquirió una costumbre que ya nunca abandonaría: llevar un diario. Escribió en francés hasta que tuvo diecisiete años; entonces cambió al inglés, su tercera lengua después del francés y el castellano. Era una adolescente tímida e introspectiva que pasaba más tiempo escribiendo su diario que haciendo cualquier otra cosa. Lectora voraz, convenció a su madre de que poseía la suficiente disciplina para terminar su propia educación, y a los dieciséis años le permitieron abandonar la escuela secundaria a la que asistía en Queens.

			A los diecisiete, Nin empezó a escribir en su diario sobre un yo escindido en dos: la señorita Nin, que aparecía en público, realizaba las tareas domésticas y a la que podía verse saludando al cura local, y la «imposible» Linotte, que «debía estar escondida, escondida».[1] Esta idea de un yo público y otro privado ocupa un lugar central en los relatos de La intemporalidad perdida, igual que en la vida de la autora. Cuando contaba veinte años, Nin se casó con Hugh Guiler, un banquero con intereses artísticos que la mantuvo económicamente y la consintió en el terreno emocional el resto de sus días. Se mudaron a París en 1924 por exigencias de la carrera profesional de él. Nin se concentró en su escritura y en sus numerosos escarceos amorosos hasta 1932, cuando comenzó una relación con Henry Miller que duró diez años. Fue el periodo más fértil de Miller como escritor: publicó Trópico de Cáncer (1934) y Trópico de Capricornio (1938), obras a las que Nin contribuyó con ideas y sugerencias editoriales y asumiendo tareas domésticas, además de con el dinero de su marido. Durante la década de los treinta, Nin se entregó al psicoanálisis con dos analistas renombrados: René Allendy y Otto Rank; se acostó con ambos. Mientras mantenía feliz a su esposo y vivía a tiempo parcial con Henry Miller, Nin tuvo otros devaneos y aventuras sexuales: con el surrealista Antonin Artaud, con el marxista peruano Gonzalo Moré, con el exprofesor de su marido de la Universidad de Columbia John Erskine y, en la treintena, con su propio padre. Gracias al entusiasmo de Miller y al dinero de Guiler, Nin pagó para que le publicaran tres obras en la década de los treinta: D. H. Lawrence: An Unprofessional Study (1932), La casa del incesto (1936) e Invierno de artificio (1939).

			Nin y Guiler se trasladaron otra vez a Nueva York en diciembre de 1939, cuando la Segunda Guerra Mundial comenzó a interferir en la vida cotidiana parisina. Miller siguió a Nin a Nueva York, pero su romance empezó a decaer. El idilio con Gonzalo Moré perduró unos años más en Nueva York, tiempo durante el cual él trabajó para Nin en la Gemor Press, fundada por ella misma y ubicada en Greenwich Village. Allí imprimió el que se convirtió en su primer éxito de crítica: la compilación de historias En una campana de cristal (1944). Poco después, Nin entabló amistad con Gore Vidal, quien la ayudó a encontrar a su primer editor importante, E. P. Dutton, para quien trabajaba como editor de mesa. Dutton publicó Escaleras hacia el fuego (1946), pero, a causa de su pobre recepción por la crítica, rechazó el siguiente manuscrito de la escritora. Nin llevó Corazón cuarteado (1950), un relato apenas velado acerca de su larga relación con Moré, a Duell, Sloan and Pearce para que se lo publicaran, y obtuvo mejores reseñas críticas, si bien aún discordantes.

			Por entonces, Anaïs Nin llevaba una vida dividida geográficamente. En 1947 había aceptado la propuesta de uno de sus amantes jóvenes, Rupert Pole, de veintiocho años, de viajar juntos desde Nueva York a Los Ángeles e iniciado así una relación amorosa que la llevaría a casarse con él en 1955, mientras aún estaba casada con Hugh Guiler. Aunque el matrimonio con Pole se anuló en 1966 por deferencia a su primer marido y por la preocupación que sentía Nin por Guiler tras la pérdida de su fortuna financiera, Nin vivió con Pole a tiempo parcial durante veinte años y a tiempo completo la última década de su vida, irónicamente, después de que se anulara el matrimonio.

			Pese a que al menos once editores lo rechazaron, Nin publicó Una espía en la casa del amor en 1954 por medio del British Book Centre y gracias a la ayuda económica de Guiler; después fundó Anaïs Nin Press para vender ejemplares de algunos de sus libros descatalogados, así como Solar barque (1958). Su difícil relación con la edición comercial concluyó por fin en 1961, cuando acudió a Alan Swallow, de Swallow Press, quien aceptó entusiasmado publicar cinco de sus obras —La seducción del Minotauro (una revisión de Solar barque), La casa del incesto, Invierno de artificio, En una campana de cristal y Cities of the Interior— con el título único de Cities of the Interior (1961). En 1966, Nin empezó a ver que la fama que siempre había anhelado cobraba forma cuando Swallow Press y Harcourt Brace copublicaron el primer volumen de sus diarios, que comprendía el periodo entre 1931 y 1934. Comenzaron a llegar cartas a raudales, la crítica la ensalzaba; se convirtió en un símbolo del feminismo y la invitaban a dar charlas en Estados Unidos y en Europa. Anaïs Nin murió de cáncer en California en enero de 1977 mientras su obra todavía estaba en proceso de publicación y su fama alcanzaba la cumbre.

			LOS RELATOS DE LA INTEMPORALIDAD PERDIDA


			Cuando escribió los relatos de este volumen, Nin era todavía una escritora en ciernes. Aunque hacía quince años que llevaba obsesivamente un diario, tenía muchas dificultades a la hora de traducir sus pensamientos íntimos en ficciones. Como anotó en su diario temprano, «la mía es la historia del alma, de la vida interior y de sus reacciones frente a la vida exterior».[2] La fascinaba el concepto del yo, palabra que siempre escribía en su diario en mayúsculas, ya fuera solo la primera letra o todas.[3]

			A finales de la década de los veinte, Nin había leído a Apollinaire, Rimbaud, Verlaine y Proust. Aunque la mayoría de sus lecturas había sido en lengua francesa, quería escribir en inglés y que la leyera un público anglosajón. Sentía que habían conformado su sensibilidad escritores ingleses y estadounidenses del siglo XIX.[4] Emerson fue uno de sus primeros favoritos. En los años veinte leyó a James Joyce, Sinclair Lewis, Waldo Frank y Aldous Huxley. En 1929 cayó cautiva de la pluma de D. H. Lawrence, cuyo retrato colgó sobre su escritorio.[5] El relato «Nuestras mentes están prometidas» es en realidad un estudio y una imitación del estilo de Lawrence. En unas pocas semanas y de modo intermitente esbozó D. H. Lawrence: An Unprofessional Study, ensayo en el que incluyó a mujeres artistas en el panteón de los famosos; como muestra, nombró a Georges Sand, Madame de Staël, Jane Austen, George Eliot y Amy Lowell. De Virginia Woolf opinaba que era «demasiado intelectual» e indistinguible de Rebecca West («ambas escriben como hombres, y no me gusta»), y pensaba que cualquiera de las dos podría haber escrito Un cuarto propio.[6] En 1931 leyó a Colette y a Dorothy Richardson, y reparó en que su propio estilo se parecía al de Richardson.[7]

			A medida que avanzan las historias de La intemporalidad perdida se va reflejando en ellas un cambio en el modo de pensar de Nin. Las de los dos primeros tercios de la recopilación, de «La intemporalidad perdida» a «Tishnar», se caracterizan por la existencia de un yo oculto e íntimo que es ajeno a los demás y al mundo exterior y debe protegerse de ellos. En cambio, los últimos relatos, de «El idealista» a «Un suelo resbaladizo», describen el yo revelado e incluso creado a través del Otro, un yo compuesto dialógicamente. En aquella época, Nin expuso su idea —que se anticipa en un decenio a la explicación ontológica del yo de Jean-Paul Sartre— en una conversación con su primo: «Las mujeres se ven a sí mismas como en un espejo en los ojos de los hombres que las aman. En cada hombre he visto a una mujer diferente, y una vida diferente».[8] Pese a que en estos relatos se apunta al mundo físico para que complete al mental, no expresan un autoconocimiento sexual pleno ni el concepto del cuerpo como complemento de la imaginación y el intelecto. Aunque Nin admiraba el tripartito de intelecto, imaginación y cuerpo, que descubrió en D. H. Lawrence, en la esfera personal no había alcanzado todavía la experiencia sexual que impregna sus obras posteriores. Así pues, son historias llenas de tensiones sexuales no consumadas y coqueteos que revelan yoes potenciales y transformados.

			En estos relatos aparecen de forma particular los ideales estéticos del arte por el arte. Los personajes son poetas, artistas, cantantes y bailarines cuyas visiones de la belleza son una religión; la culminación es el arte en sí mismo. La imaginación y el arte se presentan en claro contraste con la vida cotidiana de la clase media, de la cual estos relatos tratan de escapar. En ellos hay pocos detalles materiales, solo mínimas observaciones sociológicas, y cada vez menos y menos sustantivos. El mundo existe solo como telón de fondo de las mentes que sueñan, piensan y crean nuevas realidades unas a través de otras. Como dice la narradora sin nombre de La intemporalidad perdida justo antes de embarcarse en un viaje de veinte años por un río irreal y onírico: «Estoy cansada de buscar una filosofía que concuerde conmigo y con mi mundo. Quiero encontrar un mundo que concuerde conmigo y con mi filosofía» (cap. «La intemporalidad perdida»).

			Igual que en muchas obras modernistas de los años diez y veinte, en estas historias el yo se presenta como origen de la acción, de la observación y de la imaginación, y los personajes son observadores de sí mismos. El conflicto surge entre el yo y el mundo o entre versiones alternativas del yo. Una postura arquetípica modernista de la individualidad se encuentra en «La canción del jardín», en el que la niña protagonista se cansa de jugar con muñecas cuando se da cuenta de que «en su interior hormigueaban demasiadas cosas extrañas que eran superiores a la ausencia de vida en las muñecas» (cap. «La canción del jardín»), «de modo que se observó como si fuera un insecto» (cap. «La canción del jardín»). Esta introspección se juzga superior a lo que se consideraría un comportamiento adolescente normal que evita el autodescubrimiento: «Cuando haces tanto ruido, corres, ríes, gritas, saltas, cantas, llamas a todo el mundo, saludas con los brazos a los barcos de pesca, es imposible que oigas lo que ocurre dentro de ti» (cap. «La canción del jardín»). Como las protagonistas femeninas de Pilgrimage (1915-1935), de Dorothy Richardson; la de Mary Olivier: A Life (1919), de May Sinclair, o la de Un cuarto propio (1928), de Virginia Woolf, Nin descubre una biblioteca que deviene un portal para descubrirse a sí misma, aunque no, como en Richardson, Sinclair y Woolf, para el descubrimiento del patriarcado. En Nin, más bien el yo desafía al sistema y es un portal para experiencias siempre cambiantes. Las palabras funcionan igual que analogías de la individualidad. Tal como descubre la protagonista de «La canción del jardín», los libros de la biblioteca «no solo nombraban lo que tenía delante, sino que además revelaban la existencia increíble de mundos más vastos e incluso más fantásticos» (cap. «La canción del jardín»). Las palabras no cierran posibilidades, sino que las abren: «Las palabras no eran solo la luz, sino los ojos en sí» (cap. «La canción del jardín»). En los relatos de la presente compilación por lo general los descubrimientos de la mente deben ir ligados al éxtasis físico. El descubrimiento del lenguaje en «La canción del jardín» se enlaza con el autoconocimiento físico a medida que «las palabras nuevas penetraban en ella con dulzura, a veces como una caricia, y otras veces le estallaban dentro como revelaciones explosivas» (cap. «La canción del jardín»). No obstante, la literatura y las palabras no son fines en sí mismas, sino un puente hacia el proyecto de la individualidad, pues «lo mejor que habían hecho era enseñarle a mirar y a pensar por sí misma» (cap. «La canción del jardín»). Si el relato «La intemporalidad perdida» narra un intento de evadirse de la realidad, en «La canción del jardín» se subraya la revelación del yo en cuanto realidad superior, una que reelabora continuamente el mundo con el transcurso del tiempo.

			En estas historias, el cuerpo y la vida física se ven como falsedades cautivadoras. Solo pueden experimentarse si van unidas a una realidad esencial y sin límites a la que debe accederse a través del reino mental del lenguaje. En «Miedo a Niza», la protagonista, Lyndall, flirtea con un conocido de su marido en un hotel elegante donde los lujos materiales son una farsa y hasta se «disfrazaban las verduras» (cap. «Miedo a Niza»). Pero lo que parece estar unido al mundo material podría no estarlo: el hombre es conocido como el jefe de Rubber Stamp Company, pero en secreto es un escritor que debe irse de Niza si no quiere verse arrastrado a la guarida mental de los bellos pensamientos de Lyndall. En «El sentimiento gitano», lo que se manifiesta como una revelación física seductora —el hermoso y sensual baile flamenco de Lolita— es en realidad una revelación de una vida atrapada en las necesidades materiales, carente de toda poesía. Lolita tiene que mantener a siete hijos y un marido, y es muy franca respecto a sus necesidades. A ella se confronta el personaje de Mariette, la escritora-bailaora capaz de experimentar la idea de culminación física solo mediante las palabras. El lector experimenta el clímax físico de Mariette no viéndola bailar, sino mediante lo que escribe acerca del baile: «Y toda la fuerza que reuniera de la frescura y de la soledad estallarían en el baile, y bailaría al ritmo de su propia sangre, hasta el límite de sus emociones, hasta la plenitud extrema del poder de su cuerpo» (cap. «El sentimiento gitano»). En los relatos de Nin, el cuerpo vive una vida más profunda que solo puede existir en concordancia con la mente, y el acceso a esa mente se encuentra en las palabras. De hecho, las palabras crean la realidad.

			Esculpir la realidad mediante el lenguaje o el arte (idea que Oscar Wilde articuló en su ensayo de 1889 La decadencia de la mentira: «La vida imita el arte mucho más que el arte imita la vida») conforma buena parte de la acción de La intemporalidad perdida. El cuento «Alquimia», por ejemplo, en el que la esposa de un escritor recibe a dos admiradores de la obra de su marido, es un alegato al esteticismo. Pese a que uno de los visitantes comenta, con ironía, que la obra del escritor es «maravillosamente fiel a la realidad» (cap. «Alquimia»), la distancia entre la realidad y el arte se manifiesta bien clara hasta que al final la esposa explica que el libro del escritor «no era fiel a la realidad cuando lo escribió, [...] pero sí lo fue después, ya que mucha gente que leyó el libro empezó a descubrir sentimientos semejantes en su interior» y a recrear las historias que había escrito (cap. «Alquimia»). Esta noción generalizada de que el arte crea la realidad enseguida se traduce en una dinámica interpersonal en la que los pensamientos de una persona crean y conforman los pensamientos y los actos de otra. El mundo mental intacto que expuso Nin en los relatos anteriores cede el paso a la interpenetración mental; el arte no se describe como una realidad, sino como un autoengaño.

			En «El idealista», los artistas Edward y Chantal se vuelcan en «la emoción y la fiebre de la comunión mental» (cap. «Alquimia») durante varias semanas de amistad mientras asisten a clases de arte. Cuando la modelo desnuda se derrumba por inanición, se hace imposible idealizar su presencia física en cuanto arte. Chantal «ya no era capaz de ver líneas puras. Le parecía que los pechos seguían agitados y temblorosos» (cap. «Alquimia»). Mientras que Chantal siente repulsión física por ese cuerpo, a Edward le atrae, y toma a la modelo por amante. Lo que siente por Chantal, sin embargo, es distinto: para él es «religioso», y suplica a Chantal que hable con él para que él pueda expresar su «intoxicación de los sentidos» (cap. «El idealista»). Cuando Chantal, excitada, da a entender a Edward que se le ofrecería físicamente, este queda destrozado porque eso implica la pérdida del ideal que tiene de ella. El artista se engaña a sí mismo, igual que la cantante de «Las plumas del pavo real», que sigue fumando hachís para poder culpar del suicidio de su marido a las plumas del pavo real. Este autoengaño llega a su límite en el relato que lleva el irónico título de «Fidelidad», en el que una joven esposa, Aline, adopta el punto de vista de su amigo Alban, quien le dice que es infeliz en su matrimonio porque «mentalmente no [está] acompañada» por su marido (cap. «Fidelidad»). Para poner a prueba las ideas de Alban, Aline pregunta a su marido: «¿Has pensado alguna vez [...] cómo a uno puede influirle su propia escritura?» (cap. «Fidelidad»). Su marido responde un simple y perezoso «No». Su escasa predisposición para entrar en el campo del juego mental señala su muerte en el pensamiento de Aline; sus preguntas se convierten en una «autopsia» (cap. «Fidelidad»). El relato termina cuando Aline rechaza lo que la narración indica claramente que es su nueva realidad. Alterada, le explica a su marido cuán falsa es la lectura que Alban hace de su matrimonio, y que en efecto ella le ha sido fiel; justo en esa actitud se revela la profundidad con que han penetrado en su mente las ideas de Alban, la firmeza con que se ha insertado esa nueva narrativa.

			El relato final, el más largo, «Un suelo resbaladizo», es una reflexión prolongada acerca de la influencia de las ideas de los demás en el propio comportamiento; como los otros relatos, también es autobiográfico. Anita, el trasunto de Nin, es una bailaora de flamenco, igual que la propia Nin. La madre de Anita la había abandonado mucho tiempo atrás para llevar una vida de artista. En la vida de Nin, su padre, pianista y compositor, era un hombre seductor y desmedido que abandonó a su familia cuando Nin tenía diez años y reapareció cuando Nin se trasladó a Francia con su marido. La madre de Anita, una actriz famosa, redescubre a su hija, bailaora. La existencia de la madre se describe como dictada por los caprichos e indiferente a los sentimientos de los demás. El atractivo de esa vida, no obstante, se manifiesta en la afirmación: «Me despreciaría a mí misma si me gobernara algún patrón o alguna idea» (cap. «Un suelo resbaladizo»). La pasión no prospera en la idea. Anita se enamora del amante de su madre, Norman, pero, fiel a su resolución de ser totalmente distinta de su madre, deja a Norman para demostrar esa resistencia que su madre nunca tuvo.

			Irónicamente, en la vida de Nin esa resistencia duró muy poco. Justo después de escribir estos relatos, conoció a Henry Miller y empezó una vida mucho más pintoresca que la de su madre ficticia: «La pasión [...] he vivido por ella. Nunca he perdido el norte ni me he aburrido. He amado vivir con efervescencia» (cap. «Un suelo resbaladizo»). La recopilación de La intemporalidad perdida marca, de este modo, un interesante momento de transición en el proceso de escritura de Anaïs Nin. Los relatos están relacionados con ideas idealistas y estéticas y no han encontrado aún la manera de incluir el cuerpo, un descubrimiento que Nin llevaría a cabo en escritos posteriores.

			 

			ALLISON PEASE

		

OEBPS/Images/cover.jpg





OEBPS/Images/portadilla.jpg
La intemporalidad perdida
y otros relatos

Anais Nin

Traduccion del inglés de
Raquel Marqués

Lumen

narrativa





