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PROLOGO 

El estudio de una obra supone siempre la revisión de la época y el entorno en 
que se gesta. aunque esto sólo sea de manera tangencial. El caso de Altazor de Vicente 
Huidobro, considerado como una de las piezas clave de la poesía hispanomericana de 
este siglo. impone por sí mismo este deber. ya que su gestación se da precisamente 
dentro de los movimientos europeos de vanguardia de los años veintes. De ahí que el 
poema se constituya como un punto de convergencia de los diversos parámetros 
estéticos que las escuelas de vanguardia propusieron: futurisn10. creacionisnzo. 
cubis1no .. dadaísn10. surrealisnzo. i111agi11is1110. e"K:presionisn10. cubofuturis1110 . Pero no 
sólo el espíritu de vanguardia del incipiente siglo XX - del cual Huidobro fue parte viva 
y su principal promotor en lengua española- tiene lugar en él; tarnbién hay en esta obra 
ecos modernistas así como románticos y simbolistas. Hay que recordar que en sus 
inicios literarios Huidobro se alimentó de estos movimientos. El propósito de este 
trabajo es esclarecer todas esas presencias en el poema. Más que atcncnnc a los 
aspectos teóricos y a las polémicas que Vicente Huidobro estableció con sus 
contemporáneos1 • me propongo llegar a las aportaciones que todos esos contactos hacen 
a este poema y cuál ha sido la asimilación de la experiencia vanguardista en él. En 
suma. desentrañar los intcrtextos que inciden en la configuración de Altazor como un 
poema de vanguardia. Digo de vanguardia y no creacionista porque. como pretendo 
demostrar en este estudio. la poesía de Huidobro rebasa en mucho Jos propios 
lineamientos teóricos de su autor. los cuales en parte son consecuencia de esos 
movimientos. Si el Creacionisnzo básicamente planteó una estética que rechazaba la 
mimesis y favorecía la poesis - tema que abordaré con profundidad más adelante - la 
poesía de Huidobro representa el diálogo más notable en lengua española con los 
experimentos teóricos y prácticos de las distintas vanguardias. Y utilizo el término 
"vanguardias" en plural porque cada una de ellas tuvo prograinas muy específicos e 
incluso. a veces. contradictorios entre sí. La gran aportación de Huidobro fue 
precisamente la de absorber esos movimientos y recrearlos de una manera sumamente 
particular: su obra al ser leída tiene el sello indiscutible de su personalidad. 

Desde luego la teoría creacionista que Huidobro elaboró es importante para 
acercarnos no sólo a Altazor sino a todos Jos libros que escribió entre 1917 y J 93 l. 
Pero si bien Jos planteamientos del Creacionismo pueden vislumbrarse en Altazor, 
como también pretendo analizar en este trabajo. se puede observar en el poema Ja 
incidencia del Flllurismo. del Cubismo. del Dadaísmo. e incluso del Surrealismo. los 
cuales enriquecieron de manera notable la escritura del poema en cuestión. Aunque al 
mismo tiempo encontramos en él residuos del Modernismo de Darío. Hay que recordar 
que el poeta nicaragüense en las Palabras liminares de Prosas profanas diría: " Y la 
primera ley creador: crear. Bufe el eunuco. Cuando una musa te dé un hijo queden las 
otras ocho en cinta" .2 

De alguna manera Darío en ese texto fundamental en la historia de Ja literatura 
moderna se adelanta a todos los cambios estéticos que ocurrirían unas décadas más 
tarde en Occidente. Las vanguardias se propusieron desde un principio favorecer Ja 
noción de poesis que Darío había postulado en ese texto. Además el Modernismo -
como movimiento universal- ya había puesto su mirada en Europa. La transición hacia 
Ja vanguardia europea de nuestra literatura se dio como una continuidad del propósito 

J /AS r-zur./f".J. //a .fido anipliamenre dor"llf'1t'llhlda:'i por la critica. Ve'a.\e por ejemplo f"/ <'dpllulo 1•01t.'111i1.:a." dt> Nené de COsta en sil 

libro //uidohro: 'º" ofiri<H de un poera .. \lt'.liro: F1mdo de Cu/tura Ec(Jt1ántir<1, J9R4. pp. 95·1 /3. 

2 fl,f,ulrid: Af1111do f.nti110. l'J2/. p. 11 
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modernista pero también como una ruptura: paradoja de la modernidad. Por otra parte. 
visto desde el presente puede verse que el origen del fenómeno de las vanguardias tiene 
sus raíces en un mismo Romanticismo: el llamado maldito. Aunque los representantes 
de estos movimientos hicieron muchas veces alarde de rupturas definitivas y de 
rechazos radicales. su actitud ante la historia y las ideas resulta a nuestros ojos tan 
romántica como la de su predecesores. Obviamente Huidobro. al entrar en contacto 
directo con todos estos movimientos. tuvo que absorber también las fuentes que los 
originan. De ahí que tanto la presencia ron1ántica co1no la modernista sean consideradas 
en este trabajo como el punto de partida en el esclarecimiento de intertextos que inciden 
en Altazor. 

Para poder entrar en el tenia de este trabajo es necesario en primer término 
resaltar la importancia del poema como una verdadera obra de vanguardia: en Altazor 
cristalizan todos los propósitos que los distintos "ismos" proclamaron hasta antes de los 
años treintas. De hecho. como señala Octavio Paz: 

Su gran virtud y su gran limitación fue la de ser un verdadero 
barómetro estético. Es un rasgo que comparte con rnuchos artistas 
del siglo XX. y entre ellos con el más grande de todos: Picasso. 
Del patetismo del canto primero. pletórico de imprecaciones y 
declaraciones. a la glosolalia del canto séptimo. el poema es un 
cuerpo tatuado por los distintos cambios que experimentó la 
vanguardia. especialmente la francesa. entre 1920 y 1930. Esos 
can1bios fueron vertiginosos y marcaron a Huidobro~ 
temperamento ávido de riesgos y amante del vértigo. En suma 
discontinuidad. intensidad. digresiones. diversidad de modos. 
pesimismo trágico. soberbia. puerilidad y. a pesar de todo esto. 
mejor dicho: sobre todo esto. sorprendente unidad. Sí. un texto 
central de nuestra poesía moderna.3 

Efectivamente. uno de los logros más grandes de Huidobro - aunque él no lo supo ver 
así- fue precisamente el de haber integrado en el primer poema largo. no épico ni 
narrativo. de la poesía en lengua espai'iola todas las propuestas vanguardistas y el 
haberlas conciliado de manera sorprendente. Mientras en Europa gran parte de los 
poetas y artistas seguían fielmente los planteamientos de cada una de las vanguardias 
que habían lanzado ( a veces de manera dogmática. pensemos en el Fururisnw. el 
Cubisnw o en la fidelidad de Picabia. Tzara y Hugo Ball al Dadaísmo ) Huidobro en 
una peripecia sin límites amalgama todas esas propuestas extraordinariamente. Digo 
esto sin ningún propósito de querer disminuir las teorías y las obras de esos 
vanguardistas sino para resaltar la importancia de lo que Huidobro logra en Altazor. 
Como es sabido esos escritores y artistas fueron los padres del arte moderno en este 
siglo; sin embargo. Huidobro. por haber nacido en la periferia de Occidente. tuvo la 
capacidad de absorber y asimilar dichos movimientos y presentarlos en un todo en el 
poema que aquí estudiamos. Lamentablemente entabló polémicas - a las cuales no me 
voy a referir en este trabajo por considerarlas estériles para los fines del mismo - en las 
que se asumía como el iniciador de la Vanguardia y no como parte de ella. 

Vemos pues que la importancia de esta obra reside en ser un receptáculo de las 
distintas poéticas. entre ellas la de su propio autor. que configuran la estética de las tres 

3 PAZ. Or1ai·io. /kcir sin decir: ..t.útr:.L1r (Vicente Huidobro ). En c<.,n·,..r!!t'IJria .... ,\féxiro: .'iei.f;./Jarral. 1992. p. 5/. 
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primeras décadas de este siglo. Altazor es un poema escrito entre 1919 y 1931 ( año de 
su publicación) en diferentes y discontinuos periodos que alternan su escritura entre el 
francés, idioma en el que se incubó como proyccto.4 y el español, idioma en el que se 
publicó finalmente. Hay que señalar aquí que a partir de 1916. año en el que Huidobro 
se instala en París. escribe parte de su obra en francés. Altazor no es la única pieza de 
su producción que tiene esta característica: otras rnuchas se publican incluso en arnbos 
idiomas. 

Referente a la discontinuidad con que el poema fue escrito. René de Costa 
apunta que " La integridad que esto implicaría no estaba confirmada por el texto 
mismo. cuyas disparidades de tono, estilo y contenido fueron, sin duda. el obstáculo 
principal para una lectura correcta de Altazor en el momento de aparacer. Y aun cuando 
a través de los años se sucedieron la ediciones de Altazor y nuevas tentativas de lectura. 
el poema sigue eludiendo toda interpretación que lo abarque en su totalidad. Tan es así 
que hoy mismo. aunque hay consenso en cuanto a su importancia, no lo hay con 
respecto al por qué. Esta circunstancia es desafortunada. pero cotnprensible.. si 
tomamos en cuenta el hecho de que Alta::.or no es una obra "acabada" en el sentido 
tradicional del térrnino. El texto es tnás bien una progresión discontinua. 
repentinan1entc conclusa. congelada cotno .. obra abierta" cn el 1non1cnto de ser 
entregada a la i1nprcnt.a ··. s 

A sesenta y cinco años de haber sido publicada la obra podemos responder que 
esas disparidades de que habla de Costa valoran aún más el texto ya que pueden verse 
como las texturas y conalides de un arte en movi1nienco y transforn1ación .. a la vez que 
configuran el tema del poema: la caída, y nos hablan de la circunstancia que lo 
engendra: la crisis de la modernidad. Estas disparidades son precisamente la polifonía 
estética de las primeras décadas de este siglo. 

Efectivamente la dificultad de la lectura del poema se debe a varios motivos: en 
primer lugar a que no hay narración; el discurso lineal se ha suprimido. el poema se 
presenta como una caída ( un viaje en paracaídas ) en la cual Vicente Huidobro. 
"antipoeta y mago", cae en el lenguaje hasta desintegrarse en meros sonidos 
desarticulados al final del poema. Así. la~ "disparidades" tienen sentido ya que éste es 
una caída. En segundo lugar, otra dificultad estriba en las distintas caligrafías 
vanguardistas y la forma en que se amalgaman en el poema. Para poder entender lo que 
Huidobro quiso decir se tiene que partir de los diferentes planteamientos que las 
vanguardias elaboraron. Por ejemplo, los juegos de palabras que aparecen en el canto V 
"golon-nilla", "go/011/ira". "golonbrisa". "golonrisa" integran a través del collage las 
poéticas cubista. creacionista y futurista. Las palabras al estar en movimiento se 
fragmentan y se unen con otros trozos de palabras dando lugar a lo que Huidobro llama 
palabras creadas y que. de acuerdo con su poética. son palabras que no existen en la 
realidad pero sí en el poema. De esto me ocuparé en los capítulos correspondientes a 
los movimientos señalados, y también de ver cómo éstos se transforman en la escritura 
de Altazor. Huidobro utiliza todos los recursos que la vanguardia le ofrece. pero en la 
elaboración del poema éstos parecen transfigurarse y cobrar un matiz de singularidad 
tuera de toda fórmula o receui. 

4 Véa.tc DAR!: Dcu·id. Sobre los orlgcncs de .. A//a:.or"" y GARCIA. r;,u,, Afagda/ena. J.;J bUin~tiismt1 cn1nofacwr crccufro en 
..., Aúaz.irr .-. Ambas esrudJo_., ,n• enruenrran rero¡:ido., t"fl COSTA J~entf .te. \/irentt" //uidohrn ,.. la l-anguardia. /lladrid: Ret•ista 

/bernamen·rana. Enero-Junio,¡,.. 1979. pp. 1J1-117. 

5 COSTA. René de. Allaz.or.En /luidohro: ltn· ofírhu dt"' un corta. Aftfxiro: Fondo ,/e C.~u/turu Eronómin.l. J9R4. p. 195. 
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En muchos de los versos encontramos, además, que no hay concordancia 
temporal en la conjugación, con lo cual podemos saber que nos movemos alternamente 
en tiempos distintos que nos remiten asimismo a la caída. Otra dificultad que el lector 
no versado en el tema de las vanguardias enfrenta en la lectura. es el hecho de que 
dentro de la tradición de la lengua española el poema largo es generalmente épico o 
narrativo. Altazor. en cambio, es un poema antiépico ya que el mismo Huidobro. 
gracias a Dadá. se considera a sí 1nisn10 antipoeta. anticulto. en sun1a antihéroe: 
Altazor es la proyección subjetiva. y contradictoria, de Huidobro. 

Pero más allá de las dificultades que la lectura pueda representar para el lector, 
versado o no. lo fascinante de esta obra es precisan1ente lo que no revela. el urnbral en 
el que nos sicúa. que es lo que lo constituye como un poe111a enigmático. único. y cuya 
importancia este trabajo quiere dejar clara al reconocer que es el poema por excelencia 
en el que cristaliza la estética de vanguardia y que no obstante la trasciende. 

Es indudable que los afios de maduración del poema - casi doce- permitieron a 
Huidobro asimilar el Cubismo. Futurismo y Dadaísmo, así como ciertos elementos 
surrealistas. tras haber intercambiado algunos puntos de vista y algunas diferencias con 
las declaraciones de Breton. Dicha asimilación fructificó con suma n1aestría y 
originalidad en Altazor: de ahí la importancia del poema: en él se configura plenamente 
el espíritu de vanguardia europeo que Huidobro importó para la literatura de nuestra 
lengua. 

Dado el diálogo que Vicente Huidobro sostuvo con los movimientos europeos. 
que tuvieron con10 sede París .. esta tesis se propone hacer una lectura con1parada entre 
los 1novimientos y los autores con los cuales mantuvo relación directa o indirecta y 
cuya presencia se refleja en el poema que aquí estudiamos. 

El trabajo está dividido en seis capítulos: Romanricismo. Modernismo. 
Futurismo. Cubismo-Creacionismo. Dadaísmo y Surrealismo. Cada uno de ellos tiene 
el propósito de dar una ubicación primera de lo que fue la escuela de que se trata. luego 
la relación que Huidobro sostuvo con ella. y por último hacer una lectura del poema de 
acuerdo con esa óptica. Para los primeros capítulos ha sido necesaria la lectura de los 
poetas que primero inciden en Huidobro y que él mismo seiíala como sus fuentes: 
Emerson, Darío, Whitman, Apollinaire. También hemos resaltado la importancia de 
figuras como Marinetti y Reverdy. a quienes Huidobro disminuyó importancia 
queriendo ignorar lo que de ellos habría de incorporar a su escritura. A pesar de ello. la 
presencia de estas dos figuras es innegable en su obra: Altazor sin el trabajo de estos 
dos fundadores - y de los demás - habría sido otra cosa o simplemente no habría sido. 

Desde luego este acercamiento a Altazor ha sido hecho a partir de lo que 
algunos críticos han escrito sobre el poema y sobre la obra de Huidobro. 6 Sin embargo 
me he esforzado - con modestia - en ir más allá y analizar cómo gran parte de las 
vanguardias interactúan en el poema y conforman la estética múltiple que éste nos 
ofrece. 

6. 11.fe han sido <le gnln ayr.i,/a los libros que- Uent" Je ro.Ha ha dedicado tl la ohnl y a lafigunt dr VirrtJIC //uidv/Jro: de lo.-; ciu.1/e.-; 

he ronsullado /os siguienres: \,'irentt' /luidnhro \' .-1 rr.-arioni.Hno. Aladrid: Ti.1un1s l::dirionc.\, 197.5: ll11itlohru: Jo.<> oficios de un 

~· /Uéxiro: Fondo r!t:" Cu/turct F:n•núntica. l?ct·ista /l)rroamrn·rana. ,\fadrid: enero junio,¡,. 197Y-/9X4 y P'oe.<>fa.( Rerí.sla 

i/U.'fitradd de i11form1.1riú11 poérica) nlim. 30. 31. 31. Afa,Jrid: A/inislt"rio de Cultura. 1989. 
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ROMANTICISMO 

Panorama general 

En su estudio sobre el periodo romántico europeo Paul Van Tieghem 1 señala 
que. como el Renacimiento. el Romanticismo ha sido uno de los acontecimientos más 
importantes en el desarrollo intelectual de Europa. De igual manera que el 
Renacimiento sentó las bases para la época neoclásica. el Romanticismo ha sido el 
punto de arranque para la literatura moderna. Van Tieghem ve el Romanticismo como 
un fenómeno que se produce en la primera mitad del siglo XIX pero que tiene sus 
raíces en la segunda mitad del siglo que le antecede. etapa que él ha denominado como 
prerromántica. 

El término romántico tiene su origen en el francés roman. que en el sentido 
medieval designaba al relato de aventuras en verso o en prosa bajo la forrna de ro111a11t~ 
del cual se deriva romantic que se usaba de la misma manera para designar las novelas 
o narraciones de ese género. El Romanticismo se extiende desde mediados del siglo 
XVIII hasta mediados del XIX. pero el de más honda esencia. tal como se lo distingue 
en la época contemporánea. no hizo su aparición sino hasta finales del siglo XIX y 
arranca con mayor fuerza desde la segunda mitad del mismo. 

Definir al Romanticismo como una escuela literaria enfrenta la dificultad de 
reducir a un esquema forzado lo que fue esta época porque el espíritu romántico es asaz 
complejo. heterogéneo y hasta contradictorio. indica Van Tieghem. Las definiciones 
que diversos estudiosos han dado sobre esta escuela coinciden en la pluralidad y la 
divergencia de sentidos que esta encierra. 2 El autor de este estudio no intenta ofrecer 
una definición más; acepta al Romanticismo como un heclto. infinitamente complejo 
pero que presenta una unidad en sus características esenciales." En literatura como en 
política tener los n1isrnos ene1nigos es con frecuencia lo que une más íntirnamente. La 
mayor parte de Jos ro1nánticos tenían vivas animosidades literarias. "3 

En el dominio moral - dice - el el Romanticismo protesta contra el absoluto 
imperio de la razón. que había sido el elemento de más alta estima en el siglo de las 
luces. Tanto en poesía como en prosa el razonamiento debía dejar sitio a la inspiración 
del sentimiento. La sensibilidad y la pasión. como afirmación del individuo. se oponen 
a la razón que pertenece al ser común. es decir al sentido objetivo de la vida. La 
literatura romámica busca ser menos general. menos absoluta. quiere ofrecer un sello 
personal y subjetivo. De ahí el sentido biográfico y la ponderación del yo como 
elei:nentos esenciales de este espíritu. 

La armonía del razonable espíritu neoclásico deja su lugar a un espíritu en 
desarreglo pasional. Esto coincide con la alteración del orden moral social y político 

J VAN 17EGJIE/'.l, Pc:ul. F:I Non1~1111iriuno t'fl id li1,..n11ura .-1u·opra .. rrd. ,,,. JoJ.i' Almoina .• i/éxiro: tlnián Ttpoxr4/ira /;.ifilon·a1 

ll&pc.um J\texinmr.1, 1958. 

2 C.."iru Viu1 17e![}u!n1 los si!?Uit"ntt":i:: " ll. /lrrmond: /lay ranro.t ro111.1.11au·{n11os ron10 run1.a111iro.s. él ronrantirúnto es un rnre de 

raz./Jn .... para f'.iul Valery: .. Srní1 neresano perJt"r lodo .-spfriru rn1iro para definir rl romu111irí.rn10 "". />ara el u14;fa· rerienre 

lli:r1oriaclor del ro1na11tiri.\·mo franres: " /\'n .rr c/<':_jifle lo qu.- rien.- la n~uurale:::a ele/ múrerio ". Van 1i"rgltrfn, op. cir. p. S. 

3 Jbldem p. 9. 
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que había sostenido a la época neoclásica; la sensibilidad romántica se perfila también 
en la serie de cambios sociales que la caída del absolutismo monárquico ofrece: en el 
caso particular de España el declive de su presencia como potencia al que se enfrenta 
con la insurrección de las colonias an1cricanas contribuye a acentuar el sentido 
nostálgico de su pasado glorioso. elemento que encaja a la perfección en el sentido 
romántico. 

Cabe recordar que el n1ovi1niento ro1núntico se gesta originaltnente en Alemania 
e Inglaterra. si bien Francia cuenta con un desarrollo propio de este germen sustentado 
sobre todo en f1guras como Rosseau ( a menudo considerado como uno de los 
prerrománticos que más oriemó a este camino). Chateaubriand o Madame de Stael; ésta 
última promovió el desarrollo romántico no sólo en su país sino que se la considera 
también la iniciadora de esta corriente en Italia. particularmente en la corte de Milán. 
Como exiliada política recorrió toda Europa. lo que le permitió. en su labor como 
difusora. acentuar el carácter internacional del Romanticisrno. ya que Madamc de Sta.el 
fue una de las e1nbajadoras de 1nayor influjo con que contó esta escuela en su prin1er 
n101nento. 

El Ro1nanticis1no. corno ya dijirnos. nace en Alcrnania e Inglaterra y va 
diseminándose en toda Europa 1nás que con10 una reacción al neoclasicisn10. con10 
parte de la evolución del pensamiento occidental de la cual forma parle. según lo ha 
visto entre otros Juan Luis Alborg."' Este autor ha señalado que el espíritu romántico 
venía germinando en un buen número de ilustrados desde la segunda mitad del siglo 
XVIII. En el caso particular de España hasta el f1n de la Independencia - apunta Alborg 
- no existen ni obras ni teorías que puedan calificarse de rornánticas y. aunque niega~ 
apegándose a la opinión de F. Courmey Tarr .s que el Romanticismo haya sido 
importado del extranjero por un puñado de emigrados. reconoce la labor esencial de 
éstos co1no in1pulsores del nuevo espíritu ro1nántico. dándoles a los escritores hispanos 
"el prestigio de sus notnbrcs y el esfuerzo inicial hacia unas fornu1s literarias nuevas y 
más libres. que ofrecían mayores posibilidades y facilidades que los géneros clá•icos 
utilizados hasta entonces.··• 

Si bien es verdad que hablar de un Romanticismo tardío en España parece hoy 
fuera de lugar. como sosriene Alborg. dado que el Romanticismo de cada país responde 
a su propia circunstancia histórica~ 7 también lo es que en un primer 1no1nento el influjo 
romántico en la cultura hispana se da gracias al contacto que esos emigrados. tales 
como José de Espronceda. Larra o el Duque de Rivas. establecen con la literatura 
inglesa y francesa a través de Byron o Walter Scott. en el primer caso, o de Hugo y 
Lamartine~ en el segundo. Asi1nis1no en un segundo n1omento la literatura hispana 
establece nexos directos con la literatura alemana de la cual es Heine quien halla lugar 
de preferencia en el ámbito hispano gracias a las traducciones que Eulogio Florentino 

./ /:Ji .u1 /li.Horra ,1,. la lir.-rat"rtl ""ruulola. , .. fatlrid: <ir.-<10.,. /YHO. .-.,tt' auror .\e11ala la in1¡n•na1irit1 de /,u ·~/lrn1ari1111r>.f c¡ue 

Ru.ur.11 /". Sehold lu1ce en ~ S11hn.• t:I nornbr~ t.•spallo/ del dolor rornátttico •. ( ¡mh/irado en ·"" lthro f:'/ raplo de Ja n1er11r poi-tira \' 

t?<Je,fa dieriod1e.;ra. /l./<1drid. JY70) .\ohrt' ~.fl<I 1c-su. /,;.1 .-i1a que Alhorg reroge es Ja .1igllit'nfe: - h'I pa.HJ de/ 11eorlnH·e1sn10 al 

ronianriri:rnro fur una e1·0Jurió11 rriá.f que 11110 rt"1·oluriún y t'!itd e1·olun"á11 fue .\implen1en1e una de la.f 111ú/1iplr.\ .\e1lales dc-1 i·iruje 

rotal •JIU" .w· efrc1úa en la tor·fl1d :r" ·nt 1" de• !:.uror.1 - Ue.tjirnl<lndo e\la po.Hura de Sehuld ,.l/[Jorg opu111a: - Se rn.:la -

paralela111e111e ,, la rentpr.:11.i ge">lan,;11 ronianrica ,Je/ .figlo )(1,7// - de la ¡-.enüte11ru1 de e.\lt:' 111hrno ,,'(lt7/J denrro del sif!lo 

.w;:uit"Jtle en Ult 1no1•1111ier110 de> Úfn-IOfl'í e in1erpe11etrr:1n1;11 c¡ue eJinuna 10,/,.1 rupllll'll o .fulro abrupro -. Op. ,-¡1. f'- .J./. 

5 .. llnmanlicism i"> Spain and Spanb·h llomaruici<im: A C:rilical Sun•t•y .. en /lul/r1it1 '!r Spanull .\·rudies >..V1. 1939 p. 3-37. 
Ciltulo por t•I m1~nno Alborg '"" .Hl libro anle.\ referido p. ~H. 

6 /....oc. dt. p. 5H. 

7 Ta"sbifin lo senil e/fh.111c,f., .fi se piensa que k1 rulmiru1rión de la lilt'rarura romúnriea '"" e.fr" paú Jr da en el Simh«lismo. y que 
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Sanz publica de su poesía en 1857. misma que incidirá de manera importante en la 
poesía de Bécquer." 

En cuanto a los postulados generales de esta corriente. los románticos buscan 
sacudirse la tutela de la antigüedad grecolatina para buscar en la particularidad de cada 
artista y de cada nación un arte renovado e independiente. Esto trae co1no consecuencia 
el rechazo a los patrones clásicos así co1no Ja ruptura y 111ezcla de los géneros literarios 
que con tanta escrupulosidad el neoclasicisn10 había 1nanrenido: el sentido rornántico 
mezcla la prosa a la poesía. lo trágico a lo cómico. lo bello a lo grotesco. La estética 
romántica anticipa el gusto por las distintas mixturas que presentarán con cierta 
particularidad las escuelas de vanguardia y. ames que ellas. el Simbolismo; es también 
el Romanticismo quien sienta las bases para la sinestesia. en Ja que se conjuntan 
experiencias sensitivas de orden distinto. A esta anarquía los rornánticos añaden 
también su rechazo a escribir "con gusto". es decir con la idea de nobleza o elegancia 
del periodo anterior; evitan el artificio. la perífrasis. el uso de lo mitólogico. Como se 
ve. el Romanticisn10 aparece corno una rebelión contra el buen gusto. por prirnera vez 
en la historia del arte el concepto de la belleza ( y la estética misma del arte ) se pone 
en crisis. lo que i1nplica ta111bién el cuestiona1niento del punto de vista absoluto por el 
punto de vista relativo. Ya se verá cuánto deben k'ln sólo a estos dos postulados los 
movimientos artísticos que le suceden y que son en realidad una continuación de este 
primer punto de partida hacia la modernidad. 

En cuanto a Ja narración~ ésta busca ser más ágiL más directa. hay predorninio 
de la primera persona y del sentido confesional, biográfico e intimista que se desprende 
de este yo parlante. Egocentrisrno con10 bien se ha seii.alado para el caso. En teatro se 
rompe con la unidad de tiempo y de lugar tan apreciada por los autores neoclásicos. El 
redescubrimiento de Shakespeare para los ingleses y franceses significa un acercamiento 
a una trama más libre. En el caso de España no hay más que volver los ojos hacia los 
dramaturgos del Siglo de Oro. Lope o Calderón que ya ofrecían todas las libertades a 
las que el teatro rornántico se inclina. 

Como características de este espíritu queda la afinnación del .vo subjetivo frente 
al mundo objetivo. el sentido fatalista y trágico de la vida que surge de la conciencia 
del poeta como ser aparte. la rebeldía en toda su amplitud. particularmente contra la 
aceptación de un mundo sin matices internos. de lo que se deriva el culto al misterio. a 
la soledad, a la noche. la indagación del sueño. Se señala también como rasgo el 
exotismo ornamental. temporal y geográfico: el ro1nántico es un tránsfuga por 
excelencia. Tanto en la literatura germana como en la inglesa este periodo marcó un 
regreso a las formas de la poesía y del arte popular. interés que se reproducirá en todas 
las literaturas que este influjo abarcó. Lo vemos por ejemplo en el interés que la España 
del siglo XIX concede a la leyenda popular y al romancero o en la corriente indianista 
que. siguiendo el Ejemplo de Chateaubriand con su Ata/a. se desarrolla en 
Hispanoamérica. lo que de paso abre un punto de contacto con la leyenda de héroes 
prehispánicos9 que en la distancia tc1nporal cutnplc con el exotis1110 de tiempo~ ya 
señalado co1no rasgo de esta escuela. 

En Hispanoarnérica el periodo romántico coincide con las guerras de 
independencia~ lo que pcrrnite ahondar en el sentimiento libertario y nacionaJ de esta 

R Véa..te ALOf\'S(J . .'1.fanin. Sf"r:un.Jo e.<:1r/o dt" Jlh·1111er. A!adrid: Hdino11r'> r;uadarrumu. 197-::!. 

9 l"uedl!! rilarse la no1·eú1 Xi<·ori'nrarl de autor a11or1imo mt"ur~r10 que sr puhlira en Piladelpl1ia en JH:!.6. HI dt.110 fu~ 1om.udo de 

GOIC. Cednn1il. /"Jrl romnntif"i.'ómo al mnderniH110. Rarrrlona: C'rúira. Jc.J<JJ. 

3 



-
corriente. A la exigencia de la libertad política se suma la de la libertad artística; se 
rompe también con la uniformidad en los metros y en la unidad teatral. y de igual 
manera que en España. se revalora la forma tradicional del romance espai'iol. Son 
además los románticos hispanoamericanos los primeros restauradores de las 
civilizaciones precolombinas; hay en esta poesía un marcado predominio de lo emotivo 
y lo fantástico. L"l exuberancia del paisaje americano se integra a la del poema. la 
novela y en general a todas las 1nanifcstaciones artísticas de ese mornento. 

Octavio Paz"' ha sefialado que el Romanticismo -como el Modernismo- más que 
una corriente artística. es una época, una actitud. una t11osofía, una poética. Es la 
afirmación de lo sensual sobre lo racional; surge como oposición a la fría racionalidad 
del neoclasicismo: el Romanticismo afirma la fuerza de lo irracional. de lo ilógico 
frente a la lucidez del intelecto. Al reivindicar el instinto y el suefio como esencia del 
hombre. abre el camino hacia la interiorización y hacia la consecuente subjetivación del 
universo. Afirmación del yo frente al mundo, proclamación de la libertad absoluta del 
alma. es el espíritu romántico el que por primera vez hace de la poesía un acto vital. 
pues al romper con el elemento declamatorio o servil busca instaurarla en la vida y 
convertirse en su propio fin y objeto. Por eso los románticos confunden realidad y 
sueño poético. por eso el período romántico se inscribe en la bruma de lo inefable.u La 
poesía se convierte en culto y segregación: el rornántico se asume con orgullo corno ser 
marginal y en esa individualidad exacervada funda su heroicidad, su razón de ser (este 
será entre otros elementos una de las herencias directas al Modernismo). 

Co1no punto de partida hacia nuestra modernidad, se puede ver en el 
Romanticismo a la etapa inicial de la rebelión que el camino del arre debía enfrentar 
para romper la rigidez a la que se había llegado con el neoclasicismo. La continuidad 
de esta ruptura se nos revela con toda claridad en muchos de los planteamientos 
vanguardistas, sobre todo en lo que toca al movimiento surrealista que indaga con 
renovado espíritu romántico en la interioridad del ser y en el alma del sueño. 

JO PAZ. Octa1·io Lo.T: hiio.f: dt>I l.J11w del romantirisma d la 1-w1xuardia. Barre/ofla .· Seü.· llarral, 197../. 

J / Viase DEGUIN. A. El alma romántira y d .T:Ur-110.Af¿rku : FonchJ de Cultura Enmómicu. 1984. Se puede t•er rambt'én 

BRANDES Georg. ln:r grand~.T: rnrri..,11rr-s tfe la literatum en el .T:iglo XTX. Afb:irn: Unión 77po¡.:r4flca Editon"a/ Ilispano 
A/t!.Xicana. 1958. 
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Prese11cia ronzá11tica e11 A/taznr 

En lo que se refiere particularmente al poema que aquí estudiamos. la presencia 
romántica se advierte desde la enunciación del poema en primera persona; la 
proclamación del yo frente al universo y el sentido biográfico se distinguen desde los 
primeros versos: 

Nací a los treinta y tres ai1os 
r ... r 
Tenía yo un profundo n1irar <le: pichún ( ... J'2 

Hay en el acento personal y autobiográfico del poema un cono de heroicidad. de 
desafio que sustenta la fuerza de la afirmación de Altazor ante el mundo. De la 
interiorización que del _vo se desprende cenemos el viaje .. en los abismos de sí mismo". 
el salto y la caída en el propio ser. la indagación por esos terrenos "inexplorados" del 
alma. Recordemos que la aventura romántica fue ante todo un desplazamiento en lo 
desconocido del hombre. en la intuición. el sueño. el deseo. Altazor emprende en el 
prefacio el viaje. conducido por una fuerza interior que lo arroja y lo devuelve con 
mayor fuerza hacia sí mismo. El viaje y la caída en el destiempo del ser constituyen el 
motivo esencial de todo el poema y en fa medida en que este recorrido significa una 
búsqueda en la interioridad del afma puede considerarse el legado romántico en el 
poema. 

Por su parte el canto 1 hace pensar en fa proclamación whitmaniana del hombre 
como receptáculo y emisor del universo. Cuando Huidobro exclama: 

Soy todo el hombre 
El hombre herido por quién sabe quienI-' 
¡ ... J 

Soy desmesurado cósmico 
Las piedras las montañas me saludan 
r ... J 
Y mientras los atros y fas olas tengan algo que decir 

Será por mi boca que hablarán a los hombres u 

parece recrear a Whitman: 

12 ,//U/DOBRO. Vicente. A/ta;or Alé.'Ciru : I'rc>mid editores. 1990 p. 9. 

13 HUIDORRO. V. Op. cit. p . .31. 

14 /IU/DOBRO. v. Op. dt. P. 3~t. 
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En todos los hombres me veo a mí mismo. 
ninguno superior o inferior a mí 
Y lo bueno y lo malo que digo de mí lo digo de ellos.is 

El Romanticismo busca en el instinto la vuelta a lo esencial. a la naturaleza. la 
conciencia manifiesta en Whitman como una identidad y fusión hacia el todo es la 
misma que tiene lugar en Altazor al asumirse como una sola integridad con el 
universo. Ambos poetas afirman a la vez su particularidad ante ese todo; la fuerza de su 
individualidad. Altazor como Whitman se proclama bárbaro." limpio de rutinas " y 
afirma del mismo modo que él su yo a cada momento como una reiteración del sentido 
égolatra romántico: 

Soy yo Altazor el doble de mí mismo 
El que se mira obrar y se ríe del otro frente a frente•6 

La idea de Altazor como doble de sí mismo parte también del sentido 
romántico, recordemos por ejemplo a Hoffmann y los desdoblamientos que vive 
Francisco en Los elíxires del diablo. o el estado de permanente ensoñación que vive 
Nerval desde ese otro yo oculto en sí mismo en Aurelia o la inscripción que éste 
mismo hace al pie de su retrato y que reza: "Yo soy otro". idea que enunciará más 
tarde Rimbaud con una variante significativa : "Yo es otro". ' 7 De estas afirrnaciones se 
puede entender que si yo soy el otro el"yo" puede ser el "tú" o puede ser "lo otro"; 
lo que se desconoce pero que en la proyección de esa subjetividad del individuo intenta 
abarcarse. Del yo al tú el romántico busca conciliar en sí la dualidad espiritual y 
material del ser. El romántico se escinde entre el yo y el otro yo; ninguno más 
importante. ninguno menos trascendente. Ya volveremos a esto en el capítulo 
correspondiente a Surrealismo y se verá también la importancia que a este aspecto del 
Romanticismo concederá más tarde este 1novimiento. 

En esta misma orientación Altazor es también el desdoblamiento de sí mismo. 
de Vicente Huidobro. que aparece en este canto (y en el poema ) como para afirmar la 
dualidad de esa escisión. Altazor-Huidobro esgrime la rebeldía instintiva de Jos 
románticos y como ellos hace de la libertad una pasión. una vía hacia el reencuentro de 
sí mismo. 

De todo el poema es el canto 1 el que con mayor fuerza presenta un carácter 
romántico. absolutamente libertario y blasfemo; la soledad de Altazor. su orfandad. su 
aventura solitaria. el viaje en la caída de sí mismo. el desencanto de la vida. su 
"trágica busca" son cle111entos que lo enlazan a la raíz del sentimiento romántico. 
Incluso la atmósfera se perfila en la del sueño. pero no en la del sueño fantástico sino 
en la del sueño profético. el poeta - a la manera de Rimbaud - se presenta como un 
visionario: 

15 U7/l7i\/AN. Uiilt. Guito rJ,- mi mismo, J\ftxiro: Coordi11ariú11 d,- Difu.'S1Ú11 Cultural. ll.J\'.A.Af. Afaren"a/ d*" lertura .. \'erie de 

Poe.üil Jl./vdt'nw. núm. 59. 

161/U!DOIJRO. V. Op. cit. p. 22. 
J 7 I'AZ Octdl'Ü) /_s•<;; //i/o\· de-/ limo. Op. ri1. 
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Hablo porque soy protesta 
insulto y mueca de dolor f ... J 
Sólo deben hablar los que tienen corazón clarividente. 18 

El desafío romántico que Altazor presenta al mundo lo asume en primer lugar 
desde sí mismo: al interpelarse constantemente busca resumir en él ( también como 
Whitman ) la medida del hombre. 

El canto JI se enlaza al sentimiento neorrornántico que vive el siglo XX en sus 
albores;'? René de Costa ha señalado la cercanía de este canto con ciertos versos que 
figuran en uno de los primeros libros de Huidobro. Las pagodas ocultas. de 1914, en el 
que intenta conectarse al movimienco modernista sin conseguir. no obstante. abandonar 
el sentimiento romántico. Tornemos de ese libro el siguieme ejemplo: 

... yo quisiera llenar tus oídos con un canto milagroso y sencillo, 
con un himno a todos los encantos del an1or20 

Versos que recuerdan el lenguaje romántico de Bécquer. particularmente traen a 
la memoria la consabidísima rima primera que transcribimos completa para referirnos 
al influjo que la estética becqueriana ejerce en la poética de Huidobro: 

Yo sé un himno gigante y extraño 
Que anuncia en la noche del alma una aurora. 
Y estas páginas son de ese himno 
Cadencias que el aire dilata en las sombras. 

Yo quisiera escribirlo. del hombre 
Domando el rebelde. mezquino idioma. 
Con palabras que fuesen a un tiempo 
Suspiros y risas, colores y notas. 

Pero en vano es luchar: que no hay cifra 
~~~~~~~~~~~~~~~ 

JB l/ll/DOBRO. V. Alta;or. Op. cit. p 3 7. 

19 Sabemos que la poe:r;{a e.sp,uJo/a ,[e¡ nurnJ -"('!lo red,-\<'Ubrr la fin·~1 del Romanriri.tn10: poern-r romo A11to1110 Marhado. 

Unamuno o Juan Rautú11 Ji11'1e1u·~ in1pnn1l'n un tJrenro "ª'"'º y no~Ia/gi.·o a su poesía; t.taclradn e.scrihe pvr ejemplo 

So/edqde.T(1907) (t!sCriJ<J entrr J899 y JCJ07. a1Jo de .'UI publiradúnJ: Junn Rttmún pub/ira Rima.t(/902). Aria.'í rn:urs(l903). l.r.1 

serie de elrgi'as ( purtL"i intennedias )' ldmrntahlrs) de l9fJ.'f a 1910, l.11 H•frtfad o;onora(/91 /), ~(1912). 1ifulos que 

aludt-11 c/urumenlt!' a ese e.uado del alnra qur lu1 ·'·ido calijirtido con?u neorrorruintiro pero que e" su nron1e1110 llegó ~ califirarse 

conw <ll"c<lllente. Juan Ranuínr ,.._, Jcill duela uno dr /o.i mús ¡:randes poeta .. "' húpanos de nuestro siglo rU)'ll labor ha :rid<J 

enom1emen1e signific"dlh'<l para la pot"'siá rontenrponí.1u•a. /luittobro debió ,/e.J.de lue!?o co111>cer :ru ohru ya desde .J.U.S inirio.f 

literarios plU!.S. romo se puede \'er, .ru mcis lempruna produrriúfl ... ,.. ilarnbe tan1bib1 en e.<;ta /t"nen: Fcos del al~1(J9/ l). {..a gn'1t1 

~(/913). libro.f en tos que se arrrn1 al Sl"'rllitnirnlo dr :r;ofrdatl y 1tfH/algia que e\'OCrJtr Atachado y j1u111 Ramón. 

20 /ll/ID<.JIJRrJ V. 1~1.o; paeod1u- ,lru/ro .... : hl an1ar!a re,{lejdndt>.\r rn rl agu,1. en Obrll.f complrla.\ .• •,:a11tia¡;:o de 01i/e .. · Ed. /Jndff .. 1" 

Bdlo. 1976. T. I p. 148. 

7 



Capaz de encerrarlo. y apenas ¡ oh! ¡hermosa! 
Si .. teniendo en 1nis n1anos las tuyas .. 
Pudiera, al oído cantártelo a solas.21 

De la lectura de estos versos podemos extraer Ja esencia de Ja poeuca de 
Bécquer: desde esta configuración Ja primera estrofa nos presenta al poeta corno el que 
tiene un saber a priori. un saber mucho más amplio que los otros hombres cuya 
traducción es el poema. ese himno gigante y enrat1o que halla Jugar en un universo 
musical. como el que quería Pitágoras. en donde Ja palabra es una nota encadenada a Ja 
misteriosa armonía. La segunda estrofa sostiene Ja insuficiencia del lenguaje hablado 
para decir la poesía pues ésta se sitúa incluso más allá de él. por eso hay que abarcar 
toda Ja gama sensitiva para poder aproximarnos a ella. así las palabras deben ser a un 
tiempo suspiros. risas y notas. La última estrofa propone. ante Ja imposibilidad de 
encerrar ese saber por medio del rebelde y me:::.quino idioma. acceder a él a través de Ja 
experiencia íntin1a del an1or o del acto poético. 

Las rimas de Bécquer constituyen su poética porque en ellas se compendia toda 
la estética del poeta sevillano y porque existe en ella5 una clara intencionalidad y 
conciencia por definir lo que es Ja poesía. 22 Basta acercarnos a ellas para advertir ese 
mundo secreto. ese misterio. esa esencia intangible que el alma del poeta "sabe" o 
intuye y que a través de la palabra poética. sie1npre insuficiente. quiere revelarnos. 

En qué consiste pues esa estética. En primer ténnino el Rornanticismo de las 
rimas de Bécquer se ha despojado ya de Ja oscuridad, de la nostalgia y el pesar extremo 
de los primeros ron1ánticos; Bécqucr anuncia el advenin1icnto de una aurora en la noche 
del alma. Jo que nos sitúa ya en el amanecer de Ja noche romántica. Sus atmósferas se 
perfilan en una luz. si bien tenue. siempre presente, ya sea en la pupila de Ja amada. en 
el rayo tenue de un ocaso o en Ja llama que crepita casi en silencio. La luminosidad de 
estas rirnas. como señala Martín Alonso. está siempre filtrada a través de gasas o tules. 
no es una luminosidad violenta sino atenuada; esta suavidad que prevalece en el gusto 
de Bécquer es la que permanecerá también en el gusto de Jos simbolistas. Vemos. pues, 
que algo ha variado en este Romanticismo tardío. Otro elemento esencial de esta 
estética, también señalado por Alonso, es la presencia del color. Jos matices visuales en 
Jos que prevalece el verde. el azul. el oro y en menor medida el rojo y el púrpura.23 La 
vaguedad y lo impreciso forman también parte consustancial de esta estética. atmósfera 
de suspiros. murmullos. hay siempre Ja intuición de hallarnos frente a algo intangible, 
invisible y sin forma. La poética de Bécquer intuye en cada cosa Jo que está detrás de 
ella. lo que el ojo del hombre común no revela. Es la mirada del poeta Ja que descubre 
ese "hilo" imperceptible que une al mundo material con el mundo del espíritu. La rima 
V parece acercarnos más a esta idea. Veamos sólo las estrofas finales: 

21 JIECQUER. G.A. Rima.\. Aft~xico: El libro t".\f'atJol. 1975. p. Y. 

22 Véase el e:d1au:i:tiro e.uudio que sohre la ahra 1/e IJécquer /tace Alanüi Alonso en su /ihro . .;,·,.gundo t"Ui/o 1/.f' Ht"rquer. Ala<lrid: 

Edíriones Guadarn:ima. 1992. G1/errió11 Pu1110 Ome¡?a. 1../7. 

2.J ren.semos en /.a rimd XVII " Porque son, tlilla tus vjos/ rerdes romo el mar, te quejas" o en Id X\•1/f '" Tu pupila es azul . .)' 

ruando n·e."i ... '" 
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Yo sigo en raudo vértigo 
los mundos que voltean. 
y mi pupila abarca 
la creación entera. 

[ ••• f 

Yo soy sobre el abismo 
el puente que atraviesa. 
yo soy Ja ignota escala 
que el cielo une a Ja tierra. 

Yo soy el invisible 
anillo que sujeta 
el mundo de la forma 
al mundo de la idea. 

Yo. en fin. soy ese espíritu. 
desconocida esencia. 
perfume misterioso. 
de que es vaso el poeta.2-1 

Dice Martín Alonso que dos son los elementos en los que se compendia la 
quintaesencia de Ja estética becqueriana: Ja illtuicióll y Ja illtenciollalidad. A la primera 
(del latín intueri « mirar ~> la conecta con un ver a priori que se adelanta a la mirada 
general; el poeta tiene un ver activo frente al ver pasivo del ser común. La segunda 
establece conexión directa con la voluntad poética que busca desarrollar una estética 
propia. de ahí su insistencia en indagar acerca de Jo que es Ja poesía. 25 

Vemos pues que Ja idea de ese "saber" se enlaza efectivamente con ese ver que 
es intuición; el Bécquer poeta se asume como el puente que atraviesa el abismo que va 
de Ja palabra al hombre. del poeta a Ja poesía. el poeta es este punto de unión porque su 
mirada abarca a la creacióll entera. La idea becqueriana del poeta se emparenta a la que 
habían presentado por su parte Baudelaire y Mallarmé. figura a la que atribuyen 
facultades divinas. El cantor de estas rimas se erige a sí mismo como el conocedor del 
misterio. de Jo desconocido. Como vemos. tan sólo en estas dos ideas. la del poeta 
como un ser aparte y la de su acceso a Ja creación entera. podemos constatar la 
presencia becqueriana en la poética de Hiudobro. Veamos lo que nos dice en su arte 
poética: 

Que el verso sea como una llave 
que abra mil puertas 
Una hoja cae; algo pasa volando; 
Cuanto miren los ojos creado sea. 

~~~~~~~~~~~~~~~ 

24 BÉCQUER. G . ..-1. Op. ril. p. 18, 
25 Al.ONSO l\.larrüi: Op. cit. Vr'<ue el cup1iulo XII Conjiguradún E..:rtétiru. pp. 243-283. 
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Y el alma del oyente quede temblando. 

Inventa mundos nuevos y cuida tu palabra: 
El adjetivo. cuando no da vida. mata. 

Estamos en el siclo de los nervios. 
El músculo cuelga 
Como recuerdo. en Jos n1uscos: 
Mas no por eso tenen1os rnenos fuerza: 
El rigor veradero 
Reside en la cabeza. 

Por qué cantáis la rosa. i oh Poeta• 
Hacedla florecer en el poema: 
Sólo para nosotros 
Viven todas las cosas bajo el Sol. 

El poeta es un pequei1o Dios.26 

Si Bécquer en sus rimas presenta la imposibilidad de acceder a ese misterio de 
manera general sino únicamente en la intimidad -imposibilidad que es en realidad una 
invitación para hacer de la poesía ese conducto silencioso que nos enlace con ese 
mundo extraño-. en Arte poética Huidobro retoma justamente esa invitación a penetrar 
lo desconocido: "que el verso sea como una llave que abra mil puertas" dice en las 
primeras líneas. El poeta se nos presenta aquí también como ese puente a través del 
cual se establece contacto con lo divino. con la creación que es poesía pura. Si Bécquer 
nos pone en el umbral del misterio. Huidobro intenta arrojarnos a arrebatar ese 
universo "cuanto miren los ojos creado sea". De la misma manera que Bécquer. Arte 
poética presenta una poesía más para ser expresada verbalmente que para ser leída 
pues como la música. debe ser escuchada: "Y el alma del oye11te quede temblando". 
escribe Huidobro en la misma orientación que Bécquer exclama: "I sil pudiera. al oído. 
ca11tártelo a solas" .27 . Si en Baudclaire el universo es un libro que el poeta lec y 
traduce. en Bécquer es un himno misterioso y musical que el poeta canta o dice; es la 
palabra que al pronuciar crea. Huidobro se apega también a esta idea: .. Por qué cantais 
la rosa i oh Poetas!/ Hacedla florecer en el poema ... La enunciación de ese saber que 
las rimas presentan parece traducirse en Arte poética en una invitación a descubrir ese 
misterio y. aun. a adueñarse de él : " Inventa mundos nuevos" propone en una 
afirmación de la voluntad poética. Esto equivale a decir que esa región ignota está en el 
poeta; es una facultad i11ve11tiva o lo. que es igual. creativa. El elemento de misterio. 
de vaguedad. que es lo que hace la sugerencia. tan presente en la estética becqueriana. 
aparece aquí en los versos que aluden a la hoja que cae y a ese algo que pasa volando 
seguido de la acción temblorosa del que escucha en la que se comprende también la 

26 ¡;n /-.'/ ... _.,neio ele/ aua (}9/6). Tonul~fo ,, ... f'<'Jf-:.Sf,-1 ( Rt*1'iffc1 ilu.,rrada t/t" IT!f;1r1noritin ¡10.-rira) .\f,zdrid: ,\füliH.-rio '"º <...l1/fura. 

/989. 11úm. 30. 31 y 3'2 p . ..J6. 

::!7 l'drere poro probable •/Ut" /lecqut>r pu<ilt>ra ha/Jer leú/o '' Jean Pau/ por la l•1rdú:, \'tl/oraruin de Sii apor1i1riátt lireraria pero a 

este re_fperlo el poela alelTUÚt r-srribiá: .. hl poeta real di esrnbir t".s s1)/c• un O)'t"IZlt". 110 .. 1 d11r1lo de .ftü per.HJl!cJje.s: e.J.· derir, que 

110 compone el didlogo re1uzie1u/o ku- r-rspuesta.\ de <1ruerdo u Ult<I e.<rriJ1:uic"<1 e.rpin'tuul qur ha apren1fido ron e.ifuer:¡p; .sino que. 

romo en el .rue110. 1·cn11e111púr cómo adquieren \:ida .rtl.\ per:snnd}e.r, esrurJut. "" ú1 rira e.ud /<,,nada 1/~I libro ,,,,. .rlna /laklkJan [:;!_ 

nun·imie111n fimholi.fla. Aludrid: /:::Jirione.f G1uuiarnllru1, 1969 p.37. 
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idea de sugestión que debe crear la impresión o emoc1on poética.28 De estos versos 
puede entenderse también que la poesía debe provocar la emoción de lo impreciso. 
debe conmover y avivar del tal manera el alma del que escucha que éste quede 
temblando. El elemento de la emoción poética provocada a través de la sugestión 
encuentra mejor definición en la poética de Huidobro a través de Pierre Reverdy. lo 
que se verá en el capítulo sobre cubismo. De momemto la sugestión aparece aquí como 
una clara lectura de la poesía de Bécquer, cuyas atmósferas se perfilan en los ecos de 
murmullos y suspiros lejanos. de átomos invisibles. de nieblas flotantes. de luces 
filtradas a través de velos de gasa y todo tipo de elementos imprecisos. más presentidos 
que vistos. en fin. de sugestión pura a través de la cual la poesía de Bécquer alcanza un 
poderoso y personalísimo grado de emoción poética. Es este elemento sobre todo el que 
Huidobro quiere lograr en su propia estética y que traduce como un acto de voluntad 
creatil·a en oposición total a lo imitativo. Elemento que en Arte poética aparece todavía 
como pura inventiva; " El rigor verdadero reside en la cabeza ". pero que más tarde 
ponderará co1no Crcacionistno sustentado en la idea que cierra este poerna del poeta 
como pequeño Dios que hace nacer n1undos a la 1nedida de su deseo y de su voluntad 
creadora. 

Vcn1os así que la poética que Bécqucr trasluce en sus rin1as halla .. en buena 
medida. lugar en el desarrollo de la estética creacionista que Huidobro postulará como 
propia y exclusiva algunas décadas 1nás tarde. 

En los misrnos versos que nos trajeron a la 111cmoria las rimas de Bécquer .. 
Huidobro se enlaza también a la intención romántica de consolidar un lenguaje directo 
entre el hon1bre y la naturaleza íntima de las cosas. En ese 1nismo libro~ Lc'lS pagodas 
ocultas .. pueden leerse los siguientes versos: 

Oye amada tus ojos son dos santos que 
absuelven mis acciones y aprueban mis designios 
¿Irías a ser n1uda que Dios te dio esos ojos 

Irías a ser ciega que Dios te dió esas 1nanos?29 

Mismos que reaparecen en el canto 11 de Altazor: 

Heme aquí en una torre de frío 
Abrigado del recuerdo de tus labios marítimos 
Del recuerdo de tus complacencias y de tu cabellera 

Luminosa y desatada corno los ríos de montaña 
¿Irías a ser ciega que Dios te dio esas manos? 
Te pregunto otra vez 
( ... ) 

28 En el rerreno reóriro /luidnbrn t'Xpre."ia rsla..\ idetu en u11 t'll.\<I)'O de 141../. 111uladu El arte del su¡:erimienrn aparecido ir:-n su 

Uhro Pn.w11ufu ,. p<ua11dn. /mpre!lta C/11/e: ~\!lntiago. 191-1. En el npun:a: w ¡;;¡ arre ele! .'Htgerimienro ayuda Tnurhn para la 

canrisiún y puetle dt.1r a Ja fra'óe riena 01Jduil1riór1. rit"nn gnrria y exactitud preci.w1 )' rit"rtns repetlle.'> felirt's y sorpresfros./ El 

sugen'mieruo libra dt" los la::.os de unión entre 1111t1 idea .l' nlru. L:1::.o'> peifrrtamentt" üu1ece.-.an·os, pue.t e/ /erlor lo.t liare 

ilL'>linlÚ'f.lmc1Jte en su rerehrv ... l Por e.H1 /<1 percepriún tll· e.Hl poesía leJdlfa. nlJ:<l. que podn'amo.t llün"1r ,Le hori:::.orue. la 

perreprión <fe esa poesía que .'>e Tl"Shllúi, qut> .\t' e.'ifuma. •/Ut" pasa. t'."ita ni ru::.ún dlrer1a ,·011 Úl se11.fibilidad del l#"t'lor'". Citado 

como en Cau<1 Rent! Je. l/uidohro: loo; ofirios d~ un norld. Op. 1·it. p. 5 J. 

29 ,,,¡alma te bendice: l--'l.t nagoda.'li Ot"Ultel.'i, ,.,, Ohrru Complna.'i. Sanlia¡:o de C.71i/e: Amlrt!.t Jlel/v, 1976. r l p. 14H. 
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Te pregunto otra vez 
¿Irías a ser muda que Dios te dio esos ojos?3fl 

Conviene. pues. establecer Ja conexión que Huidobro mantiene en el canto 11 
entre ambos momentos al trasladar voluntariamente esas fracciones de un texto a otro31. 
La crítica sin embargo. ha señalado Ja falta de claridad de este canto en el contexto 
general del poema: 

No es clara la función de este canto dentro de la economía 
general del poema. Es un artificio retórico que interrumpe Ja 
acción. La aventura de Altazor es solitaria y la mujer no vuelve a 
aparecer. Si Huidobro hubiese tenido a su lado un amigo como el 
que tuvo Eliot en Pound. ese amigo Je habría aconsejado suprimir 
ese canto (y otros muchos pasajes) corno hizo Pound con The 
\vaste land 32 

Tal vez Huidobro haya querido hacer funcionar este canto como la contraparte a 
la enorme densidad y pesadumbre manifiesta en el canto anterior. quizá buscó al 
colocarlo enseguida y aparentemente sin conexión alguna. ensamblar en un proceso casi 
sinestésico los opuestos oscuridad/claridad: hombre/ángel-abismo contra mujer/luz
claridad. De hecho gran parte del desarrollo general del poema funciona a través del 
punto y contrapunto. Ja oposición de elementos contrarios se presenta a lo largo de Jos 
siete cantos que constituyen esta obra: 

La cabellera que se ata hace el día 
La cabellera al desatarse hace Ja noche.33 

Lo cierto es que los parámetros amorosos del canto 11 se amoldan bastante bien 
a Jos del Romanticismo en Jos que la mujer como un imán atrae todo sentimiento de 
amor. Elemento en el que se acerca una vez más a la poética becqueriana que ve en la 
mujer. como sinónimo del amor. la forma suprema en la que encarna la intensidad de 
la vida. La exaltación con que Huidobro se entrega a este culto hace de él un símil 
religioso ya convenido a su vez por los románticos. y retomado más tarde por los 
modernistas; ambas manifestaciones sustituyen la fe cristiana por una fe poética. 
dislocando así la noción de Jo sagrado al establecer nuevos tópicos de idolatría: el 
amor. el misterio. lo inesperado. el deseo.-'4 

En lo que toca a los demás cantos. la presencia romántica se manifiesta siempre 
en la rebeldía de Altazor. pero el tono abandona gradualmente el sentido trágico del 

30 IIll/DOBRO. t.-•. Alui-or. Op. ár. p . ../6 y .:x. 

31 /_.a ro11e:r:ió11 <le e.uosfn1¡:me1110.f ha s;cto .u·1lalada por Rrru· ele c·vsta en J/uldohro_· /rn oúrio., de un poeta. Alé.t:ico: Fondo de 

Cultura Eronúmicd. 198./. p.p 200 )' 201. ele don,f-r nosotro.<; Jiemo.t tom.t.1Jo esta /errura. Vt'1l.H" HAfta::.nr• PI'- JRS-211. 

32 PAZ. Ortal'io Cnriw.-rr:l""nria.t. ,\léxin' : Sei'C /larra/. 1992. p. 53 

33 IJUIDOIJRO. V. Op. cit. p. 4':} 

34 V.,O:ds<'" d pol"lne'l /17i Af/SA l::.:ST e1J /'rosa.~ ,,,.061na_.,_ 1\laitn·d: Juun /'llt>)'O. 1920 p. H5-R6 
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canto 1 y el sentido esperanzado del 11. A partir del canto 111 Huidobro presenta un 
sentido del humor (ingenioso. burlón. sarcástico o como se quiera) que marca ya la 
característica del espíritu de vanguardia. Siguiendo la tónica general de casi todas las 
manifestaciones vanguardistas el poema se sostiene. en adelante. en el humor como 
último recurso al absurdo del caos. como única vía de escape ante lo imposible. 
Cuando no. se abandona al juego creativo: a partir del canto 111 la aventura no es ya la 
del viaje del alma solitaria sino la de la palabra: el terreno inexplorado no es tampoco 
el del alma sino el del lenguaje. Así. el poema se dispara del Romanticismo hacia otras 
vertientes. 

Antes de cerrar este punto conviene resaltar la observación hecha por René de 
Costa respecto del canto V en la que advierte una evidente reescritura de La canción 
del pirata de Espronceda. Los versos aludidos son los siguientes: 

La lona en el mar riela 
En la luna gime el viento 
Y alza en blanco crujimiento 
Alas de olas en mi azul.-'5 

Versos que en Esprocenda leemos: 

La luna en el mar riela 
En la lona gime el viento 
Y alza el blando movimiento 
Olas de plata y azuJ.36 

Y que indican. sin lugar a dudas. la cercanía de Huidobro a la poesía romántica 
que le antecede. 

3S l/UIDOBRO. V. Alunor. Op. rl1. p. 96 

36 ESPRONCEDA, José cfr. U CANCJON DEL PIRATA e11 /•n·mavera y flor de la litenuura ltbmrinira. Afadrid: Sderriones ,/e/ 
Readers Dige.st. p. S J 1. 
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LA PRESENCIA MODERNISTA EN ALTAZOR 

Ya que Huidobro inicia su carrera literaria dentro de los moldes modernistas es 
necesario deternos en esta escuela para acercarnos a lo que de esta presencia pueda 
haber en el poema que estudiamos. Si bien esta etapa es breve y está orientada 
principalmente por la figura de Darío. resulta importante porque en ella se gesta la 
necesidad de ruptura y originalidad que le llevará más tarde a la formulación de su 
poética creacionista. René de Costa. en el estudio que dedica a la etapa modernista del 
chileno en su libro Huidobro· los oficios de un poeta'. ha señalado que así como en los 
años veintes la originalidad artística estuvo definida por los movimentos de vanguardia. 
antes de eso los parámetros de originalidad del mundo hispánico estuvieron definidos 
por el Modernismo. A este respecto es conocido el papel fundamental que Rubén Darío 
desempeñó como puente entre la poesía de América y la poesía española. Siguiendo el 
ejemplo de Darío. Huidobro se orientará tempranamente a convertirse en el nuevo guía 
de la poesía hispana. de ahí su preocupación por elaborar una teoría que respalde su 
empeño de renovar e i1npulsar Ja creación poética. Así. su etapa modernista es el punto 
de partida hacia la búsqueda de nuevas vías expresivas. 

El Modernis1no.. como fenómeno literario .. es una consecuencia de nuestro 
Romanticismo; una consecuencia y también una prolongación. Octavio Paz ha señalado 
que particularmente en Hispanoamérica el periodo modernista podría verse como 
nuestro verdadero Romanticismo; en él halla el lenguaje poético un real punto de 
partida hacia la experimentación de nuevas formas creativas y conceptuales que serán 
una de las caraterísticas de la modernidad. 

Para poder referirnos al Modernismo es necesario asentar primero que esta 
escuela tiene como antecedentes inn1ediato - junto a toda su herencia de un 
Romanticismo temprano. el que corresponde a la etapa primera que conoció esta 
escuela en el continente europoeo - al Parnasianismo y al Simbolismo franceses que son 
las fuentes principales en donde se nutre. Pero estas dos vertientes son a la vez una 
reacción y una prolongación de ese primer Romanticismo; no puede vérselas como 
fenómenos aparee sino como resultado de la evolución que éste vive en el París del 
siglo XJX-2 Es necesario. además. señalar que el Modernismo es mucho más que sólo 
esto. corno se verá a lo largo de este capítulo. Antes de eso conviene establecer las 
bases de estas dos escuelas. ya que son parte esencial de los elementos que lo 
conforman. 

En primer lugar debernos atender a la formación de lo que fue el Parnaso. cuya 
mayor actividad se inscribe entre los años de 1866 y 1877. hecho que lo sitúa con 

1 Aléxico: rt11rdo de Cu/1ura l:.:1·011úrnica, /9X./. 

2 A t!Sle respecto Jo.-;;i- F:1ni/io /'arheco t!ll .Hl prúlogo a L..1 An10/ogÍ<l 1/t"I /'.lod,,..rr1iuno. !oféxir·o: ll.N.A.Al. 1970. refiriédase al 

sil(/o XIX e:rrribe: "A mediados de /o.r ochen111 ... el romantici.rnio lfexa a .'fu.fin cc>n Ja "ruene de flllKº y se pr-od11ce u1u1 .'>e}!unda 

rei-o/uciún rrnn.ánlica: el .'fin1hnli'fmo ( o den:rlrrrtisrno r·orrro lo llamá Churlrs /\,f,lllf'Ta.'f ) dr¡lnid<:> por dos libros: /...es poétC.'f 

maudits ( 18R3 )' 188.'l ) de Paul Verlaine. r¡ue de.w·uhre al público lo'f nombres )' /cu ohnu de .-tnhur Rirnhaud, Slephan 

J\la/Larmé. Tris11.111 Corhit?'re, Afar,·eli1u:• /Je'fbnrde.'f· Valmore. V"illier.'f de /'Is/e .-1.Jam y el " raui.·rl'" l..i/ian .. es derir el múmo 

Verú.zi11e: y /1.1 1ttn•eú1 A rebour.\· ( JHX-1 J ele Jori ... -Kurl lluy.,·man. ~ 1Jrel"iar1u de la .Jeradencia .. A rcboun< resume en ur1 

personiye. Iks ¡.;_.,scinfc.\". el rtilll'"jón sin salic/1.1 del .. esu·1a .. que se aparta di!' úz 1·iiú1 real para llurulir.11~ en un inundo al rev~.'f 

donde nada se debe a la na1uruleu1 y /ne/o ha sidn creado por el artificio hunu1no, luuta la." .'feru:acio11es que le produ1·en lns 

estimulame.r . .. Op. ril. p . • \XV. 
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anterioridad a Ja escuela simbolista. La orientación artística de este movimiento se 
opone a Ja del Simbolismo en cuanto a su interés en el pulimento exterior del poema. 
Parnasianismo y Simbolismo han sido siempre considerados como las dos posturas 
antagónicas en las que diverge el cauce común del romanticismo francés. No obstante. 
como advierte Pierre Martino .. Romantisme. Parnasse. Symbolisme. c'est en réalité 
une mc!me tradition poétique. un effon continu. malgré des piétiments et des retours. 
pour la réalisation d'unc grande ambition d'art sans cesse élargic "3 

En efecto.. los antecedentes del n1ovi111iento parnasiano tienen su p_u1~to de 
partida en Ja reacción despertada en Ja década de 1830 contra los ideales pos1t1v1stas y 
saintsimonianos de hacer del arte algo útil para la sociedad. reacción que desemboca en 
la llamada Escuela del Arte y que se propone reivindicar ante todo la libertad de éste. 
La reacción surge de Teófilo Gautier y Victor Hugo: el primero sostiene en el prefacio 
de sus Poesías ( 1832) que el arte no debe servir a nada más que a sí mismo. El 
segundo. que en ese entonces colaboraba en el periódico L 'Europe /ifféraire ( marzo
diciembre de 1833. considerado como el órgano de expresión de la escuela del arte) se 
pronuncia también en contra de la utilidad directa de la literatura. 

Pero el verdadero manifiesto del arte por el arte puede leerse en el prefacio que 
en mayo de 1934 escribe nuevamente Teofilo Gautier en su libro 1-<i señorita Maupin. 
en donde con sarcástica indignación ataca las pretensiones de la literatura rnoralista así 
como todo sentido utilitario del arte: 

Quant a nos principes ils sont suffisantcment connus: nous 
croyons a l'autonomie de l'art: l'art pour nous n'est pas le 
moyen. mais le but: - tout artiste qui se proposse autre chose que 
le beau n'cst pas un artiste a nos yeux~ nous n'avons jamais pu 
comprendre la separation de J' idée et de la forme. pas plus que 
nous ne con1prenons le corps sans l 'iime .. ou l 'átne sans le corps~ 
du moins dans notre sphcre de manifestation- une belle forme et 
une belle idée. car que serait-ce qu'une forme qui n'cxprimerait 
rien ? 4 

Estos postulados de la escuela del arte son retomados por el grupo de poetas 
autodenominado parnasiano; este grupo se aglutina entre los años de 1860-1865. Nos 
parece acertada la advertencia que Martina hace sobre este grupo en el sentido de que 
sería más conveniente hablar de él~ con n1ayor exactitud. con10 una tercera generación 
de poetas de Ja escuela del arte por el arte. En tal caso - señala - Ja primera generación 
estaría representada por T. Gautier que en 1865 tenía sesenta años. la segunda por 
Leconte de Lisie y Teodoro de Banville que habían ya sobrepasado la cuarentena y la 
tercera en la que estarían los poetas debutantes Catulle Mendes. Sully Prudhomme. 
José María Heredia y Verlaine cuyas edades frisaban entre los veinte y Jos veiticinco 
años. Este grupo se reunía en cafés y salones literarios. y así como Jos otros 
movimientos del siglo XIX. se ocupó de redactar manifiestos y publicaciones colectivas 
de versos. adecuándose a la etiqueta del Parnaso Contemporáneo. Con todo. apunta 
Martino. la escuela parnasiana en el verdadero sentido de la palabra no existió más que 
por un breve momento. la voluntad de unión con que había contado en sus inicios 
devino muy pronto en dispersión. 

3 At.-1R11NC.>, Pierre. Pt1nu1n.- ,., ."irm/n>/i.uri.-. l't1rú: Lihrarzr> ArrndlJ<Í Colin. 19.5X p . ./. 

4 Afartirw. Pierre. Op. cil. p. 19. 
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La voz cantante del movimiento fue Catulle Mendes y la revista de mayor 
difusión fue la Revue fantasiste (15 de febrero - 15 noviembre. 1861). Entre los 
colaboradores de esta revista figuran. al lado de Mendes. T. Gautier. Teodoro de 
Vanville. Ch. Baudelaire y Villiers de L'lsle Adam. Con la aparición de Le Parnasse 
Contemporain Recueils de Vers Nouvea1LY: ( 1866) se inicia el periodo de actividad 
conjunta de este grupo; en esa publicación se ofrecen por orden de aparición los versos 
de T. Gautier. T. De Banville y Leconte de L'Isle. a los cuales se suman los de 
Heredia. Baudelaire. Louis Menard. C. Mendes, S. Prudhomme. Verlaine y Mallarmé. 
A la primera publicación le sigue la del Parnaso Contemporáneo con fecha de 
publicación de 1869 pero que no aparece sino hasta 1871. Por último está la tercera 
edición de 1876 - en la que ya no figuran ni Verlaine ( que había ya muerto) ni 
Mallarmé - con la cual concluye el periodo parnasiano, pues a decir de Martina este 
libro no es sino una antología y no un manifiesto dado que los poetas antologados no 
cuentan ya con la intransigencia del arte que dio impulso a la primera edición de 1866. 

En cuanto a los rasgos de la escuela parnasiana. COJllO advierte Martino. pueden 
señalarse 111ás como tendencias que con10 características. Estas~ en un prin1er momento 
estarían marcadas por un antirro1nanticis1no que se oponía vivarnente al sentido 
confidencial y sentimentalista. A pesar de las afirmaciones que C. Mendes hace en 
Rapon sur le mouvemenet poétique francais ( 1902) en las que pretende vincular el 
sentimiento parnasiano a las aspiraciones sociales de su 1non1ento etnpatando suefio y 
acción. no ha dejado de verse en este movimiento a un representante de Ja 
impasibilidad del arte ante la vida. En su empeño por despojarse del patetismo en que 
había incurrido el sentido romántico. los parnasianos excluyen la pasión. la vivacidad. 
lo e1notivo. convirtiendo su poesía en un frío afán de erudición. ríttnica y deseo 
exagerado por conseguir una exactitud plástica. La forma debía ser impasible. 
escultural y pura. principio en el que convinieron todos los parnasianos. Otro punto de 
coincidencia fue su rechazo a la incoherencia de la idea y de la incorrección del verbo; 
abocados a la pureza de la frase se opusieron a toda exaltación lírica en aras de una 
calidad literaria que acabó por restringir la espontaneidad del espíritu creador. Esta 
voluntad de mediar distancia entre la pasión y la vida puede constatarse en cualquier 
antología de poetas parnasianos. baste traer a colación los siguientes versos de Leconte 
de Lisie que resumen el tedio de una vida vacía: 

El cáliz amargo del deseo. lo que nos falcas 

* * * 

Por su parte la escuela simbolista nace en París en la segunda mitad del siglo 
XIX. teniendo como periodo de mayor auge y difusión la década comprendida entre 
1885 y 1895. Ana Balakian en su estudio sobre el Simbolismo~ sefiala que el término se 
ha usa.do para designar la época postrromántica:"Para los franceses el « simbolismo» 
sigue designando el periodo comprendido entre 1885 y 1995 durante el cual llegó a ser 

.5 (.;·1aJo cvmo en VEl-1 . Arque/es. F:.~I Aloderni.nnn. (Sufilo.\ojU.i .. -;u e:rtética, .su t~cnica) ,\féxicn: I'orrúa. 1979p.13. 

6 BAIAKIAN. And, El modmil!nto .,¡,..nho/i.<;Ja. Aladdc/: /~,firione.s Guadarrama. 1969. 
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un movimiento de amplia filiación con publicaciones como La Revue Wangnérienne. La 
Vogue, Revue lndépendent y La Decadence . " 7 

En este mismo estudio la autora advierte que "Desde el momento en que obras 
fechadas entre 1857 ( año en que se publican Les F!eurs du Mal de Baudelaire ) y 1930 
pueden ser definidas como «simbolistas» el elemento tiempo no tiene validez" 8 • Por lo 
que ofrecer una definición temporal de un movimiento tan complejo como el que aquí 
se trata no resulta conveniente. Más adelante apunta que la mayor importancia de esta 
escuela en relación con el estudio del Simbolismo en su más amplio sentido " se debe al 
hecho de haber creado un clima particular en el que los poetas y críticos de Inglaterra. 
Alemania, Italia. España y los Estados Unidos. que compartieron primero las 
experiencias y recuerdos del cénacle. coincidieron con los escritores franceses y luego 
volvieron a sus países de origen con su versión particular de las actitudes y 
convenciones desarrolladas en París". 9 . A este intercambio se debe el carácter 
internacional que alcanzó este movimiento y la diversidad de formas que hoy en día 
resultan casi imposibles de clasificar. " Con el simbolismo. el arte dejó realmente de 
ser nacional y adoptó las premisas colectivas de la cultura occidcnu-"11. Su preocupación 
mayor fue el problema no nacional. no temporal. no geográfico. no sectario. de la 
condición humana. " 10 

París se convirtió en el centro de confluencia de todos los escritores que 
asumieron. voluntariarnente o no. una labor de intern1ediarios entre el carácter 
cosmopolita del Simbolismo y su literatura de origen. Aquí cabría señalar la figura y la 
obra de Edgar Allan Poe. así como la presencia de poetas alemanes como Jean Paul, 
Novalis. Hoffmann. Rilke. Es conocido el hallazgo que para Baudelaire significa la 
lectura del poeta estadounidense. de quien se ha señalado el influjo que ejerció en su 
obra.u En una carta a su madre fechada en mayo ele 1852 escribe Baudclairc: " He 
descubierto un escritor a111ericano que ha despertado en mí enorme si1npatía y he 
publicado dos artículos sobre su vida y su obra" _12 El influjo de Poe y de la poesía 
romántica alemana no sólo se advierte en Baudelaire; otros de los grandes poetas 
simbolistas como Mallanné. Valery. Nerval. reciben el aliento de sus galerías 
fantasmagóricas y de sus atmósferas herméticas. 

Ana BaJakian señala también corno un rasgo cornún de estos escritores su 
aceptación unánime a la filosofía de Swenderborg. " el cual se había infiltrado ya en el 
terreno artístico a través de iluministas literarios como G. De Nerval. Novalis. Blake y 
Emerson" J3 Pero aclara que la primera parte del Simbolismo es sobre todo francesa " 
por cuanto fue Baudelaire quien tendió el puente entre el tratamiento romántico del 
swenderborguismo y sus últimas aplicaciones al culto simbolista" .u 

Conviene. pues. saber cuál es el punto en el que el Simbolismo se enlaza a esta 
filosofía. Para acercarnos al influjo que ejerció en la escuela simbolista tomamos de las 

711AL1KrAN. Ana. Op. ál. p. 13. 
8 /b(dem. p. J 7. 
9 ldid. p. 20. 

JO lhid.p. 21. 
J J V.Fase RA Y/;IOl\V. AJar,·e/ /J,.. /laud ... Jairt" ni _..,,,.,.,...,¡¡..,no. Alé.xiro: Ftni,/o de Cu/1ura E"ronOntira. 1980. 

12 Cila</o romo en ~VJJJJAJ\IS, .\'1anley. Trex t".irritort•.\· r·üísirr>L ;\léxico: ln.t:lilulo ,\fe.rirnno-Norteamerira11n <le Relaciones 

Cu/1uru/es, 1947. p 1.53. 

13 /húl. p. 2::!. 

14 !bid. p. 23. 
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notas de este estudio las mismas que la autora ha señalado sobre lo que Swenderborg 
apunta en su libro Heaven an Flell: 

En resumen todas las cosas que existen en la naturaleza. desde lo 
más pequeño a lo mayor. son correspondencias. La razón de que 
sean correspondencias estriba en que el mundo natural. con todo 
lo que contiene. existe y subsiste gracias al mundo espiritual. y 
ambos mundos gracias a la Divinidad.IS 

La palabra fue escrita por puras correspondencias. como medio 
de unión entre el ciclo y la tierra. •6 

Si el hombre conoce las correspondencias entenderá las palabras 
en su sentido espiritual y alcanzará el conocimiento de verdades 
ocultas de las que no descubre nada por el sentido de la letra. 
Porque en la palabra hay un sentido literal y otro espiritual. El 
sentido literal insiste en las cosas tal como están en el mundo. 
mientras que el sentido espiritual insiste en ellas tal como están 
en el cielo: y como la unión del cielo con el mundo se realiza 
mediante correspondencias. nos fue dada una palabra en que 
todas las cosas. hasta el más mínimo detalle. tienen su 
correspondencia.11 

Como vemos~ la relectura de estas aseveraciones se advierte con claridad en el 
celebérrimo soneto de Baudelaire « Correspondances "• considerado como el acta de 
nacimiento de la teoría simbolista. mismo que aquí reproducimos: 

La Nature est un temple ou de vivants piliers 
Laissent parfois sortir de confuses paroles: 
L'homme y passe a travers des fórets de symbols 
Qui )'observen avec des regards familiers. 

Comme de longs échos qui de loin se confondent 
Dans une ténébreuse et porfonde unité 
Vaste comme la nuit et comme la clarté 
Les parfums. les coleurs et le sons se répondent. 

11 est des parfums frais comme des chairs d'enfants 
Doux comme les hautbois. verts comme les prairies 
Et d'autres. corrompus. riches et triomphants. 

Ayant l 'expansion des choses infinies. 
Comme l 'ambre. le n1usc~ le benjoin et l 'encens 

JS SWENDERRORG. Emmn11uel. llrcH't'" <111'111,.11. Nuen.1 }i1rk. 19+4. p. 44. 1iunado del e.uudio ya ritado de Ana Ba/akian p. 

26. Todas las cilas de Swenderborg han .údo '"""'di.u de ahi. 1-:n ade/a1ue d4.lremo.'i súlo la rt'fereflria del libro de e.Tia au1ora. 

16 BALAKIAN. Ana. Op. cit. lbúl"'m. 

17 lbíd. p.27. 
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Qui chantent les transports de ! 'esprit et des sens. 18 

En el universo que plantea este soneto cada cosa tiene su exacta correspondencia 
o analogía. Todos los elementos de la naturaleza son vistos como símbolos en los que el 
hombre puede mirarse y cornprenderse a sí 111is1no. A través de la tnirada familiar con 
que la naturaleza nos abarca. las criaturas hun1anas podemos acceder a una visión más 
amplia en la que Jos sonidos. los perfumes y los colores se corresponden. Es esca la 
"profunda y misteriosa unidad" en la que los sentidos y los placeres se completan con la 
vida y constituyen el máximo conocimiento de ella. Conocimiento del cual la 
naturaleza nos revela a veces vagas cercanías o impresiones mediante las palabras por 
las que el hombre atraviesa como en bosques de símbolos. Universo lingüístico en el 
que el pensamiento es la palabra y ésta la creación. De la 1nisma 111anera que en las 
citas de Swenderbog hemos leído. en el soneto de Baudelaire las palabras son el punto 
de enlace entre las cosas y el universo, su aducción y su traducción. 

En cuanto a la poética de las correspondencias de Baudelaire. Paz ha señalado 
que existen en ella dos ideas funda1nentales: la primera es ver al universo como un 
lenguaje en continuo n1ovi1nicnco. en donde una frase engendra a Ia otra: la segunda es 
la de ver .. ya que el universo es un lenguaje y una escritura cifrada. al poeta como el 
descifrador de ese universo. Si todo se corresponde. si el poeta puede establecer y 
descifrar esas conexiones. entonces el lenguaje es la expresión de esa analogía enorme 
que es la vida.• 9 Como apunta Paz. la analogía hace habitable al mundo. le da un 
rostro. una identidad. El poeta sin1bolista busca co1no fin pri111ordial rescatar esa 
conexión entre el universo y el ho1nbrc. entre el todo y el uno. 

Mallarmé en Un golpe de dados. trata de crear un poema que sea el doble del 
universo. en la lectura de ese universo que este poe1na nos ofrece se advierte un deseo 
de llegar a lo innombrable no sólo mediante las palabras sino a través del silencio. La 
analogía. dice Paz . busca ser el doble del universo21J y ese doble. que tiene lugar en el 
poema. es a la vez su rnetáfora. su transformac¡ón. 

* * * 

Podemos decir que las raíces del Simbolismo están en el Romanticismo alemán 
y dentro de la poesía francesa. sobre todo en Nerval. quien en Aurelia afirma que el 
sueño es una segunda vida y establece poéticamente un universo de interrelaciones 
invisibles y extrañas. La inquietud simbolista centra su interés en la revelación del 
sentido oculto de la vida por medio de los signos y conexiones que esos símbolos de la 
naturaleza y de lo humano nos ofrecen. La otra fuente. la del parnasianismo. centra su 
preocupación en el deseo por la construcción impecable de la forma. de la belleza pura. 
Como ya hemos visto. el axioma del arte por el arre formulado por el romanticismo 
hacia 1830 es retomado por los parnasianos con mayor fervor. la persecución 

JH /IAUDE1AJRF:.". C.71arh-.••. 1~·'" Flt-ur'" du f\,fal. /'aris: Jt'a11- Jar·qur.<; /'uu,·en. Fditt'ur. )957. p. 15. 
JY Véase /o (/lit' (Jrravio I'a::. <lf'U'llll r11 f,;H hiin\" dt"l limo: del r11ma11t1ri~n10 a la n1n¡:uardia. flarr·etono: .\'eir !larra/. 1974 : 

"C"ad..J poerna e.<; una lerrura d.- la realidad: e.\<l J,.-,·rura f'\ u110 1radur.·1on: e.{(l /r11duc<"ir>11 <'{ ur:H r{rn·rur.r: 101 \'t•lvt•r a r·ifmr la 

rea/i<Jad </Ue ,o;;e clt'scifnl. F:·I poema t'S t•I dohlr d.-! unii·,...r.\o: una e.tcrirura st:"rrt"ta. un c•tru.-:o 1·uhirrto de jero¡.:lifiro.~. ~p. /06. 

20 " La GlltllOJ!lÍ.l ro11rihe al U!Ufl•lo <"º'"" rirn10. todo .\t' .-orrf'.\f'oriJ.- porqut' l<>do n"rma y rima. /,a analogia nn .<;Ó/o et una 

si11raxi.<; rúsn1ir'1: tan1bi;.n e.o;; IJ.rld pro.fodia . . •.;, el 1u1h t"r.\o .-\ un lt'Xto o reji.Jo ele .\ig,.o.t. la rt'lariún tlt' t".'>o:; s1¡.:11os estú r~,.:ida por 

el ritmo." I'a::. f71·11nü>. f.o~ hito\· tf,.-f f..imo. (Jp. r1r. p. f.J5. 
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implacable de la forma lleva a escos poetas a suprimir el sentimiento, a supeditar la 
pasión a la búsqueda de una belleza formal y de la perfección de los medios 
expresivos. Esto condujo al desprecio de lo popular. lo conmovedor. al rezago de lo 
subjetivo en aras de conseguir un arte objetivo, libre de trabas sentimentales. La 
manifestación del Parnaso. como se sabe, es anterior a la del Simbolismo; sin duda éste 
surge como reacción a la actitud marmórea pretendida por escos poetas. En efecco. los 
simbolistas, al contrario que los parnasianos, buscan llegar al fondo. asir el alma de las 
cosas~ revelar su interioridad. Los parnasianos se ocupan más de los aspectos externos 
de la poesía. su musicalidad. el ritmo. "la pasión escultórica del poema", como otros 
han dicho. El gusto por los juegos auditivos, por el tratamiemo eufónico del lenguaje es 
herencia del parnaso. Mientras que los simbolistas pretenden asir el alma misma de 
todo lo que la poesía nombra. 

Posturas antagónicas o fases sucesivas. en todo caso conviene seilalar que la 
frontera enrre Parnasianismo v Si1nbolismo resulta rnás clara en el caso de la literatura 
francesa que en el Modcrnísn10 hispanoan1ericano. ya que en este último arnbas 
posturas alternan muy a menudo en un mismo poeta. Darío. por ejemplo. es 
considerado tan parnasiano corno simbolista, Herrera y Reissig. Amado Nervo. para 
citar unos cuantos. son poetas en quienes las dos vertientes se dan la mano. A este 
respecto apunta Federico de Onís refiriéndose a la pluralidad de posturas que el 
Modernismo conlleva: 

Los rnodernistas hispanoa1nericanos con1baten. es verdad. el 
verbalismo. los lugares comunes, el anquilosamiento. codos los 
defectos de la literatura inn1ediatamente anterior; pero no niegan 
ni el rornanticisrno - « románticos soinos. ¿ quién que es no es 
romántico ?» ( Darío ). ni el realismo y el naturalismo ... Es decir 
f ... J que en fel Modernismo] coexisten. aún en los mismos 
autores. tendencias literarias que en Europa fueron fases 
sucesivas incompatibles las unas con las otras; que el escricor 
americano al afinnar y realizar algo nuevo no niega Jo anterior ni 
renuncia a ello. sino que Jo integra en una superposición de 
épocas y escuelas que conviven armónican1ente en una unidad en 
donde están vivos y presentes todos los valores humanos del 
pasado. Así ocurre que los 1nodernistas hispanoan1ericanos son al 
mismo tiempo clásicos. rornánticos. parnasianos. simbolistas. 
realistas y naturalistas. J •.• J No es por lo tanto. la escuela. sino la 
diversidad de escuelas lo que caracteriza al Modernismo 
hispanoamericano.21 

En esta misma vertiente apunta GulJón. que Sirnbolis1no y Parnasianisrno no son 
codo el Modernismo. pero es condición fundamental conocer ambas manifestaciones 
para entender plenamente a ese n1ovin1ienro. ya que en él conviven en estrecha unión. 
El Modernismo toma del Simbolismo su sentido hermético. su constante recurrir a la 
mitología clásica, a la leyenda, al folklore. Asimismo de él el interés por la musicalidad 
del verso y del poema, su tendencia a concebir al símbolo como el inmediato 
revestimiento de la analogía externa. es decir. como la fusión de dos términos que se 

21 O/VfS Ft"derico de: Sohre el concepto del ,1foder11ifmo. En <iO/CI. Cedomil. /Jt"l Ronrc.JTltiritmo al Alnrlt"n1i.\l't/O. /larce/ona : 

Cntira. f9 1J/ pp-67-7..J. p. 72. 
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inclina hacia la alegoría o hacia el emblema. La imagen se constituye no sólo en sí 
misma sino en todo el desarrollo del poema. Con el Modernismo no sólo el colorido. 
los metros. los ritmos se revitalizan: la vida toma tintes tantásticos en una sacudida 
vivificante: 

Junto a cosmopolitismo. provincianismo. individualismo. 
parnasianismo. intimismo y simbolismo. alineemos este otro 
ismo: misticismo. Todos esos elementos constituyen el 
modernismo. y. con ellos. la exigencia de tersura en verso y 
prosa. la voluntad de estilo. un lenguaje más rico. que algunas 
veces tiende a la pertección escultórica y siempre a la 
musicalidad[ ... ) como Verlaine quería. música ante todo.22 

22 GULLON. Rlrardo. Dir,-rri<mes del modenti.~mo. A-fadrid.• Gredo.t, 1963. p.23 
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La metáfora sbzestésica 

Si bien el Simbolismo. como sei'lalan entre otros Ana Balakian. Ricardo Gullón 
y Martín Alonso.23 no es privativo de la literatura francesa ya que se trata de una 
expresión lírica de todos Jos tiempos. sí represema Ja fuerza principal de donde arranca 
el movimiento poético contemporáneo. La metáfora basada en el procedimento 
sinestésico puede verse como el antecedente de la imagen contemporánea (ya se verá en 
la imagen cubista). Se recordará que el proceso sinetésico establece asociaciones 
insólitas entre percepciones de diferentes sentidos. El Simbolismo como sistema se basa 
en Ja irnagen sinestésica que al establecer conexiones entre sensaciones de distinto 
orden 2-1 altera la normalidad sensitiva del lector. 

La rnetáfora sinestésica~ del 1nisrno que n1ás tarde la i1nagen cubista~ aunque por 
procedirnientos distintos. busca crear un nuevo n1arco de referencia que desea sugerir la 
existencia de una verdad distinta y mayor a la del mundo cotidiano. La metáfora 
sinetésica tiene como fin principal llegar al símbolo: consolidarse en él. Ya hemos 
dicho que el símbolo es un elemento primario de toda poesía. Veamos lo que representó 
para Ja poesía francesa que lleva ese nombre. de donde pasa a la modernista. 

Dice Bernardo Gicovatcl5 que en el sistema simbolista Ja imagen cargada con 
una fuerza suficiente para sugerir se convierte en símbolo. Es esta capacidad de irradiar 
sugerencias enlazadas en significados propios. que Ja imagen por sí misma no puede 
transmitir. Jo que da pie al símbolo. pero es Ja imagen la que Jo constituye 
esencialmente por ser el medio expresivo de Ja experiencia estética. La transformación 
de una imagen en símbolo ocurre siempre en el poema y se da en el proceso de relación 
total de la creación poética a través del poder sugestivo de unas y otras en el lector. El 
símbolo. cita Gicovate. es • Ja expresión sugestiva de una tonalidad dentro de una 
imagen que contiene la posibilidad de una trascendencia múltiple •. L"l palabra 
•tonalidad• prosigue- designa el estado del alma vago y etéreo que precede a Ja creación 
poética. la nebulosa región del significado que persigue el poeta constantemente y a la 
cual se aproxima sin llegar nunca a conquistar. "De ahí que este estado del alma pueda 
definirse como una ausencia y que exista siempre como tal dentro de la realidad del 
símbolo preseme « Je symbole et l 'absence sont la meme processus vue sirnplement de 
deux point de vue differents •. 26 

23 Véase JIAl-1.KIAN, Ana. 1~·1 n101·imir-1110 .~imholiua. <Jp. c·ir. 1•11ecle w·ne 1an1bii11. <.;t!/J.<'J:V, Rin1rclo. /Jirf'rrionr:r;; drl 

A/odrr11i:rmo. Ob ril., o Af.O,'VSU, .'l/drTÜt. SPf!UJJdo eor;/i/o ele 11.:.rquer. A/aclrii/: /~'didoru.or; Guadarrrlf,,,,J, 1992. 

24 Pueck ,.,..r.re FI .-;irnho/ior;mo: I~ pocsla de Julio Herrera y lleis.'>it: ( Co/ecciún ,¡,. e1uayo.'li dinj(ida por J/,A.IENEZ. Jo5é Olfrio) 

A/adn'd: Taurus. /979, er1 donde /lc-n1ardo Gic1n·att" .\e1iald que t"l furfJr de.1perrado por rl :renrido sinesr¿..úro y 1111alh_t.:i<•o i¡ue 

encierra e! stJ111.-•10 .. rorresponJences .. on·¡!inú /oda :i:uene tie exa,f!erariones ronu> ftlS .'liitr/(JflÍas a/roltú!itu" de /)es r...sseinres y las 

reariás y 1ahúu de Re11é <;!ti( que nfrecián rorre:rpondenricu: t'.lllrl'1.f de rolorr'\, .\onhfos. pel'fumes y e,norione.1. p. 171. 

25 /:.! ..:ilnholisrno. <Jp. ni. en el fn1sn10 r'.-.llu/io refen·do en úz nou1 a111enor. 

26 c:;JCOVATE. /lentardo. /~ .~imho!i:rmo. Op. cit. ¡~.175. 
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El símbolo, puesto que se da siempre en una obra de arte, es la unidad estet1ca 
primordial: unidad y forma lo constituyen como un hecho artístico. De ahí la 
importancia que para el movimiento simbolista francés (como para el Modernismo 
hispanoaméricano ) revistió la imagen sinestésica. En su afán por otorgar una vida 
verdadera y distinta a la poesía. los poetas simbolistas y modernistas buscaron integrar 
en la imagen dos sentidos distintos en mutua correspondencia, y congregar en ella "el 
desarreglo necesario de los sentidos" para desentrañar el misterio. como indicó 
Rimbaud. 
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El Modernismo de Huidobro 

Dice José Emilio Pacheco que el gran mento de los poetaS modernistaS fue su 
capacidad de sintetizar diversas confluencias y abrir así el camino hacia una literatura 
independiente y universal: 

Nuestro siglo XIX comienza en los ochentas. El modernismo 
tiene que cubrir en cuarenta afias el ca1nino que la literatura 
europea recorrió en una centuria: ser al 111isn10 tie1npo 
ro1nanticisn10. parnasianisn10 y simbolisn10.27 

Por su parte. Pere Gimt-errer en el prólogo a su antología modernista2H señala 
que este movimiento recogió de los poetas franceses del último tercio del siglo XIX con 
mayor fuerza la lección de figuras destinadas a extinguirse con su época (Moréas. 
Gaurmont, Leconte de Lisie. Samain. Guerain). mucho más que el ejemplo de los 
simbolistas ( Nerval. Lautréamont, Rimbaud. Mallarmé). El Modernismo - afirma- no 
repitió el error del Romanticismo español que siguió antes a Byron o Heine que Keats o 
Holderlin. y al hacerlo produjo una época prácticamente desértica con excepción de 
Bécquer (ya tardío y aun considerado como precursor del Simbolismo en España) o 
Espronceda. Es necesario reconocer -prosigue- que para el Modt!rnismo los resultados 
poéticos fueron notable1nentc superiores; la lista de poetas pertenecientes a este 
período de considerable talla no se reduce fácilmente: José Asunción Silva, Manuel 
Gutiérrez Nájera. Julián del Casal. Salvador Díaz Mirón, Rubén Daría, Ricardo Jaimes 
Freyre, Julio Herrera y Reissig. sin contar a los llamados precursores (Martí. Gonzáles 
Prada) o a los 1nodernistas tardíos (Lugones. Nervo, López Velarde). 

La itnportancia de esta labor poética consistió en ser la última escuela que nutrió 
su experiencia en una orientación experimental, llevando hasta sus últimas posibilidades 
la rima, las estrofas y los moldes clásicos. De la distorsión experin1ental que condujo al 
extremo nace el lenguaje verdaderamente moderno de la poesía hispana: ya podría 
iniciarse en nuestra lengua la experin1entación vanguardista que pern1ite figuras como 
Huidobro. Vallejo o Girondo. 

El Modernismo hispanoamericano se extiende hasta el tercer lustro del siglo 
XX: el auge de esta corriente se vincula a obras como La suave Patria, de López 
Velarde. que se publica en 1914. Huidobro, por su ubicación temporal se inicia 
efectivamente como modernista; su primer libro publicado en 1911, Ecos del alma 
intenta alinearse al lenguaje de sus contemporáneos pero es todavía 1nucho 1nás cercano 
al sentimiento romántico becqueriano. El entusiasmo que la poesía de Darío produce en 
los jóvenes poetas de Hispanoamérica pronto se traduce en él en otro libro: Canciones 
en la noche ( 1913). en el que se aventura con notable arrojo a la experimentación 
tipográfica y se permite con no menor soltura. juegos poéticos de corte exótico, 
recogidos ahí bajo el nombre de japonerías de estío, entre los que figuran, "Fresco 
nipón" "Capilla aldeana" "Triángulo armónico" y "Nipona". Estas composiciones, en 

-:!7 PACl/E.C.:O. Jn.Hi J::milio. Arrtn/01,•{IJ J\fo,Jernitta. ,\li:xfro: l!NAl'l.1. 1974. V./. p.}C(. 

2R Gl!llFEU.RER. l'•·re. At110/oi:1á dr!' /a poe.<túr moderr1i.ua. ll<lrcelona: /:"ilirione., l'erJirLHJ/a. 1981. pp. 7-14. 



las que se enlaza el contenido a la imagen visual utilizando el espacio de la página para 
dibujar con el poema el tema aludido. tienen como antecedente los caligramas de 
Apollinaire que éste había publicado en 1913 y que Huidobro seguramente conocía 
como subscritor de las revistas parisinas de avanzada literaria.29 Asimimismo. el gusto 
de estas composiciones responde perfectamente a la fascinación que el Modernismo 
sintió por los elementos orientales. 

La formación de Huidobro en los moldes del Modernismo tardío es el punto de 
partida hacia la búsqueda de una poética de mayor amplitud que desarrollará más tarde 
en su teoría creacionista. Consideremos en ello sobre todo la postura sostenida por 
Darío en Palabras li111i11ares. texto que antecede a Prosas profanas. en donde a manera 
de cierre dice en las líneas finales: 

Y la primera ley creador: crear. Bufe el eunuco. 
Cuando una n1usa te dé un hijo, queden las otras ocho en 
cinta_3o 

El efecto poético de Darío en Huidobro es evidente. aunque éste atribuyó más 
bien la fuente de su Creacionismo a un poeta índigena llamado Aimará que dijo "El 
poeta es un pequeño dios: no cantes la lluvia. poet.-i. haz llover". según sostiene en su 
ensayo La creación pura. publicado en la revista L'esprit Noveau en 1921. Es posible. 
pero es innegable que la admiración y el entusiasmo despertados en él por el poeta 
nicaragüense en sus inicios literarios cobrará peso en la concepción de su futura 
poética. Debe reconocerse entonces. en esta primera etapa modernista de su formación. 
el germen de su ulterior desarrollo como poeta vanguardista. De su fervor por Darío 
queda como testimonio la creación de revistas como Musa joven y Azul. el libro Las 
pagodas ocultas y la ya citada serie "japonerías de estío" que pareciera haber escrito 
como marco a la visita de Darío a Chile en 1912 . En Musa joven se refiere a Darío 
como "el que rompió las cadenas de la retórica. los férreos grillos de la retórica fija. el 
que nos ensefió a volar libremente" .31 Tanto Musa joven como Azul. ambas publicadas 
en Santiago de Chile. reflejan la inicial adhesión de Huidobro. en su más temprana 
incursión poética. al Modernismo. En el refcridísimo libro Huidohro: los oficios de un 
~ René de Costa sefiala que la primera de estas dos revistas. como anticipación de 
la mencionada visita que hace Darío a Chile hacia finales de 1912. dedica un número 
completo32 en homenaje al poeta nicaragüense. 

El periodo modernista de Huidobro. que puede condensarse en los libros y 
revistas referidos. se caracteriza por una visible necesidad de ir más allá de las 
convenciones literarias de esa escuela. Esto se advierte no sólo en los temas. en los que 
intenta incorporar nuevos elementos. tales como espejos corrientes. que son a la vez 
magos de cristal y disparaderos de imágenes sonámbulas. o en las variantes métricas y 
rítmicas de esos poemas~ sino también en la manera de abordar ciertos tópicos 
modernistas que ya habían sido a su vez abordados. también de manera sarcástica. por 

29 E'íto.f jue¡:o.-; reruer.!an lox cali¡:ranuzs el:- _,Jpol/i11,1irr, crnnposirione.,· 1/Ut" / Juidahro dehiá ronor·er ro1tu~ .\Uhsrri'ptor dr /,L'f 

rel'Í.'ilclS literarias nuü an111:;:.adt.n ,¡,.. t".\t" nuJ111e11to. '' .,aber; 1-e.\· .\oirr..:es de Pari<;. Ver.\· r..•r l"ru~r..·. y ¡\f"ndial. según .<;t~l1ala Re11é ,¡,.. 
(..l'JSl<I c11 /,o.'í otfirio.'í ~Ir 1111 porra. (}('. ril. p.4-X. 

30 DAR/O. Ru.bén. I'llidbra.-r lirninarrs en PrtHcl-"' profana.\. ,\ladrid: Afundo /,<ll/no. 1921. p. 11 . 

.JI Tomddn Costa. René ,fe. lluidohro: lt-J\- ofin'o\· dt" un corra. Up. cit. r. 19. 

32 .. /luhr..'n JJar(o .. A/lL'fa Jrn·en, /. 5, Sanria;:o ele C71ifr. st'ptiemhre de 1912. 
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escritores como Herrera y Reissig, cuyo Modernismo anticipa el elemento humorístico 
de vanguardia. 

A este último se ha vinculado por cierto también la formación de esa primera 
etapa de Huidobro. Ya durante la polémica que alrededor de los años veintes éste 
sostuvo por la paternidad de sus postulados creacionistas. Guillermo de Torre33 había 
señalado el influjo del uruguayo en la poesía de Huidobro en cuanto a la conformación 
de las atmósferas presentadas en su 1 ibro La gruta del silencio ( 1913). en las que intenta 
alejarse del sentido romántico para sumergirse en el bullicio de las calles con perros 
que aúllan a la luna y sapos que croan como si tnascaran vidrio. 

Huidobro. adscrito inicialmente al entusiamo modernista, abandonará no 
obstante, más pronto que tarde. los lineamientos de esta escuela en busca de una mayor 
amplitud y originalidad en su escritura.·14 Esto se debe sin duda al diálogo que 
establecerá con las vanguardias europeas. Indaguemos mientras tanto esta presencia en 
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.33 Al respecto de esa polémico puede \'erse.· TORRE. Guillermo ~- l..a polémica del creacionismo: lluidobro y lle••crrly. c11 Tr#".T 
ronreoto.T de la li1eratu1Yz Jtl:rna11fJt1nú-rira11a. Bueno:r Aires: Editorial Losada, 1963. pp. 144-161. 

34 Para quit'll esté interesado en esta primera ezapa de /Juidobro, l'éase el estudio que sobre .iu etapa mndeniista liare René M 
Cosza en Eluidobro.· los ofirio.f de u11 no~u1. ,\fé."4.ico: F. C.E. 1984, pp-36-57. O d estudio l{W~ Ecluardo CUracriolo hace en su 

libro l,n pnt'!:'>Ía tlr Virnlfr lluidohrn t!'1' la i'Ulleuardia: Primeros úhro.r. Madrid: Gredos, 197.J, pp. 9-22. Tambúfn puede ·n:rse el 

en:uryo de Eduardo Mi1re. El po~ma: figuración del ~spacio en /luldohrn: Jwmbre dl" e.rrmrln y .red dl" ril"lo. Carara.r: Monte 

A\'ila [;;di/ores, 19XJ, pp- 61-72. 



Lectura modernista de Altaznr 

Resaltemos de entrada la deuda del poema con el Simbolismo en la 
conformación misma del personaje: Altazor. ángel caído. El ángel como símbolo 
moderno de la expatriación del alma. como una mediación entre el hombre y lo divino. 
El símbolo es milenario: desde los ángeles bíblicos. mensajeros de Abraham. hasta la 
religiosidad de nuestro momento. sin olvidar desde luego la figura de Lucifer. ángel 
caído de la gracia divina con el que Altazor se enlaza directamente. Establezcamos aquí 
otro paralelo: la caída de Altazor es también símbolo de la desventura del alma. pero en 
esa desventura marcha al lado de los que con orgullo soportan el destino de su rebeldía. 
y aún n1ás~ hacen de ella su único gozo.35 De hecho el ro1nanticisn10 n1aldito encarna 
en la figura del ángel caído la figura predilecta de su creación y es a esta prccisarncnte 
a la que se enlaza la figura de Altazor. 

Asimis1no. la i111agen de Altazor se vincula a la del n1ito clásico de lcaro en su 
intención desn1edida por conquistar alturas inalcanzables. de lo que deviene la 
consecuente caída. Para el Modernismo el redescubrimiento de los símbolos clásicos. a 
través del Simbolismo. significó la fuente principal de la cual se nutren en gran parte 
sus códigos expresivos; Leda. Venus. Helena. Diana. Pan. Salomé. por mencionar sólo 
unos cuantos. La imagen del poeta. ya como ángel o como pájaro. se asemeja a la de 
lcaro y Faetón como señala Paz. Altazor intenta consurnar la osadía de ambas figuras 
míticas en su tentativa por escudriiiar las alturas. sólo que esas alturas " no relata(n) el 
viaje de Altazor por los cielos de la astronomía sino por los del lenguaje [ ... ) las 
criaturas que con1bate /\hazor no son hun1anas: son vocablos. No chorrean sangre sino~ 
en mezcla indescriptible. sonidos y sentidos".-'<. Altazor. como personaje. se configura 
así en el ideal 111ítico que quiere alcanzar la plenitud del ser en las alturas. 

Por otro lado. el Modernis1no vio al poeta co1110 un C<"lntor ~ con10 un hacedor 
de melodías y estableció un paralelo entre este hacer y la imagen del pájaro. Como 
hemos dicho. el Modernismo mitificó la labor del poeta hasta considerarlo como un ser 
aparte. lejos de la banalidad mundana. resguardado en la altura de su anhelo y de su 
sensibilidad. El nombre de Altazor funde en sí mismo ambos sentidos: alto-azor. la 
idea de altura como lejanía de lo trivial y la del pájaro (azor) como la del canto alado 
del poeta. A su vez la palabra azur enlaza un doble significado: la idea de «azul,. y la de 
«cielo•. El ave azul funde también otro sentido: el del color preferido del Modernismo 
que fue también un símbolo: el de la lejanía, la soledad. la nostalgia. lo fantástico. 

El ángel. el pájaro. la caída y el azul son los símbolos que encierra el sólo 
nombre del poema y el de su personaje. El paracaídas es. desde luego. otro ele los 
símbolos principales del poema. pero por su carácter puede verse más bien en el 
contexto futurista que estudiarcrnos en el capítulo siguiente. 

35 .-1//(1::.or a.\lU!1'" ,., t'.\p1r1·1u .r,•.\•!fl<111t.· de ,\faídorur \" d<" .'o\ /lam<1d<J.\ put"t11\ m;.1hlao' /:-,1 una f'"lt•mira \u.\lt'111da con Luú 

Hu1luel acota - no .Htl Jo\ atr.:".~ de gru11Je::,,.1 '' '/:u· t'r,1 ta11 ofl-rt11 - rt'.\fUJfltÍlt"!ldo a un 111-\llltu t/Ut" ,,.¡ Cl!lt'!l.Hll le habiá herhu: 

"Respecto a lo''"' t1rli.~tllfrara."1,/o t'\ poühl.- que 1e11ga 11.w.-d ra::.011 /p.-rol en 111ifrara.HJ '"Y ;111110 a lllmhuud y L1.1u1rt'a1nu111. 

Tomado dt' C.YJ.<,-rA. R.-1u• de. //uidol>ro: /ov otiri.•v d<' t111 '"'<''"· O¡>. cit. p. /95. 

36 PAZ. Ocun·io. Co11i·r"rRe11cia.,·. ,\fe.\-/1·0: S.-1x-/l.irral. J<,192. p. 5.J. 
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En cuanto a imágenes sinestésicas el prefacio registra sólo una que se acerca a 
dicho procedimiento: 

La montafia es el suspiro de Dios ... 37 

La montafia como creación divina corresponde a un supiro del dios que crea. así 
como en correspondances escribe Baudelaire " La naturaleza es un templo de pilares 
vivientes ... " estableciendo una conexión directa entre una cosa y otra: este verso 
también afirma esa correspondencia entre la naturaleza y lo divino. 

De esta índole tenemos otras: 

Y el cielo escucha el paso de las estrellas que se alejan 3H 

Cae la noche buscando su corazón en el océano 
La mirada se agranda como los torrentes 
Y en tanto que las olas se dan vuelta 
La luna nifio de luz se escapa de alta mar.-'Y 

El universo se rornpe en oJas a mis pies 
Los planetas giran en torno a mi cabeza .. "'º 

Otra vez ven1os có1no una acción encuentra eco en otra: cómo las cosas se 
corresponden en estrecha unidad. 

Del Modernismo. el canto 
ritmo universal: 

conserva además el sentido de la vida como un 

La cuna de mi lengua se meció en el vacío 
Anterior a los tiempos 
Y guardará eternamente el ritmo primero 
El ritmo que hace nacer los mundos -11 

Como hemos visto la idea del ritmo universal. que viene desde Pitágoras. y su 
concepción de un universo musical. fue común tanto a parnasianos como a simbolistas 
de quienes pasa al Modernismo y a sus predecesores: 

Los filósofos habían pensado al mundo como ritmo; los poetas 
oyeron ese ritmo. No era el lenguaje de las esferas. aunque ellos 
lo creyeron así. sino el de los hombres.·IZ 

37 l/UIDOBRO. V. Alu:::.or. Op. rit. p. 13 . 

.J8 J/UIDOBRO. V. Alw::.or. Op. rit. p. JY. 

39 /JUIDOHRO, V. Alzazor. 0¡1. rit. p. IY )' :!O. 

40 IIUIDOJJRO. V. Alur;or. Op. c·it. p. 22. 

41 l/ll/DOBRO. V. Alra:;:or. Op. cit. p. 30-3 J. 

42 PAZ. Ocza·rio. /,os Jzitn,. el'/ l.imo. Dd rom.antiri:rmo c.1 la wmguardirz. Harrdona: Sei:c-llarral, 1974. p. 96. 
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Pero más que como una idea filosófica. el movimiento simbolista tradujo esta 
idea como una resurrección del mito órfico que desemboca en la búsqueda de una 
poesía interior en la que la musicalidad es Ja fuente primordial de donde mana toda 
creación.-t3 La visión órfica de Mallarmé fue una exhortación a encontrar una forma 
poética más cercana a la música: la conjunción de la vista y el oído .. según sus 
principios. debía convertirse en el entendimiento poético. 4 "' Es muy conocida Ja 
fascinación que tanto Mallarmé como Baudelaire experimentaron hacia la música de 
Wagner .. así como Ja estrecha relación que este movirniento 1nantuvo con 1núsicos co1no 
Debussy. En esta misma línea puede incribirse el genio literario y musical de 
Hoffmann. Con el movimiento simbolista. la poesía recobra su esencia primigenia de 
ser musicalidad ante todo y con10 tal concebir al poe1na corno una creación n1usícal .. 
tanto como el verso 1nismo. 

Del Simbolismo. el canto 1 guarda también el sentido de las correspondencias 
universales en la descripción de un mundo en el que todo halla eco en lo orro: 

El infinito se instala en el nido del pecho 
Todo se vuelve presagio 
1 ... 1 
Un barco vestido de luces se aleja tristemente 
Y al fondo de las olas un pez escucha el paso de Jos hombres . .ss 

Todo el universo que Altazor refiere en el canto 1 se sostiene en Ja relación 
mútiple del mundo externo en su propio fluir: la noción de las correspondencias como 
armonía del ritmo íntimo del universo. de la poesía como música esencial linda ya en el 
canto con la idea creacionista que Huidobro quiere ofrecer: 

Quiero darte una música de espíritu 
Música mía de esta cítara plantada en mi cuerpo 
Música que hace pensar en el crecimiento de los árboles."'6 

Pero Huidobro no se contenta con apegarse a la fidelidad que el Modernismo 
profesó a este precepto, quiere más bien liberarse de él, romper las ligaduras (como lo 
expresa en el canto llI) que atan su pensamiento y su creación: 

Silencio la tierra va a dar a luz un árbol 
La muerte se ha dormido en el cuello de un cisne 
Y cada pluma tiene un distinto temblor"'7 

43 A este resperto 110.'í dire e11 otro dr .1·us libro." <Jrtui·io I'a::.: .. /;."/ /e11¡:uajt' e.-r "" 1/ohle rnúgiro del <YJ.'í"'"''"· Por la poe.1ía. el 

le11g11ajt" ~rohra su .rrr ori¡.:in(lf. l'Ut'/l'f' <I .H'r 111Ú.\jca. ~ ("uadrn:u•: l:I n1n1ro/ _._. i<1 'iire11a ( Ruhf'n f;Jar{o ). Alé.r;iro: JoaqulÍI 

Afoni"z. 1976. pp. J 1-65. pó¡:. 38. 

44 Véase" ¡,, que apunra A1u1 llaú.1kian .'f.obrc" /.t.1 i11clbu1riá11 tnlL'ii.-c1/ <le/ poel4 y .\U.\ di.scipulo.~ en .'iu /ihro /~/ 1111n·imh·1110 .'iin1holL~u1: 

Afallarmé y el cenáculo ,<íimboli'ota. Afa,/rid: Ei.lirir•1u· ... <~-uadarrama. 1969. pp. 93-125. 

45 //l!JDOIJNO, V. Alra-:..or. Op. ril. p. -11-4:!. 

46 Ill/JDOHRO, V. ,,.J/111::.or. Op. rit, p. 40-41. 

47 /111/DOlJRO. V. Alta7pr. Op. l"ir. p. 4::!. 
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Así, en el canto 1 Huidobro parece proclamar a conciencia su postura por 
trascender el Modernismo en pro de su teoría poética. 

* * * 

El canto 11. por su parte. es el que más ofrece reminiscencias románticas: y 
modernistas~ como ya hemos señalado. n1antiene la idea romántica del amor en la 
mujer, Jo mismo que en el tono de rebeldía conque afirma al primero como un derecho 
irrevocable del ser humano. En el amor el alma halla su consumación. frente a él 
ninguna adversidad es suficiente para reducir el valor de estar vivo: 

Qué me importan los signos de la noche 
Y la raíz y el eco funerario que tengan en rni pecho 
Qué me importa el enigma luminoso 
1---1 
Qué me irnporta ese n1iedo de flor en el vacío 
Qué me importa el nombre de la nada. 4S 

La reminiscencia modernista se centra por su parte en este canto también en Ja 
mujer pero vista como símbolo de armonía y plenitud; ella es la fuerza que sostiene al 
mundo, generatriz de toda claridad. único puerto seguro en que el universo parece 
detenerse y eternizarse: 

Inocente annonía sin fatiga ni olvido 
1-- _, 
Haces dudar al tiempo 
Y al cielo con instintos de infinito 
Lejos de ti todo es mortal_ 49 

Hemos visto ya, al referirnos al sentido romántico, que Ja tradición modernista -
Jo ha señalado Paz- sustituye el ideal de lo divino por el del amor humano: 

Si tú murieras 
Las estrellas a pesar de su lámpara encendida 
Perderían el camino 
¿Qué sería del universo?SO 

El canto 11 ajusta a este terreno la concepción del mundo que presenta y cifra en 
el amor. que es la mujer. toda dinámica, todo sentido vital de afirmación y rebeldía. En 
este desafío el hombre afirma como destino su propia voluntad. 

La versificación del canto. como la de todo el poema (salvo breves fragmentos ) 
es libre. no usa ya las formas clásicas que el Modernismo cultivó todavía, es más bien 
la afirmación de la sensualidad terrena la que lo enlaza a ese movimiento. Recordemos 
que éste presenta a la mujer como símbolo de máxima armonía y gracia: 

48 //UIDOBRO. V. Alra;or. Op. rit. p. 4R. 

49 //U/DOBRO. V. Alw;or. Op. rit. p. 46 y 47 . 

.501/U/DOBRO. V. Alra;or, Op. ril. p . .52. 
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¡Oh cisne¡ ¡oh sacro pájaro ¡Si antes la blanca Helena 
del huevo azul de Leda brotó de gracia llena 
siendo de la hermosura la princesa inmortal 
bajo tus blancas alas la nueva poesía 
concibe en una gloria de luz y de armonía 
la Helena eterna y pura que encarna el ideaJ.51 

En el canco 11 aparece también como el misterio máximo en el que se concilia 
esa otredad que canta el poeta: 

Las llanuras se pierden bajo tu gracia frágil 
Se pierde el mundo bajo cu andar visible 
Pues codo es artificio cuando tú ce presentas 
Con tu luz peligrosa 
Inocente armonía sin fatiga ni olvido_s2 

Es fácil notar que el carácter modernista del canco no tiene punto alguno de 
enlace con los dos que le preceden, en los que la orientación vanguardista de ambos se 
aleja del espíritu modernista. Aquí, en cambio, Huidobro se aparta de su idea 
angustiada de la vida para cifrar en el amor toda posibilidad de esperanza y de 
bienestar. La imagen de la mujer aparece como una idealización de lo sensual. 
emblema de lo erótico. Hemos señalado también el apego modernista al tópico 
romántico de hacer de la poesía y del amor un símil de lo divino en el hombre. Dice 
Octavio Paz que los poetas hispanoamericanos modernistas hacen de la poesía una 
revelación distinta a la religiosa convirtiéndola al 1nis1no tiempo en la revelación 
original: el principio. De ahí la verdadera modernidad del Modernismo. 

* * * 

El canco 111, constituido esencialmente por versos de ingenio y humor a la 
manera de las greguerías, a las que nos referiremos en el capítulo correspondiente a 
Creacionismo, reúne. sin embargo, no pocos ejemplos de sinestesia: 

Las miradas serán ríos 
Y los ríos heridas en las piernas del vacío.53 

No obstante. el uso de estas imágenes se presenta en el texto como algo no 
buscado; Huidobro se rebela contra las fórmulas modernistas: si al principio de estas 
imágenes alude a esa estética también la niega: 

Basta señora arpa de la~ bellas imágenes 
De los furtivos comos iluminados 
Otra cosa otra cosa buscamos 

51 DAR/O, Ruhhr. />ro.<ra-r />roft.ma-r. Op. rit. p. 21. 
S2 l/UJDOBRO, V. Altnwr. Op. cit. p. 46. 

53 llU/DOBRO. V. Allnzor. Op. cit. p 55. 
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Sabemos posar un beso como una miradas.t 

Como veremos más adelante. el último de estos versos corresponde ya a la 
estética creacionista por cuanto a la unión de dos realidades lejanas. 

Buscando trascender el mecanismo comparativo no logra resistir la seducción 
del juego y se permite ironizar con audacia una madeja de imágenes valiéndose del 
mismo procedimiento: 

Iluminar cipreses como faroles 
Anidar faroles como alondras 
Exhalar alondras como supiros 
Bordar suspiros como sedas 
Derra1nar sedas con10 ríos.55 

La lista se extiende a lo largo de treinta versos que apuntan a la ruptura 
sinestésica~ estableciendo a la vez. una serie casi delirante de concatenaciones inscritac; 
ya en un ámbito creacionista y a veces surrealista con10 veremos en su momento. La 
transición del Modernismo al Creacionismo pasa por el tamiz de las escuelas de 
vanguardia. especialmente por el del Cubismo. que. de alguna manera. reformula el 
proceso sinestésico pero partiendo no de la mezcla o conjunción de imágenes y 
sensaciones sino de la superposición o simultáneismo de éstas. La unión de realidades 
distantes y aun opuestas tiene su antecedente en la sinestesia de colores relacionados a 
estados anímicos y de sonidos a imágenes auditivas y toda suerte de analogías en que 
los simbolistas y los modernistas incursionaron. Pero la estética cubista no busca la 
correspondencia sino la confrontación y la cornplernentación de una realidad en otra; 
ampliar el universo con una mirada múltiple y simultánea. no simplemente 
reproducirlo. 

El tercer canto conserva la idea modernista del poeta como un ave canora pero 
no cree ya en las fórmulas modernistas sino en la fuerza de la palabra desnuda de 
intenciones: "De la pura palabra y nada más I Sin imagen limpia de joyas"/; pasión que 
crea el juego del poeta en un intento por desencarnar la poesía. por hacerla 
transparente: "Eco de luz que sangra aire sobre aire"/ lo cual aparta la dirección del 
canto del carácter hermético simbolista. 

En este anhelo por desnudar la forma Huidobro se acercaría tal vez más al deseo 
parnasiano. pero recordemos también que el Simbolismo desemboca en purismo y que 
de Mallarmé a Juan Ramón. pasando por los discípulos de ambos maestros. se 
consolida con enorme fuerza un deseo por lograr una poesía de tal manera nítida que 
fuese a la vez principio y fin de sí misma. 

En el canto IV encontramos todavía ejemplos aislados de imágenes sinestestcas 
y resabios modernistas en que se ve a la vida como un universo ele signos cifrados y ele 
correspondencia~: 

54 l/UIDOIJRO, V. A/111;,or, Op. d1. p. 56. 

55 l/U/DOBRO, V. Alw;or Op. ril. p. 57. 

32 



Detrás de tu secreto te escondías 
En sonrisa de párpados y de aire 
Yo levanté la capa de tu risa 
Y corté las sombras que tenían 
tus signos de distancia señalados56 

Estas persitencias inciden escasamente y sólo podemos hallarlas entretejidas a 
otros elementos ya de corte vanguardista: 

Todo es triste como el niño que está quedándose huérfano 
O como la letra que cae en medio del ojo 
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[ ... ) 
O como la cabeza de la serpiente donde sueña el opio57 

Asimismo. encontramos algún fragmento de prosa (recordemos que el 
Modernismo en nuestra lengua abrió paso a la prosa poética como resultado de la 
ruptura de géneros a que dio lugar la revolución romántica): queda también la 
recurrencia de enlazar al poeta con el ruiseñor pero ya este canto anuncia la retirada 
hacia otra ruta de mayor expcritnentación. 

El canto V apenas deja ver alguna remm1scencia simbolista " Hay un espacio 
despoblado /Que es preciso poblar/De miradas con semillas abiertas!. o algún 
fragmento breve de ritmo uniforme pero nada que evidencie en él una verdadera 
orientación 1nodernista. 

Los cantos VI y VII deben estudiarse ya en otro contexto: sólo podemos apuntar 
aquí. que ambos conservan la musicalidad tradicional de la poesía hispana: el canto VI 
registra algunos fragmentos de versos octosílabos que permiten establecer cierta 
familiaridad con el ritmo musical utilizado por el Modernismo - recordemos que en su 
afán por diversificar el ritmo y conseguir una musicalidad más extensa para el poema 
esta escuela se sirvió de toda clase de metros-. De este modo los dos cantos finales se 
acercarían mucho n1ás a la polifonía parnasiana en su obsesión por conseguir la pureza 
melódica del poema. 

Para concluir este apartado conviene resaltar cómo a partir del tercer canto la 
cercanía de Huidobro a la escuela modernista va disipándose. mientras se afirma el 
carácter experimental de vanguardia en el poema como una necesidad imperativa por 
indagar terrenos "inexplorados". búsqueda que nos conducirá a otros horizontes y a 
otras propuestas. 

56 IIUIDOlJRO. V. Alra;or Op. nt. p. 6/. 

57 l/UIDOBRO. V. A/ta;or Op. cit. p. 67. 
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RASGOS FUTURISTAS EN ALTAZOR 

La modernidad del F11t11rismo 

El Futurismo como celebración de la modernidad parte de la negac1on del 
pasado en una exaltación del sentido vital y agresivo así como del culto a la velocidad y 
al maquinismo que éste supo imponer al joven siglo XX. El primer nzanifiesto futurista 1 

publicado en París en 1909 compendia en once pumos las propuestas esenciales de la 
doctrina que Filippo Tornasso Marinetti desarrollará ya sin nuevas aportaciones 
consustanciales a lo largo de más de treinta manifiestos. Como partícipes del nuevo 
siglo los futuristas se erigen en los representantes imperecederos de esa modernidad que 
exige nuevos cultos. nuevas idolatrías: cantar a la tnáquina. a la velocidad. al can1bio. 
crear la utopía de un futuro esplendoroso y perfecto en donde la creación lírica del 
hon1bre se c111patc con la creación n1aquinista. Los futurist..'1.s celebran Ja 1nodcrnidad no 
ya desde la visión hedonista y suntuosa del Modcrnisn10 sino con una postura radical de 
c::unbío. de ruptura. Sacudir la tutela de la tradición y ponderar el prcscntt..! con cara al 
futuro es lo que rnás in1porca para ellos . Para los futuristas su locus a111oe1111s no se da. 
con10 para los rornánticos. en el pasado rcn1oto ni en la geografía recóndita. su fuga en 
el tiernpo se da hacia lo porvenir: su cxotisn10 es el futuro del cual se erigen en artífices 
e ingenieros. La idea del progreso en1patada con la de Ja creación n1aquinista que 
hereda a nuestra civilización la Revolución Industrial halla su culn1inación en la idea 
utópica futurista. Nadie con10 los futuristas ha visto en este aspecto tal rnotivo de 
exalcación y de n1ateria para la creación artística. El furor futurista crea su poética de 
estos clcn1cntos: n1odernidad. velocidad. y 111aquinisn10. Con ellos construye un nuevo 
sagrado. un nuevo mito de prcfectibilidad y plenitud: el futuro. Tal es la lectura que se 
desprende de este pri111er 111a11(fiesro. el cual. con10 señala Guillern10 de ~rorrc en su 
Historia de las literaturas de vanouardia.2 puede considerarse c.:01no el acta de 
nacin1iento de ese 1novin1icnto: en esos once puntos l\.1arinetti delinca los alcances que 
la escuela futurista aportará a la vanguardia artística de su 1non1cn10 en este y en 
posteriores escritos teóricos. El docu111cnto. finnado de n1ancra personal por Marinctti. 
declara: 

<I( Queremos cantar el an1or del pcl igro el hábito de la energía y 
la temeridad." 

2 <I( El coraje. la ,,udacia. la rebelión serán clerncntos esenciales 
de nuestra poesía ... 

3 « La literatura exaltó hasta hov la inmovilidad pensativa. el 
éxtasis del sueño. Nosotros que"'rernos exaltar el mov1n11cnto 
agresivo, el insomnio febril. el paso veloz. el salto mortal. la 
bofetada y el puño.» 

4 " El esplendor del mundo se ha cnriquec.:ido con una belleza 
nue\.'a: la belleza de la velocidad. Un auton1óvil de carreras. con 

1 El l'r/m~r manifiesto futurisrafu~ puhl1cado .-n ('/ p.-n<><f11·" /_.e l·-1garo. rn l'ar,-1·. el :::o de- .fc-hrt'ro de 19<><-.J. 

2 ftlc1drül: l~iriorre.'í G"ndarnuna. 1971. 
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su caja adornada de gruesos tubos como serpientes de humo ... un 
autómovil de carreras. que parece correr sobre metrallas. es más 
hennoso que Ja Victoria de Samotracia.» 

5 « Queremos enseliar al hombre que tiene el volante. del cual el 
asta ideal atraviesa la tierra. lanzada en el circuito de su órbita.» 

6 « Es necesario que el poeta se prodigue. con ardor. con 
esfuerzo y rnagnificencia para aurnentar el fervor entusiasta de 
los ele1ncntos prirnordialcs. » 

7 « No hay tnás belleza que en Ja lucha. Ni obras 1naestras que no 
tengan un carácter agresivo. La poesía debe ser concebida corno 
un violento asalto contra fuerzas ignotas para reducirlas a 
postrarse ante el hon1bre.» 

8 ¡ Estan1os situados en el cxtrcrno pro1nontorio de Jos 
tiempos! ... ¿Por qué 1nirar atrás si qucrcn1os tirar la n1isteriosa 
puerta de lo imposible? El tiempo y el espacio han muerto ayer. 
Vivimos ya en lo absoluto~ puesto que hc111os creado Ja eterna 
velocidad ornnipresentc. ,, 

9 « Qucrc1nos glorificar Ja guerra -un1ca higiene del rnundo- el 
mílitaris1no. el patriotis1no. el gesto destructor del 1 ibcrtario. la 
bella idea por la cual se 111ucrc y se desprecia a la rnujcr. ,. 

10« Queren1os destruir los rnuseos. las bibliotecas. las acade1nias 
de toda especie. Cornbati111os contra t:I rnoralisrno. el fcrninismo 
y contra toda vileza. oportunista o utilitaria. ·~ 

11 « Nosotros cantarc1nos Jas grandes tnultitudes agitadas por el 
trabajo. el placer o la rebeldía: cantaretnos Jas n1arcas 
n1ulticolores y polífonas de las revoluciones en las capitales 
modernas; ca11tarc1nos el vibrante fervor nocturno de los 
arsenales y los astilleros encendidos por violentas lunas eléctricas. 
a las ávidas estaciones que se tragan serpientes fu1nadoras; a las 
fabricas colgadas de las nubes por las maromas de sus humos; a 
los puentes como saltos de gimnasta• tendidos sobre el diabólico 
cabrillear de los ríos baliados por el sol; a los paqucbots 
aventureros humeando en el horizonte; a las locomotoras de 
amplio petral que piafan por los rieles cual enormes caballos de 
acero embridados por largos tubos • y al vuelo resbaladizo de los 
aeroplanos. cuya hélice tiene chirridos de bandera y aplausos de 
multitud entusiasta.» 
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Como tendremos oportunidad de constatar a lo largo de este trabajo. la 
propuesta primordial de ruptura de estas consignas será el punto de partida para las 
demás escuelas de vanguardia que pretendieron aportar una poética propia: a partir del 
Futurisn10 la necesidad de llegar a resultados artísticos que no fueran una repetición de 
fórtnulas gastadas. sino que aportasen una nueva estética. será la directriz pri1nordial de 
la poética vanguardista. [Jcsdc luego hay que tener 111uy claro que cada una de esas 
escuelas supo crearse un can1ino propio y en ocasiones incluso opuesto al de sus 
predecesores. 3 
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Por lo que toca a este pri111er 11u111{fies10. el culto a la velocidad y a lo moderno 
- cifrado en la 111áquina y las invenciones tales corno el teléfono. el telcgráfo. el 
fonógrafo etc. - crea rcahncntc una nueva sensibilidad. no tanto por Ja actitud pueril de 
sus desplantes agresivos. sino porque los futuristas intuitivan1cnte saben situarse en Ja 
velocidad que los acontcci111ientos históricos i111priI11irán al nuevo siglo. Es justo 
ad111itir que después de las fonnulaciones futuristas la sensibilidad artística no volvcrú a 
las dclicucscencias sin1bolistas o 111odcrnistas y que la dinú1nica interior de los 
n1ovi111icntos de principio de siglo registrará un can1bio tajante. Lo vc1nos claran1entc 
en el Surrcalis1no. el cual a pesar de su 111arcada orientación ncorron1ántica se inscribe 
tatnbién en esa ansia del tien1po por agotar el aquí y el ahora. La escritura auto1nática 
halla también su punto de conexión con la fiebre por la velocidad que el Futurismo 
desborda. Por otro lado. la postulación de concebir a la poesía co1no "un violento asalto 
contra las fuerzas ignotas para reducirlas a postrarse ante el hon1brc" ha11ará distintos 
ecos y rcforn1ulacioncs a lo largo de las otras escuelas de vanguardia. Este deseo por 
violcnUir las fuerzas ignotas - sin ser lo n1is1no - puede enlazarse al culto que el 
Cubisn10 y el Creacionisn10 rinden al elc1nento dt.: sorpresa para producir la cn1oción 
poética. o al sentido intcnipestivo de la espontaneidad dadaísta. Pero tan1bién dcben1os 
apuntar que este docun1ento presenta ya los génnencs fascistas hacia los que derivará 
afios n1ás tarde tv1arincui y que le valdrán el n1cnosprccio de otros 111ovin1ientos <le 
vanguardia co1110 el Dadaísn10 y el Surrcalis1no. sobre lodo por lo que Sl! refiere a su 
glorificación de la guerra con10 higiene del 111undo. 

1\.l pritner 111anificsto suceden otros tantos en los que se incluye un progra1na 
vastísin10 que con1prendc no sólo el arte sino la vida n1isn1a4 . De todos estos el que tnás 
interés tiene para nosotros es el 11ra11ifit~sto técnico de la literatura futurista fechado en 
Milán el 11de1nayo de 1912. 111is1no que rcproducin1os aquí de 111ancra cornpcndiada5: 

1 ES MENESTER DESTRUIR LA SINTAXIS 
DISPONIENDO LOS SUSTANTIVOS AL AZAR. TAL COl'v10 
NACEN. 

2 LOS VERBOS DEBEN USARSE EN INFINITIVO. para 
que se adapten elásticatnentc al sustantivo y no queden son1ctidos 

~~~~~~~~~~~~~~~ 

3 Puede derir.\e 'i¡u.• ,·,n1 t1•d•l.'f hu r'1·url<l.\ dr 1·,u1gu.ir.!t<l :01'/0!/ ,.,,,,¡,; {'llnto ,J,• ¡•<1r1id<1 /,¡ 11.·ga¡·¡,,,, 1nmt"<Í1<lt<I J,·/ n1<11n11i,.11to 

</lit" la ... prt:rede; ral e\ el '""·'·" del Cn:•t1cioni\1r1u nn1 <'/ Futuri.\ml', d,•/ /),1tlt1i11110 run ,.¡ ("uhnrt111 y dt"/ .'>urrc-a!1.\/1/o ro11 l'I 

-l 1lndré.\· .'iori.l dict• a<'</<º n·•¡••·.-:n: -¡>,••dt" 1u 11<1c!n•i.-11u•. f'llt"\, !.z i<1ng11•1rd1<1 :·,¡ :uud.: ili /ll<>_\t",.lo UIOJ'I<'•' ,¡,. 1gu,¡far ,.¡ <1r:.- .\ 

Ja 1·i..J,;1; ,.,, un pn'nit•r 111orr1rnto. rl ronui11l1<'<>. uJl<'llf<llldo el<'\Hr el rur>\ de' la iurualidad i11med111t<1 <I 1u1 ro.1,,10.• de progrt•.10. 

luego ya en 1111t".1trt• .üglo :rurand<• d.- •"'on1oda,, /,¡ rc•.ilid.:d del 11r1.· <1 Ja ,..,.,,Jidad ,or1.t/H. \'t111l•1u1rdnn10 v (. .. riúr·<1 ¡¡,,.,..,,.¡,, .-n 

1;:.tcruJ11. ,\fadrid: J::d. hlmo. lYXX. f'· /~. 

197X. pp. 156-166. 



al yo del escritor que observa e imagina. El infinitivo del verbo 
puede dar el sentido de la continuidad de la vida y la elasticidad 
de Ja intuición que percibe. 
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3 SE DEBE ABOLIR EL ADJETIVO. para que el 
sustantivo desnudo guarde su color esencial. El adjetivo teniendo 
en sí n1isn10 un carácter alusivo es inco1npatible con nuestra 
visión diná111ica. puesto que presupone una pausa y una 
meditación. 

4 SE DEBE ABOLIR EL ADVERBIO. vieja hebilla que 
n1antiene unidas a las palabras. El adverbio conserva en la frase 
una fastidiosa unidad de tono. 

5 CADA SUSTANTIVO JIA DE TENER SU DOBLE. o 
sea. cada sustantivo debe preceder. sin conjunción. al sustantivo 
con el que está ligado por analogía. Ejemplo: hombre-torpedero. 
mujer-golfo. muchedumbre-resaca. plaza- embudo. puerta-grifo. 
Del mismo modo que Ja velocidad aérea ha multiplicado nuestro 
conocirniento del 111undo la pcrcepcición por analogía se hace 
cada vez m::ís natural para el ho1nbre. 1-lay que supri1nir pues. el 
como el cual el as( el parecido a. l\1ejor aún. hay que fundir 
directan1entc el objeto con la irnagen que evoca. dando la i1nagcn 
de escorzo n1ediante una sola palabra esencial. 

6 ABOLIR TAMBIEN LA PUNTUACJON. Al haberse 
suprin1ido los adjetivos. los adverbios y las conjunciones. la 
puntuación queda anulada. en la continuidad variada de un estilo 
vivo que se crea por sí 1nisn10. sin las pausas absurdas de los 
puntos y las co1nas. Para acentuar ciertos 111ovin1ientos e indicar 
sus direcciones se c111plcarán signos 1natc111áticos: + > < - X:= y 
signos 111usicalcs. 

7 Hasta el 1110111cnto los escritores se han abandonado a una 
analogía inn1cdiata. Por cjcrnplo han co1nparado el a11in1al al 
hon1bre o a otro anin1aL lo que equivale. 111ás o 111cnos. a una 
especie de fotografia. ( Por ejemplo han comparado un fox-terrier 
con un pequefiísitno pura sangre. Otros. más adelantados. podrían 
con1parar al 111 is1no fox-terricr trepidante con una pequeña 
1náquina Morse. En ca1nbio yo. lo comparo con el agua 
hirviendo. EN ELLO HAY UNA GRADUACION DE 
ANALOGJAS CADA VEZ MAS AMPLIAS. y unas relaciones 
cada vez n1ás profundas y sólidas aunque lejanísi1nas.) 
La analogía no es otra que el profundo amor que une las cosas 
distantes. aparentemente diversas y hostiles. Sólo por medio de 
extcnsísin1as analogías un estilo orqucstaL y la vez polícron10, 
polifónico y polimorfo. puede abarcar Ja vida de Ja materia. 
( ... ( 
Las in1ágcncs no son tlores para escoger y recoger con 
parsirnonia. co1no decía Voltaire. Constiluyen la sangre n1is111a de 
la poesía. La poesía debe ser una continuación inintcrrun1pida de 
irnágcnes nuevas. sin las cuales no es 111ás que anernia y clorosis. 



Cuanto más amplias relaciones contengan las imágenes. más 
conservan su fuerza de asombro. Es menester - dicen - ahorrar la 
admiración del lector. ¡ Vamos! Curémonos. más bien. de la fatal 
corrosión del tiempo. que no sólo destruye el valor expresivo de 
una obra rnacstra~ sino ta1nbién su capacidad de ason1bro. ¿Acaso 
no han destruido ya nuestros viejos oídos demasiadas veces 
entusiastas a Beethoven y Wagner ? Por lo tanto debemos abolir 
todo lo que la lengua contiene de imágenes estereotipadas y ele 
metáforas descoloridas: o sea casi tocio. 

NO EXISTEN CATEGORIAS DE IMAGENES. nobles o 
groseras o vulgares. excéntricas o naturales. L'1. intuición que las 
percibe carece de preferencias y partidisrnos. El estilo analógico 
es el dueño absoluto de toda n1atcria y de su intensa vida. 

9 Para representar los sucesivos 1novi1nientos de un objeto 
debemos representar la cadena de analog{as que éste evoca~ cae.Ja 
una de ellas condensada y recogida en una palabra esencial.! ... J 

10 Puesto que toda clase ele orden es fatalmente un producto 
de la inteligencia cauta y prudente es necesario orquestar las 
imágenes disponiéndolas según un MAXIMO DE DESORDEN. 

11 DESTRUIR EN LA LITERATURA EL "YO". o sea la 
psicología. El hombre completamente averiado por la biblioteca y 
el 1nusco~ son1ctido a una lógica y a una sabiduría espantosas. ya 
no ofrece ningún interés. Por consiguiente debernos abolirlo de Ja 
literatura y finalmente sustituirlo por la materia. de l::i que se debe 
captar la esencia a golpes de intuición. cosa que jan1ás podrán 
hacer los físicos ni los químicos. 
Sorprender a través de los objetos en libertad y los motores 
caprichosos la respiración. la sensibilidad y los instintos de los 
metales. de las piedras. de la madera etc. Sustituir la psicología 
del hombre. ya agotada. por la OBSESION LIRICA DE LA 
MATERIA. 
1 ••. 1 
... El calor de un pedazo de hierro es para nosotros mucho 111ás 
apasionante que la sonrisa o las lágri1nas de una rnujcr. 
Queremos representar. en literatura~ Ja vida del motor. nuevo 
animal instintivo del que conocerernos el instinto general cuando 
conozcamos los íntimos de la diferentes fuerzas que lo 
componen. 
1 .•. 1 
Tenemos que introducir en la literatura tres elcrncntos que hasta 
ahora han sido descuidados: 
1 EL RUIDO ( manifestacición del dinamismo de los 
objetos): 
2 EL PESO ( facultad de vuelo de los objetos); 
3 EL OLOR (facultad de esparcimiento de los objetos.) 
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Por ejemplo esforzarse para conseguir el paisaje de olores que 
percibe un perro. Escuchar los motores y reproducir sus 
conversaciones. La 111ateria sien1prc ha sido contcn1plada por un 
yo distraído. frío. demasiado preocupado por sí mismo. lleno de 
prejuicios de sabiduría y de obsesiones humanas. 
El hombre tiende a ensuciar con su joven alegría o con su viejo 
dolor a la n1atcria. que posee una adn1irablc capacidad de 
arremetida hacia un tnayor ardor. un 111ayor 1novi1nicnto. una 
mayor subdivisión de sí rnisrna. La 111atcria no es ni triste ni 
alegre. Su esencia es el coraje. la voluntad y la fuerza absoluc.a. 
Pertenece por entero al poeta adivinador que sepa librarse de la 
sintaxis tradicional. pesada. lirnitada. pegada al sucio. sin brazos 
y sin alas. porque solarncntc es inteligente. Sólo el poeta 
asintáctico y de palabras desligadas podní penetrar la esencia de 
la materia y destruir la sorda hostilidad que la separa de 
nosostros. 
( ... ( 
Las profundas intuiciones de la vida coligadas entre sí. palabra 
por palabra. según su ilógico nacer. nos dar{1n las 1 íncas generales 
de una PSICOLOGIA INTUITIVA DE LA MATERIA. Que se 
me reveló desde lo alto de un aeroplano. Observando los objetos 
desde un nuevo punto de vista. ya no de cara o de espalda, sino 
de pico. o sea de escorzo. he podido ron1pcr las viejas trabas 
lógicas y los hilos de plo1110 de la con1prcnsión antigua. 
¡ Ojalá que todos vosostros que n1c habéis a111ado y seguido hasLa 
aquL poetas futuristas. fuerais con10 yo frenéticos constructores 
de imágenes y valcrososos exploradores de analogías! Pero 
vuestras angostas redes de rnctáforas están por desgracia 
demasiado llenas del plomo de la lógica. Os aconsejo al igcrarlas. 
para que vuestro gesto inn1cnsificado pueda lanzarlas lejos. 
desplegadas sobre un océano n1cís a1npl io. 

Juntos inventaremos lo que yo llamo la IMAGINACION SIN 
HILOS. Algún día llegaremos a un arte aún más esencial. cuando 
nos atrevamos a suprirnir todos los prin1eros térn1inos de nuestras 
analogías para conseguir tan sólo la continuación ininterrumpida 
de segundos ténninos. Para ello~ hcn1os de renunciar a ser 
comprendidos. Ser con1prcndidos no es necesario. Nosotros no lo 
necesitan1os cuando cxpresábarnos fragtncntos de la sensibilidad 
futurista nlediantc la sintaxis tradicional e intelectiva. 
La sintaxis era una especie de contracifra abstracta que servía a 
los poetas para infonnar a las 1nuchcdun1brc del color, de la 
musicalidad. de In plástica y de la arquitectura del universo. La 
sintaxis era una especie de intérprete o de cicerone 111onótono. 
Hay que supriinir este intennediario. para que la literatura entre 
dircctan1entc en el universo v se funda con él. 
( ... ] -
Nos reprochan: ¡Vuestra literatura no será hennosa! 
¡Pcrderernos la sinfonía verbal. con sus arn1oniosos contoneos y 
sus cadencias tranquili:zantcs! " ; Por supuesto! ¡Y por fortuna! En 
su lugar utilizamos todos los sonidos brutales. todos los gritos 
expresivos de la vida violenta que nos rodea. ADOPTAMOS 
VALEROSAMENTE LA POSTURA DEL "MALO" DE LA 
LITERATURA Y MATAMOS LA SOLEMNIDAD. ¡Vamos! 
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¡No adopteis estos aires de sumos sacerdotes al escucharme! 
¡Hemos de escupir diariamente sobre el Altar del Arte! Nosotros 
entramos en los dominios ilimitados de la libre intuición. ¡ 
Después del verso libre por fin LAS PALABRAS EN 
LIBERTAD! 
[ ... ] 
¡Poetas futuristas! Yo os he cnsci'iado a odiar las bibliotecas y los 
muscos, para prepararos a ODIAR LA INTELEGENCIA. 
despertando en vosotros la divina intuición. don característico de 
las razas latinas. Por 111cdio de la intuición venceremos la 
hostilidad aparcntcn1cntc irrcc.Juctiblc que separa nuestra carne 
humana del 111etal de los n1otorcs. 

Después del reino anin1al se inicia el reino 111cc;:ínico. Con el 
conocin1icnto v an1istad de la 1natcria. c..lc la cual los científicos 
solan1entc pÚcdcn conocer las reacciones físico-quí1nicas. 
nosostros preparamos la creación del HOIVIBRE MECANICO DE 
PARTES CAMBIABLES. Nosostros lo liberaremos de la idea de 
la 1nucrtc. y por consiguiente de la 1nucrte tnis111a. suprcn1a 
definición de la inteligencia lógica 

Con10 vernos. en el 111anifiesto de la 1 iteratura fu turista Marinctti va 111ás allá de 
proponer una simple rcfonna sintáctica: busca llegar a la destrucción 1nis1na de todas 
las reglas para alcanzar la libertad absoluta del azar. propone la abolición del adjetivo a 
fin de restituir al sustantivo su propia esencia. rccotnienda el uso del verbo en infinitivo 
para conseguir una mayor elasticidad en el adjetivo y darle rnovirnicnto al lenguaje. Su 
visión dinámica de la palabra. con10 ya apuntan1os. parece a veces proponer el fluir 
psíquico de la escritura auto111ática de que hablaron nuís tarde los surrealistas. 

Esta propuest...L de abolir el adjetivo. por otro lado. parece ser el indicador de 
Arte poética texto inicial de El espejo del agua, (1916) en que f-luidobro. muy a la 
1nanera de Daría. escribe su fan1osa consigna: 

Inventa n1undos nuevos y cuida tu palabra: 
El adjetivo. cuando no da vida. 111atari 

No obstante. IYlarinetti no tarda en advertir la dificultad de suprimir totalmente 
los adjetivos y propone entonces en subsecuentes 111anifiestos el uso «sc1nafórico» de 
éstos. de tal suerte que puedan nivelarse a voluntad las <(paradas de las analogías> .. a toda 
velocidad. 

El manifiesto técnico firmado de manera personal por Marinetti llamó 
vivamente la atención por la ruptura sintáctica y tipográfica en él pretendida. Marinctti 
llevó más tarde su intención innovadora a térrninos casi pictóricos. ro111picndo la 
armonía tradicional de la página i111prcsa en la cual debían rnczclarst,; 111ás de veinte 
caracteres y diversos colores de tintas. En este punto, y a pesar de la inicial polémica 
que sostuvo con la pot!tica de Marinetti. Huidobro se acercó bastante al Futuris1no. no 

6 ffl}f/JOHRO. Virrnlt'. A.ru· poéll"ca: F/ t'\P•'Í" dt' •H•ua. C'.'tr Ohra.~ Cnnt¡•ft'l<U. Sa1111úgo <Ü' C11itt', rd . .-l1uJn•.\ Udlo. 1976. 
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sólo en los poemas de su etapa cubista publicados en Nord-Sud7 y recogidos más tarde 
en Horizon Carré, H Poernas ánicos. Tour Eiffcl. 1-lallaliY sino en Altazor. 1 " Con10 
señala René de Costa de su etapa anterior a la publicación de este poema llegó incluso a 
realizar una exposición de su propia poesía pintada a n1ano en 1922~ con poe1nas que él 
mismo llamó "poeme-peint". 

El Futuris1110 literario proponía. con10 hc1nos visto. rce1nplazar los signos 
ortográficos por los 111usicalcs y los 1natc111áticos. pero adcn1ás la distribución 
tipográfica del texto debía contribuir a la ruptura de la concepción tradicional d~ los 
poemas al suprimir la pumuación. Este propósito halla su precedente inmediato en l1.!! 
coup de dés en el que Mallanné abrió la ruta hacia una nueva concepción 
espaciote111poral en el poc1na. Nlarinctti encontró en la obra rnacstra del Sitnbolisrno no 
sólo un cjcn1plo a seguir en la distribución y la tipografía sino en la idea de la 
relatividad con10 ecuación - no de lo absoluto con10 en el poeta francés - sino tan sólo 
de lo real. Creernos que. a diferencia de tv1allarrné. Marinetti jarnás buscó la 
experiencia de lo absoluto en su poesía: si se refiere a ella lo hace únicatncntc en un 
sentido retórico. en el primer 111anificsto. en donde ya vin1os dice estar situado en un 
absoluto presente. Los versos que dan inicio a ese poe111a en los que se lec: « un golpe 
de dados jan1ús abolirú el azar. J;:un~ís. i\unque lanzado en circunstancias eternas desde 
el fondo de un naufragio)> parecen encontrar ceo en el deseo azaroso de las «parolc in 
libertil.» y de su disposición casi involunraria en el texto futurisra. 

El Fururisn10 rechazó los clc1ncnros anecd6ticos y autobiográficos en 1 iteratura. 
La supresión de la historia personal tiene que ver desde luego con la negación del «)'O•~ 
ron1~íntico individual y subjetivo en una afirn1ación de lo objetivo/colectivo (su fervor 
por las rnultitudes). El yo rornúntico individual se transfonna en yo colecrivo que 
celebra Ja n1odernidnd. Rccordcn1os tan sólo el nosotros con el que se enuncian los 
1nanifiestos futuristas. En esta transfonnación del yo subjetivo al yo objetivo rvtarinetti 
intenta otro tipo de entusiasn10 que el pura1nente espiritual: exalta a la rnatcria frente al 
sentimiento_ dota a la creación 1necánica de una fuerza si1nilar a la de la naturaleza. 
Propone entonces enca1ninar nuestra intuición hacia el conocin1icnto de esa nueva 
sensibilidad sun1ergiéndonos de lleno en las cosas hasta alcanzar ·da psicolgía intuitiva 
de la 111atcria)>. 

l\.1cdiantc la intuición venccrcn1os Ja hostilidad aparcnte1nentc 
irreductible que separa nucsrra carne hun1ana del n1ctal de los 
n1orores11 

7 Ut!TÚla lt1rran·a puh/1cadtl rn /'orn b<{i" /,1 <Ílfr'<'<'t•'fl </,• l'terr.- Ur•1.-nf\· y V1c.-nr,· JJ11i.Jo!•ro del 15 do• nu.1r:_o .Ít" /9}7 al }8 de 

abril de 1918 con'"' 101.1/ .Je ¡..; 111011.·ro.1. 

;.: f.tl pn"nt.era etli<'iún Je estc• lli•ro H. lu::o .-n J'ano; ,.,, t!tn.-n;hr.- de 1917 <1 ,·,irgo ,¡,. 1'<1111 Jliraulr .¡:út•n t'T<l ,.¡ e.btor pnnnj•al .t.~ 

len e.\·cntore:> de \"'111.(.'U<lrdia. L',,u1t1 .H'ti.:llll N.-11e de C"H<l ..... \lt' J1hro - conHlll(l"" r/ d.-hut u.Jin.:J Je Jlu1dol>ro ronin po.-111 1·r1 

/··ra11rü1w. <.l1.sra. Rt:>11e dt• //uidohro: /nt otino\ ,¡,. 101 po.-1'1. t>p. nt. p. 75. /lori;:nn ntrrr \<' 1·no·u1•11tra ,.,, (Jhrll'fi C"<>tn{'leta.\. 

S<u1tiago de C1ut.-: An.lr.-s /lrllo. 1976. 

9 1::..~10."ii lrl"."ii Jihro\ q:1•• J'rrrc11.-c<·t1 tanro l'flnto //nn-n11 .-.1rr,• a la r'l<l/•tl .¡,- frl<l\or ro111<1rro .!.- /l11ido/>ro ,·011 Ja nu1guardi<l 

pansin'1fi1.-ron 110 oh\l<llllr' pu/1/irat/1•\ "" ftlaúri.J IOd•n "" J<.JJ8, Y<l <{llr' /Juidohro .H" habú.1 r.-fu.1:iado •º11 /.;.\{'<lli<l de la J>n)nenl 

Guerra ,\Jundia/. 

j(} /í.I prf,,lt'r<l ,•,/Jczu!I .J.- ..l/ra;:or .f/4<' //t•rha r'I/ ,\fadr¡.f por/,¡ ("t•t•![><U)ltJ /,'>,.ro-. ?!rlt•rtrar¡,; ,/,- {'¡¡!Jfi,·,zri•il/t'\ t"fl tr~t.'ttJ de J'.)3/. 

Vt'a.'"<' Co.Ha dr. R.-nt'. /o."> oficio\ d.- un ro.-ta. <>r. rit. ¡•. 185. 

J J ,'\JAIU.'VJ::177, l·ilippo J;umr.uo .• 'llanif"h.•.,/o lécnicu tle Ja I.J./era1ura fu111ri.\ffl rn .\fanitleH'" ,. rr11rn (a:ur/"iitrH. 1Jarcc/011t.J: 

/::,."dici1111.-.~ J~l Coral, 1978. 
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Ante este panorama la historia personal del poeta se reduce a casi nada; debe 
ponderarse la descripción directa y momentánea de los hechos; el Futurismo desarrolla 
así una descripción visual y directa del mundo al que el poema confiere. También en 
esto Huidobro se ajustó en buena medida a los lineamientos de esta corriente, tal vez 
siguiendo mucho más a Apollinaire (el futurista) que a los propios poemas futuristas 
italianos, pero desarrollando sin duda. en casi toda su poesía de 1917. una serie de 
imágenes más para ser vistas con10 una suerte de secuencias cinen1atográficas. en donde 
la atrnósfcra es casi siernpre vaga. La irnprecisión de estas atn1ósferas es lo que 
just.:"lrnente interna dar una con1posición •<Inoderna». Pongan1os do;.; eje111plos: 

.. Apaga tu pipa 

Los obuses estallan corno rosas n1aduras 
Y las bombas agujerean los días 
canciones cortadas 

tien1blan entre las ramas 
El viento contorsiona las calles 
COMO APAGAR LA ESTRELLA DEL ESTANQUE/.? 

La lectura de este poema podría inscribirse perfectamente dentro de los 
postulados del primer manifiesto futurista. especialmente en lo que concierne al punto 
11. en el que se pondera la n1agnificcncia del inundo 1noderno con todo su vibrante 
sentido agresivo. 1nisn10 que se trasluce aquí en imágenes que crean sírniles 
aparemernente familiares. El tono de Huidobro es menos febril y entusiasta que el del 
manifiesto, pero empata como Marineui la belleza del sentido bélico con la de la 
naturaleza al comparar el estallido de los obuses con la floración de las rosas maduras. 
Por su parte la velocidad que traducen los versos "canciones cortadas/ tiemblan entre 
las ramas/ El viento contorsiona las calles/" queda de pronto congelada por una 
pregunta de tono indirecto: COMO APAGAR LA ESTRELLA DEL ESTANQUE. 
Esta pregunta al presentar un tipo de letra distinto resalta y parece constituirse en el 
motivo central del poema. El tono indirecto y la visión impersonal del poema se alejan 
del sentido sentimental y confesionista apegándose a la propuesta de los puntos 1 y 2 
del primer manifiesto. Tanto la distribución y la tipografía así como los elementos que 
conforman este poema se inscriben en el sentido futurista particulannente en lo que toca 
a las proclamas que el Manifiesto técnico de la literatura futurista scoala. Como se 
puede ver. la disposición de las palabras y de la tipografía de este poema. si bien toma 
elementos del Futurismo y del Cubismo - como se verá en el capítulo siguiente - tiene 
orígenes en Un coup de dés. 

Veamos el segundo ejemplo: 

J:!. /IUIDOJIRO. v,·re111e, Apagcl tu pipa. PnrnuH dnira'>, en Obra.'í Co#npl~tas. Op. cit. 
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Téléplwne 

FILS TELÉPHONIQUES 
CHEMINS DES MOTS 

ET dans la nuits 
Violan de la !une 

UNE VOJX 
Une montagne 

Ce qui attend derricre 

DEUX ENDROITS 

Une route a parcourir 
Paro les 

ALLO 

s' cst lcvéc devant 1noi 

cherche son che1nin 

DEUX OREILLES 

le long de ton cheveu 
ALLQ13 
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A pesar de la yuxtapos1c1on temporal y espacial característica del Cubismo. el 
poema presenta elementos futuristas. El hecho de que el poema celebre el "Teléfono" 
nos da la clave para poder analizar su filiación con el Futurismo. La presencia del 
teléfono como objeto de la "modernidad" vincula a través de sus hilos dos espacios (el 
del amado y el de la amada) "Fils teléphoniques/ Chemins des Most ( ... ] DEUX 
OREILLES ( ... ) ALLO .... ALLO. Esa experiencia simultaneísta (lograda a través de la 
disposición de las palabras en el espacio y las diferentes tipografías) es al fin de cuentas 
una celebración de la modernidad. 

Se podrían analizar tan1bién los clcrncntos cubistas que integra. por cjctnplo. la 
ruptura de la sintaxis y de la irnagen con referencias duales en la que los hilos 
telefónicos son a la vez la cabellera de la amada. El Cubismo. hijo de la relatividad. 
confronL.~ en un 1nisn10 plano. o tien1po. distintos puntos de vista dando como resultado 
una visión que no es ya lineal sino paralela. así, podernos encontrar en el poema dos 
imágenes en un mismo plano o por el contrario dos planos distintos de una misma 
imagen. La conversación telefónica que refiere este poema traduce la visión dual de las 
dos personas que sostienen el diálogo en donde la velocidad futurista nos permite saltar 
de una visión a la otra y tener las dos ópticas en un 1nisrno tien1po gracias al sentido 
simultancísta del Cubismo. 

La presencia de estos elementos puede constatarse no sólo en ejemplos aislados 
como los que hemos ofrecido sino en casi toda lo obra poética de Huidobro. de ello dan 
cuenta los libros Horizon carré (París. 1917).( considerado por la crítica el libro donde 
logró su mejor producción cubista): Tour Eiffel ( Madrid. 1918); Poemas árticos 
(Madrid. 1918); Ecuatorial (Madrid. 1918); Hallali (1918); Automne régulier (París. 
19..,5); Tout a coup ( París 1925). en lo cuales encontramos abundancia de elementos 

/3 l/1/l/)0/J/l(J, \.'irollt!. Téléphone en /lori'::n11 rar-rt:'. Pan·~- 1917. E.\·/e li!Jr-o pude leer-.~e en la.'í Obras Campleta.\· de //uit/obro 

t:'dirad.i.'í por An.tré.'í /lello: .'l"a11tia,:o de <..11ite, 1976. 



tanto futuristas como cubistas. A saber: el sentido de velocidad. la exaltación de la vida 
moderna y de la máquina. el empleo de la sintaxis y de la imagen como la forma en 
que el poeta expresa la emoción. a lo cual nos referiremos también en el capítulo 
siguiente. En los libros finales Ver y nalnar (Santiago de Chile. 1941) El ciudadano del 
olvido y Ultimas poemas. ( Ambos publicados en Santiago de Chile en 1948) la 
presencia futurista es escasa pero aún cncontra111os algún indicio de esta filiación. 
Veamos algunos ejemplos: 

Siguiendo el orden propuesto en la cnurncración de los 1 ibros referidos vernos 
que el poen1a Co\l'bO.Y~ pcrtcnc9ientc a su libro Hori?on carré. ofrece los siguientes 
versos:" SON POULANT FERRE D 'A/LES/ N'A JAMAIS DE PANNE " y estos otros en 
donde celebra la 1nodcrnidad con sus ciudades de rascacielos:" Dans les gra/le-ciels/ 
Les ascenseurs 111011te11t co111111e des ther1110111t;tres." En el pocrna 1-\.éroplanc. del n1ismo 
libro. hace de éste un sín1il de la cruz:" Une cro1:\-/ s'est abartue parterre/ Un cri 
brissa les fénetres/ Et 011 se penche/ sur le dernier aéroplanel 1 ••• 1 LA CROIX DU SUD 
/Est le seul a\·ion qui subsiste/ ". Tour Eiffel por su parte canta a la torre parisina 
convertida en sí1nbolo de la 111odernidad y de la vida cos1nopolita del París~ n.::fugio de 
los vanguardistas que eran en su gran n1ayoría extranjeros~ así Huidobro nos presenta a 
la torre Eiffcl co1no una colrncna de palabras rcn1itiénc.Jonos con ello a otro sírnbolo 
antiquísimo: el de la Torre ele Babel:" Tour Eiffell Guitarre du cid/ Ta tdégraphie sa11 
filsl catire les 111ots/ Co111111e un rossiers les abeilles/ 1- .. 1 Etc 'est 1111 ruche de mots/ Ou 
1111 encrier de 111ie/I" _ Poen1as ürticns traduce en el poc1na Exprés 1.!I sentido 
cosmopolita que ya el Simbolismo y el Modernismo habían aportado y que el 
Futurisrno rcto1na corno rasgo de su negación al cstatis1110 así con10 de su afinnación a 
la 1novilidad~ el ho1nbrc rnodcrno que e-1 Futurisrno esboza es el hon1bre de n1undo que 
viaja en autó111ovil o en aeroplano y que se desplaza por la vida corno por su casa de 
una ciudaU a otra: " lfna corona \'O 111e haría/ /)e todas las ciudades rerorridasl 
Londres/ Roma 1 k!adrid/ Nápoles/ Paris/ Zurich/". El poema celebra además la 
velocidad del tn:n. ch.!111c1Ho que lo enlaza tan1bién al Fuuiris1110. A.lcr(a. otro poerna 
de este libro anota: " Cien aeroplanos/ Vuelan en torno de la luna." Eglnga n.:gistra 
este verso:" !lay una pa1111e14 en el n1otor/" Vcr111outh por su parte. presenta la n1is111a 
actitud cspaciote111poral que se celebra en t.!l prin1er 1nanifies10:" Los drbo/es tienen 
orejas para esta \'o.:: que cantal Todos los siglos cantan en 111i garganta/''. el poen1a 
Universo. tarnbién de este libro. registra:" Junto al arco voltaico/ Un aeroplano daba 
vueltas/." Ecuatorial. pocrna extenso nos da los siguientes ejemplos:" Bajo la so111bra 
de aeropla11os l'ii·os 1 Los soldados cantaban en las tardes duras! 1- .• IE11tre la hierbal 
Sih·a loco111otora en celo/ 1 ••• J El di\·ino aeroplano/ traia una ra111a de oli\'O entre las 
111a11os/ f •.• J Bajo el boscaje afónico/ Pasan !e11ta111e1ue/ las ciudades cauth·asl Cosidas 
una a una por /Ji/os telefónicos/ },.. las palabras y los gestos/ Vuelan en !orno del 
telégrafo/ ( ... 1 Los aeroplanos fatigados/ Iban a posarse sobre los pararrayos/ 
Biplanos en cima/ parie11do al \"lle/o entre la 11iebla/ 1- .. J Los aviones i·olaba11 j1111to al 
farol ) ... 1 bajo el cielo oblongo/ Die:. Zepellines i·inieron a Par(s/ 1- •. ) Los ascensores 
descansan en cuclillas/ 1- .. 1 Esta tarde ·"º he i·isto los tÍÍti111os affiches fo11ográficosl 
( .... J Siglo e111barcado en aeroplanos ebrios." Corno Sl'.' ve este pocn1a rnucstra 
abundancia de clcn1cntos que aluden al sentido rnaquinista pero su Futurisn10 no sólo se 
n1ide por ellos sino por la exaltación de ese nuevo espíritu que quiere desacralizar el 
pasado para afirmar el valor ele la modernidad dando un sentido inhabitual a lo que nos 
es conocido:" Un tren puede rezarse co1110 1111 rosario/ La cru::. /111111ea111e peif11111aba los 
llanos/ llenos aq11f "agando el/lre los sal/los/ El tren es 11n peda::.o de ci11dad q11e se 
aleja/ ( ... ] Siglo/ Sumérgete en el sol! Cuando la tarde aterrice en 11n campo de 
aviación/ Hacia el solo aeroplano/ Que cantará 1111 dfa e11 el a:.11!1 Se al:.ará de los 

/./ pannl! r.\ un ¡.:olic11111" '/IU" /fJS t·/11!.-110\ 11.\<Ul {'or .n,•rú1 o <ÍL'\f'<'r:.(,.ctu . • •.;,. 111/ir·rc· 'fU<' .-1 pot'nta dr.\crih1· 1111,1 \Uuari1J11 ,/e 

re.J1t!xio11 <ll/fr• LºÍ dL•\f'<"t:/'-•cro de• s11 ,·,•cht' y .\ll r1•p,·11fUI(• L·nr1u•111ro cor¡ rl {'Ol\aje 1¡11c• lo .Hll~a "'ª" .\/1 f'il.\tt.J,,. 
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al1osl Una bandada de manos/ CRUZ DE SUR/ SUPREMO SIGNO A VION DE 
CRISTO/." Hallali en el poema que se titula 1914 nos da la siguiente muestra: ·· Toures 
les to11rs de L 'Europe se parlaient en secrerl." Aquí la presencia de los rascacielos es 
una clara celebración de la modernidad. Les villes. también de este libro. habla de los 
trenes y de las estaciones en referencia al dina111is1110 futurista:" Les trains s 'envonr sur 
des cardes parallelesl 011 p!e11re dans roures les garesl." Automne régulier que reúne 
poemas escritos entre 1918 y 1922 presenta. en el poema que lleva el nombre del libro. 
el siguiente cjen1plo: .. Oblie-111oil Pilote sans navire et san.\· /oi/" 111 ientras que eJ 
poema Clcf des saisons refiere:" //y a la p/uie ci gauc/Je l,,t l'aéroplane á /'est/ ": en 
la misrna venicntc 01nbrcs chinoiscs celebra una vez nuís el avión: " La co/0111/Je e.'l·t 
tachée de clzarbonl Mais 11ous ai·ons encare la pu reté de / 'a\·ion/ " y en este rnisrno 
poema más adelante apunta: " L 'alouerre de réléplzone dorr s11r la fice/le/ " y ya casi el 
cierre del poerna dice: " Je 11 'ai111e pas le Pri11ten1ps é/ectriquel Oii chaque feuille t.'11 
s'ouvant faisait un bruit 111éca11iquel. " ·rouc ü coup. libro que compendia pocn1as 
escritos entre 1922 y 1923. advierte desde su nornbrc el sentido de velocidad y de lo 
instant:íneo que la sensibilidad del luidohro ha asimilado. Del sentido maquinista al que 
nos hernos abocado cncontran1os c.I poerna 16: " !~e .funirulare d11 príncipe 1JJ011t 111ie1l\
q11e le soleifl:" en el 23:" Que discuten! fes atares sain1sl Dans leurs la11gage 
d'aéroplanel:" en el 24: " Je co1111ais les c/Je111i11s docilcsl " ( ... ( Et la 1·oirure des 
batte111e11ts ho111ogi!11esl:" y en el poc111a 29: " Que tu sois 1issera11d rlu pluies/ (Ju bien 
f/eur d'autonzobile 011bliéel." Ver y palnar que reúne pocnu1s escritos entre 1923 y 
1933 nos da en el poerna I·Iasta luego el siguiente ejen1plo: " La 111ariposa boreal se 
acerca y el candor/ ( ... ( Anres que la flor lzelicóprera que seguimos co11 los <>jos/." 
Mientras que en el pocrna VI 1 de este libro leernos:" El Rhin es un turista/ f ..• I Gira 
gira tu agua ci11c111atográjlca/." Por últin10 en El ciudadano del olvido que co111pendia 
poen1as escritos entre 192-J. y 1944 encontrarnos en el pocrna escrito en prosa 
Irreparable, nada es irreparable la siguiente 111ucstra: " No he regateado las 
descargas de nii cora:::_ón, ni /u electricidad de 111is pupila .... - f •.. 1 ,,,.,,¡¡ at·ión aterri;:.ó 
sie111prc sobre arrecifes donde aguardaba las 1na11os ft_'Jllb/orosa_.,,,. ... " 

La lista ha sido nu1ncrosa pero sirve para dcrnostrar que el influjo de la poética 
futurista en la obra de Huidobro no fue n101ncntüneo ni se restringió sólo a Aha7or sino 
que es una constante en la visión 1noderna que el poeta chileno cornpartc con Marinetti. 
De hecho es Marinetti quien proclarna que la visión del inundo desde su aeroplano 
resulta totaln1cntc diferente a la que puede tener cualquier terrestre. Se recordará el 
punto 11 del n1a11ificsto técnico en donde habla de la nueva perspectiva que la altura de 
su aeroplano le confiere. 

Para finalizar este punto conviene sefialar. con10 bien Jo ha visto G. de -rorre en 
el capítulo que dedica al Fulurisrno en su Historia de las literaturas de vnnouardia. que 
tal vez por ser el primero de los estallidos del nuevo siglo o por su exacerbado 
prag111atisn10 ( que derivó para el caso de Italia en fascisn10) el Futurisrno fue pronto 
arrojado a un terreno de olvido y desuso. No obstante sería injusto negar la irnportancia 
que representó en Ja ruptura de un estancamiento general que ya se retardaba en su 
propia desesperación. Pero el Futurisrno no pudo. ni quiso. pcnnaneccr~ el culto a la 
velocidad en lo creativo fue su propio verdugo y. corno otros rnovirnicntos que veren1os 
después. tuvo que entregarse para ser consecuente con su propia doctrina. Esa 
velocidad que los futurist.as ponderaron corno la nueva belleza del siglo Jos rebasó antes 
incluso de lo que ellos habían previsto. El drama de ll.1arinetti - apunta de Torre "radica 
en que no acertó a ver que su Futuris1no era solarncntc actual is1110. la estricta salutación 
deslumbrada [ ... ( que en su instantaneidad cifraba todo su encanto. su fuerza y su 
debilidad f ••. J. Pero lo 111;:ís grave fue que el Fu turismo se convirtió en pasado 
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inoperante sin haber llegado a ser con plenitud actualidad vigente. Tomó antes de lo 
esperado el rostro de su enemigo más odiado: se hizo passatismo. "IS 

El mito de la modernidad. implantado por este movimiento. significó en cambio 
una verdadera ruptura con lo que el ténnino había representado para la poesía del 
Modernismo finisecular, pues 1nicntras un Daría se 1naravillaba ante la suntuosidad de 
Oriente, traduciendo esta ad1niración a un sentido de hedonisn10, Marinetti daba en 
crear el lirismo de la materia. Justo es decir que nadie. fuera del Futurismo italiano. 
manifestó tan puerilmente esta fascinación por la tecnología. pero en cambio esta 
postura abrió un dique innegable entre una sensibilidad y otra. A partir del Futurismo 
la poesía centra sus lindes en otros puntos de interés con 1nayor fuerza y dina1nisn10, 
basándose sobre todo en Ja sorpresa y la emoción como elementos de combustión para 
el poema. Ya volveremos a esto en el siguiente capítulo cuando veamos lo que 
corresponde a Cubisn10 y Creacionismo. Baste por el 1no1nento reconocer en este punto 
de arranque una de las vías esenciales hacia la confonnación del arte del nuevo siglo. 

15 TORRE. Guillermo de. l/iston"a de las lirrrarwns <fe vanguardia. ,.,ladrid: EJicione.'í Guatúzrrama, 1971. T./. p. 90. 
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La crisis de lo divino en el espíritu 1noder110 

Antes de entrar a la lectura futurista del poema es necesario asentar los 
precedemes que permiten la gestación del espíritu futurista y de su apasionada negación 
del pasado. en contraposición a su afinnación del futuro corno absoluto. 

Tal espíritu sólo puede surgir de la enorn1c crisis de valores que el incipiente 
siglo XX afronta. sobre todo de la noción de ort'andad que el hombre moderno asume 
frente a lo divino. Recordemos que ya a finales del siglo XVIII ( 1790 ) el poeta 
alemán Jean Paul Richter había testimoniado la muerte de Cristo en uno de sus más 
farnosos sue!Ios. conocido si1nplc1ncnte corno el sueiio de Jean Pau/. ~rarnbién a finales 
de ese siglo el Marqués de Sacie se constituye. tanto en su vida corno en sus novelas. en 
un trangrcsor de las leyes divinas. con lo que intenta dcmoscrar Ja ausencia de Dios 
para la hun1anidad y el .:Jbsolcto anhelo que el hornbrc 1nanticne ele él. l\lfás tarde. en 
esta 111isn1a línea. lssidore l)ucasse. Conde de LautréarnonL v finahncntc Nietzsche 
ofreccr.ún tarnbién esta idea de Ja orfandad di·vina del género hu1Úano. 

Para explicar la crisis de lo divino. sentido esencial de la rnodcrnidad. es 
necesario repasar brcvcrncntc cada una de las contribuciones de las figuras arriba 
aludidas. ya que la postulación de la 1nuerte de Dios no se debe. corno se ha creído. de 
n1anera exclusiva al filósofo alernán. quien finaln1entc se encarga de fonnularla 
afirn1ando en su lugar al e< supcrhornbrc >•. La idea de la ausencia divina se rc1nonta. 
efectivarncnte. dos siglos atrás de la fonnulaci6n de Nietzsche en la concepción atea de 
Sade y de su c1npci10 por derribar las leyes de lo divino en una afirrnación absoluta de 
la libertad del ho111bre .. así corno en la orfandad y desolación de los sueños de Jean 
PauL A decir de Can1us. con Sade se inicia "realincntc la historia y la tragedia 
contemporáneas f •.. J. Sadc es quien ha oricmado la rebelión (de lo divino] en los 
catninos del arte. rebelión que el Ro1nanticisn10 llevará todavía rnás adelante. Su obra 
rebelde atestigua su sed de infinito. "'1 6 

En efecto. la obra de Sade es un atentado contra el orden cristiano "la prirnera 
ofensiva histórica coherente contra el sistema divino ( ... ( el no absoluto"' 17 que aspira a 
equiparar la fuerza del deseo y de la voluntad hun1ana a la fuerza de la naturaleza y de 
la concepción del Dios on1nipotentc. Para Sade la idea de un dios por cncirna de rodo y 
de todos conlleva. por este sólo hecho. la idea implícita del crim"n ¡.Cómo ha d" 
an1arse a alguien que se encuentra tan lejos del ser hu111ano? ¿Por qué habría ele 
pretender entonces el hotnbr~ la virtud'?_ 18 

En el sisterna de Sade l.)ios no existe 1nás que co1no un sarcasn10 insoponabJclY 
que tcstitnonia la validez del instinto y de la pasión como rasgos persistentes y casi 

16 C.:·L\Jl'S .• 1lberr. FI hr'1nbrr r,-h..-Jr!,- t•n <Jhra.\· Cornpft.•ta.\'. Tt"'1f' l .. \fr'1tt•o: .·lguií(lr. /96.'>º 3•• t•d .. !'!'· 596--870. 

17 lhid,•m. 

18 V'c•<l.\<" lo qur ,, e.\lt• rt.'.\f't"<'lo dicr· .'lfaurin· IU•u1chot en .\11 Jihro / 4111rr·,;""'"'" y S<1,/,-. ,\f,~H, o. F. e:./;,, /990: "1:1 humhr.· ,/L• 

Sade que ha folmltlo por HI l'lll"lllll el poder,,._,. <".\/(Ir por c·11nmL1 ,¡,. /cH h1>1nhrrL f'OfWt"dit/tJ lonu11rrllr por eao.\ a JJ101. "º o/l·hia 

un in!Jlanre 1¡11e r,,. pod,·r e.\ Jodo 11r.i:or·i1•11· ,,.r [J[,n no f'll_.,¡,. r.•nrr \111n Uf; .\f•111id11: apf,;.\f,;r ,, /01 lu•n1hr.-.1. 1JJ11c¡U1{<1r .\U 

crr·11rián . .'·!1 fut"rll 1 •·r./,;t/ •/Ut" t"\ÍH<º 101 /)¡,)\ ;110 \i'na~to'i llt1\o!rr>1 '"' ri1Hli·1 <11 tlr'\lrutr •:\/ /o •{""' .-1 hubl<'rd Ji-1rnu1do.~ ~. <.ita 

/Uancltot al propio .\"t1d<'. p. -16. 
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exclusivos del hombre. Sade no proclama la muerte de Dios; apunta con filosa daga su 
indiferencia hacia el género humano. el obsoleto anhelo de glorificarlo. Si bien su 
fervoroso y pretendido ateísmo -más digno de ponerse en duda- en todo caso su sistema 
demuestra la soledad absoluta del hombre en su total libertad de hacer y deshacer a su 
antojo. fuera del más mínimo sentido de piedad o de temor. En esta línea. la obra de 
Sade es en verdad una negación absoluta de: la idea de Dios y el pri1ncr punto de partida 
ya sin retroceso en este alcjan1icnto gradual. 

El paso siguiente puede hallarse en Je:m Paul (Johan Paul Friedrieh Richter). el 
poeta alc111o:ín casi conte1nponínco de Sadc (veinte aii.os tnenor). precursor o iniciador 
del Romanticis1110. quien en uno de sus 1nás célebres sueños poéticos. conocido co1110 
''El sucí10 de Jcan Paul". presencia la 111ucrtc de [)ios. Este sucflo fue escrito en varias 
etapas desde finales de 1789 hasta 1796. año de su publicación final. Desde su 
elaboración inicial este pocn1a 1cstin1onia. en la 1nucrtc de [)íos. el abismo insondable 
del ahna hurnana ante la ausencia del ser divino. La soledad v el dolor se intensifican a 
medida que Jean Paul reelabora el tema: en la publicacióÍ1 final el dolor "se hace 
infinita1nc1Hc n1ás atroz puesto que el n1is1no Salvador proclan1a que errante. después 
de su tnucrtc. por el espacio no ha encontrado tnás que vacío y caos. " 2 º 

Si bien Jcan Paul encontró refugio a esta idea en la justificación <le ser sólo un 
sueño (terrible pesadilla en la que el despertar se dulcifica aún mús en la fe y la alegría 
de creer en Dios nueva111cntc) la repercusión de esta orfi.1ndad se dejará sentir 
profundan1cnte. co1no señala Béguin. en el Ro1nanticis1no francés "que continuaría su 
n1etarnorfosis de Ncrval a Hugo. " 21 tradición de la que se nutren poetas con10 Ducassc 
o Huidobro. De hecho parece admisible que después de Sade y Jean Paul. el poeta 
uruguayo es el otro punto de enlace hasta Nietzsche. 

Los Cantos de l\1aldoror. publicados en 1869. son considerados uno de los hitos 
funda1nentales en la poesía 111odcrna. la línea sadista que Lautréa1nont adopta sigue de 
cerca la ofensiva hun1ana. contra el orden divino. l\tlaldoror no ve a [)ios 1nuerto ni 
ausente: lo ve caído cn el fango del vicio y la banalidad 111undana: Cristo se en1briaga 
en sórdidos burdeles junto a prostitutas de ínfi1na categoría. Ante esta decepción. 
decepción que es también la que nutre el desaliento y la rebeldía del espíritu romántico 
- Maldoror se inclina a la perversidad y canta al cri1ncn glorificándolo co1no ya había 
hecho Sacie: "Yo. yo pongo mi genio al servicio de la pintura de las delicias de la 
maldad. " 2 2 

La libertad particular del crirncn -dice Ca1nus- supone la destrucción de las 
fronteras hu1nanas. Jo que afinna. corno \.!11 Sadc. el reino del instinto y la negación 
voluntaria de la conciencia racional. Hay en los cantos un prin1itivo deseo por volver al 
caos esencial. de ahí tal vez el universo híbrido o mctatnorfoseado que Ducasse crea en 
esa suerte de arrebatos líricos en los que se anticipa a la escritura automática de los 
surrealistas. Maldoror anhela Ja vida más allá de los axiomas del bien y del mal (véase 
el canto en el que Sl! une a la hcn1bra tiburón. o en el que venera al tnar) y este anhelo 
se vuelve í111petu desafiante: rotnpc a propósito las fronteras i1npuestas por la razón, el 
deseo o Jo sagrado: 

Los ron1éínticos rnantenían con precaución la oposición fatal entre 
la soledad hu1nana y la indiferencia divina: las expresiones 
literarias de esta soledad eran el castillo aislado y el dandy. Pero 

20 JJ/~'GU/l\/. Alht'rt. /·-' a/f11t1 ronrti111in: r ,.¡ \/1r110. ,\Jé\iro: F. L·.1~. /98.J. p. 23.J. 
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la obra de Lautréamont habla de un drama más profundo. Parece 
que esta soledad le haya sido intolerable. insoportable. y que 
levantado contra la creación haya querido destruir sus límites.2-' 

La tentativa primordial de estos cantos es la dislocación de nuestro sentido del 
n1undo. de nuestra 1noral. La rebeldía de Lautréan1ont vertida en la perversidad de 
Maldoror. evidencia el 111alestar de nuestra civilización vuelta contra sí rnisrna. Con10 
sefiala Carnus. el desprecio de T\.1aldoror hacia las leyes divinas. rcafirrna una vez n1ás 
la descomposición de la vida social y del individuo condenado a vivir bajo sus 
restricciones. 

Ha sido necesario establecer estos puntos de conexión para llegar a Nietzsche. 
quien se encarga finaln1entc de reconocer la irnportancia de este hecho - el de la 
ausencia divina- y de hacer la fonnulación correspondiente: 

Contraria111cntc a lo qui.: piensan cienos cnucos cristianos. 
Nietzsche no ha forn1ado el proyecto de niatar a Dios. Lo ha 
encontrado n1ucrco l..!11 el alrna de su tien1po. 1-la sido el primero 
en comprender la inn1cnsidad del acontecin1iento y ha decidido 
que esta rebelión del hon1bre no podía conducir a un rcnaci1nicnto 
si no era dirigida ( ... (. No ha formulado. pues. una filosofía de la 
rebelión. sino que ha edificado una filosofía sobre la rcbelión.2-1 

Efectivan1entc. Nietzsche recoge del espíritu de su época la n1ucrtc de Dios pero 
comprende que la significación de este hecho no es por sí sola la verdadera liberación~ 
su rechazo a Dios es búsicarncntc al l)ios 1noral que restringe la capacidad innata del 
ser humano. atándolo a la dócil conformidad de lo establecido y no al semido divino 
que él traduce a la idea del superhombre. El filósofo alemán supo avistar la necesidad 
hu1nana de reintegrar el alrna a una ley annónica desde la cual prevalecer. rotos los 
enlaces con Dios: 

Mas por n1i an1or y 1ni esperanza te conjuro: 
¡No arrojes al héroe que hay en tu alrna! 
Conserva santa tu rnás alta cspcranza.25 

Nietzsche reconoce la responsabilidad que deviene al hombre de este hecho v 
asume con optiinisrno Ja tarea de abrir el camino hacia el propio ser y hacia lá 
superación impostergable de esa conquista: 

el hombre es una cuerda tendida entre el animal y el 
superhombre. una cuerda tendida en el abismo ( ... J la grandeza 
del hombre está en ser un puente y no una meta: lo que del 
hombre se puede amar es que es un tránsito y un ocaso.26 

23 CIJ\IUS. A/he>rt. /:-/ homhrr- rdJr-/dt'. 0¡7 . .-ir. p. 66~. 

24 CAAllf~\·. Alb~rt. Op. e-ir. p. 6-17. 

'25 NIET/.,!:,"CllE. Frfrderich. A.~r hahlá :/"':r<1t11vtr<1, ,\fé.\ico: Alian:;a Edirorial. /989. I'· 75. 

26 Jhf•l<!m. p. 36. 
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La proclamación de la muerte de Cristo en boca de Nietzsche pretende ser el 
renacimiento del hombre; niega a Dios para afirmar la fuerza vital de nuestra 
existencia: 

El superhombre es el sentido de la tierra. Diga nuestra voluntad: 
¡sea el superhombre el sentido de la tierra! _2 7 

El superhombre que enseña Zaratustra es el que ha sobrepasado los límites de la 
moral enfenna y de sus propias li111itacioncs: la superación es pues. la virtud~ sólo en la 
virtud puede alcanzarse la verdadera libertad. 

Hasta aquí el recuento de esta trayectoria se hace necesario: de Sade a Nietzsche 
el catnino de la negación ha bifurcado el sendero: Sadc sustituye a Dios por el instinto. 
Nietzsche por la virtud (entendida como la única libertad válida ). Ambos desplazan la 
idea de lo divino corno eje central del hotnbrc y al hacerlo afirn1an al ser hun1ano con10 
totalidad en sí 111isn10. Pero esta afirn1ación lejos de crear un cli111a favorable para el 
hombre moderno, lo hunde en una desolación al parecer irremediable. Es esa 
desolación la que vive Altazor en la aventura de su viaje; es ese el sentido esencial del 
espíritu de vanguardia, apuntalado entre el deseo de trascender el hartazgo del pasado y 
la ansiedad de encontrar respaldo a la búsqueda hurnana. El hon1brc n1odcrno oscila 
entre t.!I anhelo y la dcscpcranza. 

El espíritu moderno sustituye la idea de la divinidad por la de la modernidad, el 
dios de esa 1nodcrnidad - scfiala Paz - es el progreso: la utopía del reino cristiano se 
ca1nbia por la utopía del futuro que prornctc ya no la redención del aln1a sino la de la 
vida terrenal e intncdiata. 2 "' El espíritu futurista pondera el sentido n1aquinista de este 
progreso casi rcl igiosarncntc: hace de la velocidad y el can1bio el culto de su verdadera 
pasión. El rechazo al pasado. tan viva111cntc postulado por los futuristas. halla raíz en el 
espíritu de Nietzsche; recordemos que a lo largo de su obra cumbre Así habló 
Zaratustra. csgrin1c este desprecio por la 1noral caduca aludiendo al «Supcrhon1brc» 
con10 algo inminente. lo que será y no lo que ha sido. Su obra apunta n1ás al futuro. si 
bien es cieno que la estructura y el personaje 1nisn10 en que se basa se hallan 
ren1ota1ncntc alejados de la "tnodcrnidad" en que la escribe. 

Es el contenido de esa doctrina en todo caso lo que hay que entender como 
gestador del irnpulso hacia ese porvenir que el Futurisn10 n1itificó casi corno religión. 
Marinctti parece quedarse con esta idea y nutrir de ella la fuerza desafiante de sus 
n1anificstos. que a nuestros ojos aparecen ya sólo con10 una pueril insolencia. No 
obstante. todo este desprecio del pasado del que hace alarde demuestra, en todo su 
vigor. el 111alestar conte1nporáneo que estos artistas experi111cntaron al filo del nuevo 
siglo. a la vez que testin1onia el cnonnc deseo por derribar los n1uros de contensión. 
ín1petu heredado a todos sus sucesores de vanguardia. 

27 /bi'tlem. f'· 3./ 

2X /:"n el cap/tu/o 11 ./,• \11 il/Jro• /.<•I lttl•/\ de•! hn10 f},·:,111,, /'<1;, 11f'Ull!.:: ·· ,lllll<jll<' rtllf"1lrt•ju:11r(I e'\ llllll flft.>yr-rr:on de 1~1 lu1Jona. 

esltl por clej/11in1i11 111ús clll.Í .t.- la l:i.11oria. lt"JOI J.- .llH lr1111>e.Ha.tr.1, frp•1 <lt"I cambio y d.- Ja .H1<·e.1iún. Si no e.1 la e1rnlidüd 

cn·.wiana sr· part"1'tº" ella <'ll .1.-r cl</llt'llo </llr' 1•.11,i ,¡,.¡ <>tro lado,]~·/ tit!lllf'(J." 11u.-.\"lrofu111ro ,., . . \i'71Ult<llU"<llllt"fll<' la proyecri,Jn del 

1ien1¡n> .<>urrsil·o y .\U '1egaciún. h:I lunnhr.- 111odt'nlf1 \",... w• lau::ado ht1citt r·I fururo "''" la 111i.\n1cl \·iolt!nria con que- el rristüu10 .~r 

reil1 /dn:::.ado haria t>I rielo o ··I il¡fier110. I.tH l:iiol" d.-1 lirno. (.Jrl ro11uu/lic"il"lt1P a la 1 an¡.:11ardia) //arrr•lona : .\.eix /larr,1/, JY7-I. 
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La crisis de lo divino en Alta::.or 

Hemos dicho antes que Altazor ( como obra y como personaje ) se inscribe en la 
desolación de la ausencia divina; tal vez sería más acertado decir que no sólo se 
inscribe sino que la concepción de esta obra es posible gracias a ella. Altazor como 
angel caído. asume esta orfandad de manera voluntaria y hasta con orgullo de vivir en 
esa expatriación del alma. Parece que 1-!uidobro haya querido crear premeditadamente a 
su personaje con todos los rasgos sacrílegos de un JV/aldoror, de un Rimbaud en su 
Temporada en el infierno. o de cualquier otro de los personajes transgresores de lo 
establecido. Lo cierto es que este sentimiento de soledad halla en el poema hondura 
suficiente para dejar su huella sobre todo en lo que toca al prefacio y al canto l. 

Atendiendo a la repercusión de esta crisis en el pocrna. en el pri1ncr verso del 
prefacio Icemos: 

Nací a los treinta y tres aíios. el día de la 1nucrtc de Cristo2Y 

Como ven1os. la idea de la 111uertc de Cristo se enn1arca perfcctc:1.1ne1uc en el 
contexto de la crisis a la que nos hemos referido. Altazor nace a los treinta y tres afias 
en el día y en la edad en que rnuere Cristo; en el equinoccio - que corresponde a la 
semana santa - "bajo las hortensias y los aeroplanos del calor". elc111entos que lo 
prefiguran con10 una suerte de anticristo 1noderno. en una edad en la que los aeroplanos 
florecen. corno las hortensias. con el calor. Huidobro aúna su deseo ( nietzscheano ) 
de proclarnar una rnoral acea con su intención ( niarinettista ) por equiparar la 
tecnología y la naturaleza en un 1nis1110 plano de belleza pl.<ística y de rnáxima vita,idad 
corno se plantea en los puntos l. 2 y ..J. del prirncr 1nanifiesto futurist.a. La idea de la 
rnuertc de Cristo se cnn1arca pcrfcctarncntc en el contexto de la crisis a la que nos 
he111os referido. Pero adetnás Huidobro no se contenta con utilizar la fuerza de este 
concepto; ofrece niás adelante una visión futurista de Altazor corno dios aéreo: 

Aquél que todo lo ha visto. que conoce todos los secretos( ... f 
Aquél que oye durante la noche loo;; rnartíllos de los 111oncdcros 
falsos 
(_ ... ) 
El. el pastor de aeroplanos. el conductor de las noches 
extraviadas y de los ponientes a1naestrados hacia los polos 
únicosJ0 

Dios ha sido transformado en esta in1agcn en un n1oderno conductor de 
aeroplanos que escucha el sonido de los monederos falsos en lugar de plegarias; el 
individuo solitario toma el lugar del dios ¿ Es acaso este el superhombre que ideó 
Nietzsche? La heroicidad espiritual que ponderó desde la boca de Zaracustra es 
sustituida por el sentido de hazaña que la mordcnidad del Futurismo buscó en la 
tecnología. Recordernos la exaltación que Marinetti hace en el rnanificsto técnico de la 
literatura futurisra acerca de lo mucho que aprendió en las alturas a que lo remonta su 
aeroplano; el sentido de hazafia y de belleza se asocia al sentido maquinista como una 

1Y /JUllJOIJR<J, V. Alra;or. ,\fi'üco: l'rr·mu1 ¡.:Jitort>o;, IYHJ. f'· 9. 

30 /IUIDOllRO, V. Al1t1;or. Op. cit. p.13 
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afirmación de la voluntad y de la inteligencia humana. De esta 1nancra. en lugar de 
comparar a un aviador con Dios. es éste quien es comparado con la magnificencia 
humana que el Futurismo concede al hecho de ser piloto y conducir una máquina por 
los aires. 

No sólo la 111ucrtc de Cristo y la deificación de Altazor dan cuenta en el prefacio 
de la crisis del sentido divino que el espíritu moderno de Huidobro asume en este 
poema; tenemos asii11is1no la in1agcn de Dios presentada co1no un 1ncro 1notivo 
escenográfico. desprovisto ya de toe.lo peso divino: 

Entonces oí hablar al Creador. sin no111bre. que es un sin1plc 
hueco en el vacío .. hcnnoso con10 un on1bligo.31 

L.."'l imagen de la Virgen ta1nbién se nos ofrece con10 una descripción fantástica 
desprovista de todo sentido sacro; Huidobro ha disminuido el peso de las figuras 
cristianas: Dios y la Virgen han sido transformados en simples viajeros que Altazor 
encuentra en su catnino y que co1no él recorren la i1ncnsidad del vacío: 

Me puse de rodillas en el espacio circular y la virgen se elevó y 
vino a sentarse en tni paracaídas 
( ... ( 
Las llamas de mi poesía secaron los cabellos de la Virgen. que 
1nc dijo gracias y se alejó .. sentada sobre su rosa blanda. 
Y hcn1e aquí solo. con10 el pequeño huérfano de los naufragios 
anónitnos.32 

Hay en el prefacio una deliberada intención por rebajar el peso del sentido 
divino al presentarnos reiteradamente imágenes en las que mezcla la figura de Dios o 
de la Virgen con una fantasía humorística que. desde una lectura puramente futurista. 
podría señalarse como parte del culto maquinista. Aquí se enlazan al contexto ateo con 
el que Huidobro identifica su modernidad. 

En el canto l. por su parte. se percibe con mayor intensidad la soledad 
existencial de L\.ltazor, lanzado ya al naufragio cós111ico en donde la ausencia de Dios 
deja un sentimiento de angustia y vacío. A diferencia del prefacio. el tono del canto 1 
deja de lado la pretendida frivolidad de éste para sumergirse de lleno en la pesadumbre 
de la orfandad y de la caída de la gracia divina: 

Altazor ¿ por qué perdiste tu primera serenidad? 
¿ Qué angel malo se paró en la puerta de tu sonrisa 
Con la espada en la n1ano? 

¿ Quién sembró la angustia en las llanuras de tus ojos como el 
adorno de un dios? 
¿ Por qué un día de repente sentiste el terror de ser'? 

~~~~~~~~~~~~~~~ 

31 /JU/1)0/Jll.0, V. Alw;;nr. 0['. cíl. p. JO. 

32 //UJIJOIJRO. V. Alw:-or. Op. cit. p. /::! )' 13. 



Y esa voz que te grtto vives y no te ves v1v1r 
¿Quién hizo converger tus pensamientos al cruce 
de todos los vientos del dolor? 
Se rompió el dian1antc de tus sueños en un n1ar de estupor 
Estás perdido Altazor 
Solo en medio del universo 
Solo co1no una nota que florece en las alturas del vacío 
No hay bien no hay mal ni verdad ni orden ni belleza 
¿En dónde estás Altazor ?33 

Los versos con que 1-luidobro abre el prirncr canto parecieran ser Ja 
continuación de la experiencia que Jcan Paul vive en el sue//o. en donde presencia la 
muerte de Cristo: la desolación del universo y el caos que ofrece este vacío son n1uy 
similares. El camo r es el que más justifica que esta obra haya sido calificada por la 
crítica co1no un poc1na 1nerafísico cuyo terna es el dolor de la existencia hurnana. En él 
prevalece la noción de hallarse el ser perdido. sin fe y sin destino. El sentido 
humorístico del Prefacio des.aparece para dar paso a la angustia y a la soledad de 
Altazor: más que en ningún otro canto se hace tangible el 111alcstar contc111poránco del 
nuevo siglo que viene a reforzarse por la prirncra guerra rnundial; 

Soy yo que estoy hablando en este año de 1919 
Es el invierno 
Ya la Europa enterró todos sus inucnos.34 

En esta vertiente~ de negación y ateísn10. la caída de Altazor de este canto y su 
salto en paracaídas del prefacio simbolizan también Ja caída de la edad moderna fuera 
de la fe: el salto de nuestro personaje es el del exilio del alma lejos ya de Ja comunión 
divina. l-.'i caída en el ser a la que asistin1os en este prirncr canto es la hondura de esa 
soledad. de esa devastación interior en la que Altazor intenta edificar su libertad: 

Cae en n1úsica sobre el universo 
Cae de tu cabeza a tus p ics 
Cae de tus pies a tu cabeza 
Cae del mar a Ja fuente 
Cae al último abismo de silencio 
Como el barco que se hunde apagando sus luces 

Todo se acabó 
( ... ) 
Estás solo 
Y vas a la 1nuertc derecho con10 un iceberg que 
se desprende del polo.35 

La reiterada soledad a Ja que Altazor alude no es sin embargo. como en el caso 
de Jean Paul. un presentimiento o angustia de los temores del alma que se reflejan en el 

33 l/U/DO/JRO. V. Alra;or. Op. át. ¡•. 17. 

3-1 l/ll/DO/JllO. V. Alra;or. Op. cir. p.21 

35 l/UIDOIJ/lO. V. Al1<1;or. Op. ,·ir. p. /Y. 
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sueño sino resultado de la conciencia clara de ser parte viva de esa ruptura entre el 
hombre y lo divino. Cabe señalar aquí que el ateísmo de Huidobro no tiene relación 
con el influjo futurista: los futuristas no identificaron su modernidad con la negación de 
la fe, la mayoría de ellos eran católicos. El ateísmo de l-luidobro puede relacionarse con 
mayor fundamento a sus lecturas de Nietzsche. de los poetas malditos y sobre todo a su 
adhesión al co1nunis1no: 

Abrí los ojos en el siglo 
En que moría el cristianistno 
Retorcido en su cruz agonizante 
Ya va a dar el últin10 suspiro 
¡_, Y 1nañana qué pondrc1nos en el sitio vacío ? 
( ... ( 
Morirá el cristianis1110 que no ha resucito ningún 
problema 
Que sólo ha enseñado plegarias rnuertas 
Muere después de dos tnil años de existencia 

54 

Un cafioneo enonnc pone punto final a la era cristiana 
El Cristo quiere n1orir acotnpaíl.ado de 1nil1oncs de ahnas 
Hundirse con sus tc1nplos 
Y atravesar la 111ucrtc con un cortejo inn1cnso. 
Mil aeroplanos saludan la nueva era 
Ellos son los oráculos y las bandcras.36 

Como se advierte. en la lucidez que Altal'or esgrime hay ecos inconfundibles de 
Nietzsche y de la poética de Marinetti. El dolor <le encontrarse solo en el universo 
encuentra de repente una salida en la esperanza de arribar a una edad en la que las 
viejas ataduras dejen su lugar a una época en donde los designios sean totalmente de la 
cotnpetcncia humana~ del .. < supcrhornbrc» que ha totnado por sí 1nisn10 las riendas de su 
destino~ c1nulando en la creación n1ecánica a la creación divina. 

Lo tnás sobresaliente de todos estos elementos que se cn1narcan en el contexto 
ateo al que nos hemos referido - no sólo aludo a las citas que hemos dado sino al 
prefacio y al canto 1 completos - es la atmósfera emotiva de orfandad y el deseo de 
autosuficiencia que hace evidente la crisis de valores del nuevo siglo. Crisis de la cual 
el 1novi1niento futurista es el prin1cr indicador consciente ( aunque muchos de los 
futuristas italianos hayan sido católicos ) y que se manifiesta esencialmente, como ya lo 
hemos expuesto~ en la ausencia del resguardo divino. El espíritu de vanguardia es por 
excelencia el de la carencia del sustento del ahna en su negación de Dios co1no máxin10 
sagrado: el hombre moderno, apartado de esta idea se apoya entonces en la búsqueda y 
la experimentación de sí n1isn10. Esto le llevará de vuelta. una vez explorada esa 
soledad, al sentido mágico de la vida que busca con pasión el Surrealismo, sentido al 
que nos referiremos en el capítulo correspondiente a ese tema. 

Aquí conviene resaltar que toda esta corriente qut.: pone en tela de juicio la 
existencia divina, y la depcncia humana de ella. halla lugar en el poema en la rebeldía, 
así como en la indiferencia y el desafío de Al tazar: 

36/ltllf)OJJRO, V. Alra;or. Op. nr. p.-:!/. 



Que Dios sea Dios 
O Satán sea Dios 
O a1nbos sean 1niedo~ nocturna ignorancia 
Lo mismo da37 

Corno ya dijimos. es sobre todo en el prefacio y en el canto 1 en donde se 
advierte más claramente esta presencia; en los demás cantos Altazor se asume ya sin 
pesadumbre como centro único del universo que con su palabra construye: 

Adiós hay que decir a Dios3-' 

dice en el canto tercero y en efecto la importancia de lo divino es remplazada en lo que 
queda del poema por su preocupación estética de delinear un universo acorde con la 
poética creacionista. 

371/UIDORRO, V. AIU1;nr. Op. cit. p. 33. 
38 l/UIDOIJRD. V. Alla;or. Op. di. p. 71. 
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A/tazar y el Fut11risn10 

Dejando de lado Ja actitud ofensiva que Huidobro sostuvo freme al primer 
manifiesto de l'vfarinerti. de la que queda constancia en su libro Pasando y pasando.39 

nos abocaremos a la revisión de Ja presencia futurista en Alrazor. Ya se sabe que el 
chileno mantuvo p0Jén1icas terribles no sólo con Marineui sino con rnuchas otras 
personalidades del medio arcístico; el tema ha sido ampliamente comentado por los 
críticos de Huidobro. por lo que abundar en él resulta poco relevante para este 
estudio.-m Importa aquí ver la huella del Futurismo en el poema más allá de las 
diferencias que su autor quiso resallar pues. co1no se ha visto. no sólo en éste sino gran 
parte de su obra se enriqueció con este contacto. Los rasgos futuristas inciden en el 
pocrna de diversas n1ancras presentándose a veces con Ja nitidez propia de que pudiera 
gozar algún firrnante de los 1nanificstos. otras bajo una rnuy personal elaboraci6n. o por 
el contrario. en una clara contraposición a los principios de f\t1arinctti. 

La presencia fururisca en el poema st: advierte desde la idea r11is1na del viaje ele 
Ahazor - corno se Ice en el subtítulo y el prcfhcio - en paracaídas. Originahnentc el 
título de esta obra iba a ser: Voyage t:!ll Paracluae. 41 \ 1 isto así. Ja presencia futurista en 
Ja concepción del proyecto se realza mucho nlél.s; el viaje de Ahazor en paracaídas 
denota claran1ente la fusión de l-luidobro a Ja poética rnaquinisra que el Futuris1110 
irnprirne a la 111odcrnidad en que Alr.azor se gesta. Vemos pues que el influjo futurista 
en el poema es innegable: no obstante el rechazo que Huidobro 1nanifcstó en diversas 
ocasiones respecto a esa escuela. -12 

/\lud.arnos en pri1ncr térrnino a esta idea. Hc111os visto ya que el Fu1urisn10 
concedió prirnacía al scnrido tecnológico de la vida n1oderna. Marinetti en su 
fascinación por la 111.úquina. afinnó Ja belleza del autornóvil por encirna del arte clásico: 
en el prirner 1nanificsto futurista escribe: " Un aurornóvil de carreras es rnás hcnnoso 
que la Victoria de Samotracia". El can1bio de valores irnpuesto por el Futuris1no crea 
una 1noda a Ja que difíci11ncnte put!den sustraerse Jos artistas de Ja segunda década del 
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siglo. Huidobro no es la excepc1on: a pesar de su negativa a los princ1p1os de 
Marinetti.·13 en la concepción de Altnzor se ajusta con a1nplitud a los modelos 
futuristas. utilizando el paracaídas como uno de los dos símbolos principales del 
poema. El cambio de valores estéticos del Futurismo genera desde luego su propia 
simbología: la i1nagen de un avión se convierte en un sín1il aéreo de la cruz~ aden1ás el 
aeroplano se enlaza a la idea de velocidad que se postula en los puntos 3. 4 y 8 del 
prin1er 111anifiesto. El aeroplano con10 artefacto preferido del Futurisn10 halla un lugar 
in1plícito de preferencia en el poctna. o por lo n1cnos en el prefacio. si se piensa que el 
viaje de Altazor es en paracaídas: 

Una tarde. cogí tni paracaídas y dije: ·~ entre una estrella y dos 
golondrinas ». He aquí la n1uertc que se acerca con10 la tierra al 
globo que cac.-1-1 

Altazor no refiere desde <lóndc se da el salto. de 1nanera que la irnprccisión de 
este detalle. al parecer voluntaria. abre la posibilidad de presuponer la existencia del 
avión ya que si se tratara de un ser alado, el salto no requeriría el paracaídas. Cabe 
aquí resaltar la evolución del personaje. pues a partir de pri1ner canto l\ltazor se nos 
presenta con10 un ángel caído de las alturas de su estrella. n1ientras que en el prefacio 
puede asociárselc 111ucho tnás con la figura de un aviador. con10 ya virnos. Por su panc 
la solemnidad qut:: adquiere el canto pritncro deja fuera de lugar a la si111bología 
futurista para centrarse en la pcsadutnbrc de la soledad y In caída. El posterior 
desarrollo de los den1ás cantos sólo rctotna el n1otivo del avión y de algunos objetos 
que pueden considerarse con10 futuristas. pero no con10 parte funda111ental del poe1na si 
no al paso de las dc1nás presencias vanguardistas que en él poden1os encontrar. ~ral vez 
por eso el título original del poe1na se convirtió en el del nombre del personaje. pues el 
interés de Huidobro parece haberse desviado a lo largo de su escritura de su inicial 
intención por otorgar al poen1a el carácter hu111orístico y desacralizantc que presenta el 
prefacio. Esto. con10 vcrcn1os. no disrninuirá la presencia futurista en el pocrna. 

/\dcrnás del avión v los artefactos relacionados con la velocidac..L en la 
sin1bología que el Futurisn10 3.porta se incorporan todos aquellos cle111entos que aluden 
a la 1nodcrnidad: los tcrn1ó111ctros y ascensores se asocian a estados anín1icos~ n1icntras 
los hilos telefónicos ocupan un lugar de preferencia en esta nueva lírica. Los futuristas 
convierten su lenguaje en un cornpcndio de neologisrnos rnccanicistas y tecnológicos. 
Huidobro incorpora algunos de ellos con una elaboración cuidadosa del sentido creador 
que confiere a la poesía. Los rasgos futuristas que podernos encontrar en este poc1na 
adquieren "el calor" personal del poeta y se configuran en un universo que no repite 
sin1plen1entc las fórn1ulas sino que las incorpora a la riqueza de su poesía . 
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Prefacio 

Tanto en la idea del paracaídas como en la de los diversos elementos que 
aluden a la modernidad. Huidobro rinde culto a los principios futuristas al ponderar la 
tecnología. el paracaídas. sobre elementos tradicionales de la literatura. o de su propia 
inventiva: celebra la máquina del mismo modo que los manifiestos de Marinetti lo 
habían formulado: 

La vida es un viaje en paracaídas y no lo que tú quieres crccr'5 

El paracaídas aparece co1no sí111bolo de la velocidad de la vida a la vez que 
representa tarnbién el desplazan1icnto interior del ser. Funde asi1nisn10 la discurrcncia 
del tiempo en la idea del viaje. Scilalemos aquí que más que viaje o recorrido la idea 
que el paracaídas ofrece de la existencia es la de la caída corno algo inevitable~ pues el 
paracaídas no frena el descenso~ sólo lo atenúa. La caída se asocia desde luego a la idea 
de abisn10: Altazor dice que la vida es un incesante caer hacia sí 1nisn10: el paracaídas 
simboliza entonces esa insondable intron1isión en el ser: 

Y ahora n1i paracaídas cae de suefío en sueño por los espacios 
de la rnuertc4 6 

'T'odo el prefacio y el canto l se sostienen íntegran1cntc en la idea de la caída 
como el acaecer de la existencia, pero a lo largo del poen1a descubrimos que así corno 
su shnbolo - el paracaídas - la caída es tarnbién polivalente, no atafie sólo al ser en sí 
1nisn10 sino que refiere a la vez a la caída del sentido poético en el abisrno del lenguaje. 
El desplazamiento que Altazor real iza. sobre todo a partir del tercer canto. se da en el 
terreno de la palabra rnás qut: en ningún otro: las 111etan1orfosis que prcsenciarnos no 
son aní1nicas o corporales sino sintácticas. Las geografías que describe - dice Paz - son 
mentales y léxicas. 

Ade111ás del paracaídas, en el prefacio aparecen otros clernentos que hacen 
referencia al culto maquinista tales como autómoviles. aeroplanos. bombillas eléctricas 
o termómetros. Pongamos dos ejemplos: 

-15 JJU/00/IRO, v_ t1/ll1;;nr. Op. 

46 /Ifl/DO/HlO. v_ tl/ra~or. Op. 

-17 lllf/DO/JRO. V. lbidenr. 

48 f/UIL>OBRO, V. A/111:-or. Op. 

Tenía yo un profundo n1irar de pichón, de túnel y de autórnovil 
sentin1cntal. .. -17 

Hacia las dos de aquel día encontré un precioso aeroplano lleno 
de escamas y caracoles.-tH 

rir. p. 14. 

rir, p. 9. 

ril. p. JO. 
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Estos dos ejemplos encuentran relación directa con la ponderación que Marinetti 
hace de la belleza del autómovil sobre el arco de la de la Victoria de Samotracia en el 
punto 4. según leímos en el primer manifiesto. 

59 

A lo largo de toda esta primera parte del poema encontramos una suerte de 
melancolía sarcástica enlazada a cierto desencanto que el poeta pretende revestir de 
humorismo. Recordemos que el sentido del humor. como elemento desacraliz.ador. es 
una característica general de todo el arte de vanguardia que no pertenece a la 
exclusividad de nadie. De hecho puede decirse que el carácter temerario del prefacio se 
sustenta no tanto en el desafío. con-io ocurre en el canto l. sino en la evidente frivolidad 
del humor sarcástico con que abre esta priincra estancia del pocn1a: 

Huye del sublin1c externo si no quieres 111orir aplastado por el 
viento4~ 

El discurso del prefacio. a diferencia del canto l. intenta apartarse de lo 
sentimental y etéreo que tanto había exaltado el ro111ántico y el n1odcrnista. Acorde al 
espíritu futurista. no obstante su rechazo a los principios de Marinetti. 1-luidobro busca 
dar un lenguaje ágil. dinámico. así el prefacio se configura como una !luida sucesión de 
acontecitnicntos inintcrrun1pidos: 

Después tejí un largo bra1nante de rayos lu1ninosos para 
coser los días uno a uno 
1 .•. 1 
Después bebí un poco de cognac ( a causa de la hidrografía) 
[ ... 1 
Después creé la boca y los labios 
1 ... 1 
Mi paracaídas cn1pczó a caer vcrtiginosan1entc_5o 

La velocidad exaltada por el Futurismo se sostiene no sólo en el dinamismo de 
las imágenes sino en la caída vertiginosa del paracaídas en que Alta.zar se desplaza a lo 
largo del poema. La idea del viaje se justifica en este anhelo de velocidad. de 
movimiento interno y externo pues el desplazamiento de Altazor .. corno ya vimos .. es 
dual: hacia el interior del ser y hacia el exterior experimental de la palabra. El viaje 
simboliza entonces la vida. el paracaídas la velocidad de esa transcurrencia. 

Del Futurismo encontramos aún otro posible elemento: tras la descripción del 
enredo de su paracaídas en el pico de una estrella Altazor dice: 

Se debe escribir en una lengua que no sea materna.si 

-l9 l/UJDOJIU.0, V. ,·llta-or. Op. rit. p. 11. 

50 l/UIDOllU.O, V. Alta-or. Up. cit. p. JO-;,· J J. 

511/U/IJOJIRO. V. Alta-or. Op. dt. f'. 11. 



Esto pi.rece hallar su punto de enlace con el punto 11 del manifiesto técnico que 
había propue~to la libre distribución de las frases en la página impresa así como el uso 
diverso del colorido. Huidobro pretende ir más lejos. incluso romper la cercanía entre 
el escritor y su lengua materna. En efecto. Altazor como proyecto. en sus primeras 
etapas .. se gesta en francés (el título original de este poen1a había sido . como ya vitnos 
"Voyage en Parachute") y es trasladado al español para su publicación final en 1931.52 

La ruptura que este proccdin1icnto significó 
más ardua elaboración. pues el cntusias1110 de 
apuntalado por el clin1a de efervescencia intelectual 
poema. 

Cama I 

para Ja confección del poc111a una 
Huidobro se vió perfectamente 

del París de los primeros años del 

60 

Del Futuristno en este canto sobresale el rechazo del pas-.1do y el anhelo de 
agotar la vida en el presente. su deseo. lo que nos rctnitc otra vez a Nietzsche en el 
discurso que Zaratustra hace de los despreciadores de la vid:.L aunque Marinctti se 
cuidó muy bien de declararse contrario a los postulados de este filósofo.53 El lenguaje 
rescata tan1bién térrninos preferidos por los futuristas. las ...:violentas lunas eléctricas» se 
truecan en «transfusiones eléctricas de sueño y realidad». Encontra1nos también el culto 
a la velocidad "que yo caiga por el mundo a toda máquina ! que yo corra por el 
universo a toda estrella~ "S-1 al desafio así con10 la tc111cridad csgri1nida en los tres 
primeros puntos del primer manifiesto futurista. lo cual por otra parte se enlaza a la 
rebeldía heredada por los románticos y los poetas malditos: 

Desn1esurado porque no soy burguc..!s ni raza fatigada 
Soy bárbaro tal vez 
Descn1csurado cnfennoss 

El tono es~ en efecto~ enérgico. pero hay en esta manera de concebir la realidad 
una diferencia sustancial frente a la postura del Futurismo de Marinetti; Huidobro no 
cae en la frivolidad ni en el cngrcin1iento intencional de los pri1neros futuristas 
italianos: la petulante agresividad vital de aquéllos se transfonna en este canto en una 
apesadumbrada angustia. lndudablc111cnte es la guerra la que marca esa diferencia. 
Recordemos que el Futurismo pertenece a las vanguardias de preguerra. lo que lo 
aparta del hondo pesar que este canto retleja: 

La conciencia es an1argura 
La inteligencia es decepción 
Sólo en las afueras de la vida 

52 l"uede \'e'r.fe lo '[111' " t'.Ht' rt".~f't'CIO •'!'"'"" Rrn•º de cu~1<1: ~_ .... ,. diría t/UC: /Allt1:::.or/ )ile (°01/Ct'hidn .. ,, france ... )' 1ra/-><1jado 

rspurr.itliramenle en franrr.\ ·" e.'>['Llliol: u11d lt>ngua. o ci.•rlo ¡>ruct'dlnllt'flto c•\pre.ln o ,Je: ll11tl h·n~ua •. \irvrendo dt" in1p11/.\o pant /a 

olrtl". Iluidnbro: lo'> o(ino'f: dt' un cor-ta .. \/t•d,·o: F.C.H. 1984. paguu1-. !YO y /9}. 
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54 l/UIDOURO. V. ~· Op. cil. p. 3.3. 

55 lllf//){}/JUO. V. Al:a:-nr. Op. ctl. p. 31. 



Se puede plantar una pequeña ilusión56 

Aquel estar «Situados en el extremo promontorio de los tiempos» del punto 8 del 
primer manifiesto es aquí conciencia del dolor por no encontrar conducción a la 
existencia: 

Las rocas de la muerte se quejan al borde del mundo 
El viento arrastra sus florescencias a1nargas57 

Todo lo que en el Futurismo de Marinetti fue efusión y alarde es en el canto 1 
decepción y cansancio; Huidobro hace el recuento de esa ruptura a partir de una visión 
trágica de la vida. Quedan, pues. sobre todo restos de la terminología futurista, 
electricidad I \'elocidad / modernidad ... pero el tono del canto se inclina hacia otra 
dirección en la que se apunta ya la paradoja de este anhelo de ruptura en la 
desesperanza de no encontrar sustituto al ancla pesadísima del Dios ya perdido en el 
ahora. 

Flor de contradicciones bailando un fox-trot 
Sobre el sepulcro de Dioss" 

Huidobro no parece morder el anzuelo de la utopía futurista (aunque haya 
mordido otro: el de la utopía cornunista)~ aquel enardecido cantar a las grandes 
multitudes. agitadas por el trabajo en las fábricas a que hace referencia el punto 11 del 
prin1er n1anifiesto adquiere aquí una connotación de alerta desconfianza. 

Mira a lo lejos viene la cadena de hombres 
Saliendo de la usina de ansias iguales 
Mordidos por la 1nisn1a eternidad 
f ••• f 
Allá va la cadena de hon1brcs entre fuegos ilusos 
Hacia el párpado tumbal59 

Más que alabanza del futuro 1-luidobro preludia en este canto el caos inminente. 
A la manera de Rimbaud se pern1itc. con un sentido visionario. aventurar algunas 
sentencias de tono profético: 

.561/lf/DOJIRO, v·. ,,.11rc1;,1r. Op. 

57 lllll/)0/J/lO, V. All<l;;t•r. Op. 

Lo aprovechable sólo lo aprovcchabli.: 
Ah la hermosa vida que preparan las fábricas60 

cit. f'· ~7 . 

cir. I'· :::..:. 
5X /JU/DOJlllO, V'. Alla;or. Op. nt. p. 31. 

.591/l!JDO/JRO. V. Alw-ar. Op. 

60 l/l!l/.JO/J/UJ. V. Alw;or. Op. 
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El canto 1 describe el viaje de Altazor a través de un universo poblado de 
incertidumbre y desesperanza. pero en medio del vértigo de la caída Altazor toma como 
escudo a la palabra: es el lenguaje el universo que recorre y el que le sostiene: 

La palabra electrizada de sangre y corazón 
Es el gran paracaídas y el pararrayos de Dios 61 

La palabra poética es el asidero en que Altazor cifra su anhelo de salvación. su 
«libertad de música escapada». Al mismo tiempo la palabra electrizada hace referencia 
al lenguaje violento y fulgurante que propone el punto 11 del primer manifiesto. 

El canto 1 como ya vi1nos debe sobre todo enlazarse a la crisis de la n1odernidad 
y de lo divino. pues es este el principal motivo que 1-luidobro revela en él una y otra 
vez. 

Canto 11 

Por su parte el canto 11 apenas registra una frase que remite el sentido moderno 
de la ciudad: 

Eres el ruido de una calle populosa llena de admiración62 

Frase que puede enlazarse también al punto 11 del primer manifiesto en donde 
se afirma: " Nosotros cantaremos a las multitudes multicolores embriagadas por el 
trabajo l---1 y al vuelo resbaladizo de los aeroplanos cuya hélice tiene chirridos de 
bandera y aplausos de multitud entusiasta. " 63 Fuera de este verso no encontramos 
ninguna otra referencia que pueda inscribirse en este capítulo. 

Canto 111 

El tercer canto mantiene el rigor de la ruptura con el pasado que el punto 8 del 
primer manifiesto pondera: Marinetti apunta ahí: " Por qué mirar atrás si queremos 
tirar la misteriosa fuerza de lo desconocido" _fi-1 Por otra parte enlaza también ese 
"saber" que Marinetti pondera en el punto 11 del manifiesto técnico de la literatura 
futurista que se da por el simple hecho de situarse en las alturas desde un aeroplano: 
" Las profundas intuiciones de la vida coligadas entre sí. palabra por palabra. según su 
ilógico nacer nos darán las líneas generales de una PSICOLOGIA INTUITIVA DE LA 
MATERIA. Que se me reveló desde lo alto de un aeroplano. Observando los objetos 
desde un nuevo punto de vista. ya no de cara o de espalda sino de pico, o sea de 

61 I/l.'IDO/JUO. V. Alra::nr. Op. ni. f'· -J3. 

621/lllDOll/UJ, V .. ·1ft11::or. O¡•. ril. f'· 51 

63 ,\/.AR/,VE1·11. F. T. l"ri11u:r 111anifit:.,.lo f111urista ,.,, Tr'1o'i v manifiruo\· ri11urio:hn. /lar«~ltJ11a: l:"tliciont•s t!r/ G~rnal, IY7H. p. 
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6-J /l..JATUNl:·r11. F. T. Primer manifiesto. Op. l'it. I'· 130. 



escorzo. he podido romper las v1e1as trabas lógicas y los hilos de plomo de la 
comprensión antigua". 65 En esta misma vertiente Huidobro exclama en este canto: 

Y el avión trae un lenguaje diferente 
Para la boca de los ciclos sicrnprcfítí 

Asume también la preocupación de renovar el lenguaje poético. misma que los 
manifiestos futurist.."ls. en su afán de renovación totaL habían señalado: 

Todas la lenguas están 1nuertas 
Muertas en tnanos del vecino trágico 
Hay que resucitar todas las lenguas 

63 

( ... ( 
con cortacircuitos en las frases 
Y con cataclis1110 en Ja gramáticafí7 

Basta recordar la destrucción de la sintaxis que el manifiesto técnico de la 
literatura futurista propuso para situar sin 1nayor prcá1nbulo los versos anteriores en Ja 
corriente de esa vanguardia:" Sentado sobre el depósito de la gasolina del avión y con 
el vientre caldeado por la cabeza del aviador. sentí la ridícula futilidad de la vieja 
sintaxis heredada por Homero. ¡ Furiosa necesidad de liberar las palabras 
desaprisionándolas del periodo latino!" . 6x Este canto recoge también el sentido 
olímpico. desafiante y fatuo de los futuristas italianos. Se puede decir que a diferencia 
del priiner canto. en el que l-luidobro elabora su propia valoración ofreciéndonos una 
visión personal de la 111odcrnidad. en el tercer caanto. de la 1nis1na manera 
intencionada que los futuristas. se entrega a la banalidad del juego y asume las fórmulas 
y hasta los clichés de esa corriente: 

El nuevo atleta salta sobre la pista mágica 
Jugando con 1nagnéticas palabras6Y 

1-luidobro resalta en este camo la frivolidad como respuesta; ante la impotencia 
de cambiar los fundamentos de la vida busca borrar al menos la opacidad cotidiana de 
ésta. 

Y puesto que debemos vivir y no nos suicidan1os 
Mientras viva1nos juguemos 
El simple sport de los vocablos 
De la pura palabra y nada más 7 " 

65 ~\l.-1RINl:.-rl1. F. 1: ,\/aniflc:>ll1 Jécnicv ele la lircraturafu1urfa1a ,_•n .'\la11iri1·H•H ,. retlo\ úauriua.~. Vp. cir. p. 163. 

66 /IU/DO/JR.0. V. Alta;or. Op. dr. p. 5.i. 

67 JJUIDOllRO. V. Al1t17or. Op. rit. p. 58. 

68 A/ARINl~-r11. E T. ,\fanifiesta récnic'J ele la Iiu:rarura fur11risra . .. ,, Alani(i.-.qo., v T.-.u .. 1· fumn· .. u1.L Op. cit. p. 163, 

69 /JU!DOll!lO. V. Alrn-nr. Op. rir. 5X. 

70 /Jlf/DO/IRO. V. Alurnr. Op. rit.p. 59. 



Nuevamente es el lenguaje la tabla para salir a flote de las desvemuras, la 
palabra como sostén y expiación de lo intolerable: 

Una bella locura en la vida de la palabra 
Una bella locura en la zona del lenguaje 
Aventura forrada de desdenes tangibles 
Aventura de la lengua entre dos naufragios 7 I 

Una vez 111ás Altazor nos recuerda que el universo de su viaje - corno ya lo ha 
dicho Paz - es el de la palabra. La preocupación del poeta en este sentido se sitúa muy 
en la esencia de su búsqueda artística n1ás que de su filiación a la rnoda futurista. si 
bien utiliza la fonna para revestir su verdadera pasión: el lenguaje poético que será la 
esencia de su Creacionis1no. l-luidobro avistó. co1no rnuchos de sus contemporáneos. la 
urgente necesidad de sacudir los 1 incatnicntos creativos en todos los ámbitos 
introduciendo elememos alusivos al sentido novedoso de la vida. 

Mil ncroplanos saludan la nueva era 
Ellos son los oráculos y las bandcras 72 

Estos versos pertenecientes al pri1ner canto. en su alusión a la guerra hacen 
también referencia a la nueva sensibilidad de la época en donde la identidad y el destino 
se rigen desde un acropJano. 

Volviendo al canto JII. la disposición aní111ica que traslucen los versos. 
orientándose hacia una cierta ligereza. nos lleva a pensar que este tercer estadio del 
poema puede verse como una contra-respuesta a Ja densidad del canto l. 

Canto IV 

El canto IV es un estallido vital que se nutre en la urgencia por agorar a plenitud 
cada momento. Recordemos la afirmación que Marinetti hace en el punto 4 del primer 
manifiesto " El esplendor del mundo se ha enriquecido con una belle7..a nueva: la 
belleza de la velocidad. " 7-' Aquí el sentido futurista del culto a la velocidad se 
transforma en aguda conciencia de lo fugaz. de lo etéreo. No hay otra eternidad que 
justifique la existencia que la del instante. por eso la premura por extraer el máximo de 
cada cosa es el principal motivo que mueve al canto: 

71 Ibídem. 

No hay tiempo que perder 
Levántate alegría 
Y pasa de poro en poro la aguja de tus sedas 

72 //UIDOIJRO. V. A/ta;;or. Op. cu. p. :!/. 

73 1HARINB771. F. T. Primer manifie.uo. Op. rit. p. 129. 
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Darse prisa darse prisa7"' 

Este camo es el más dinámico de todo el poema y también el más optimista; la 
efusión del lenguaje, la ligereza en la sucesión de las imágenes, la alegría y la ansiedad 
manifiestas consiguen refrescar el discurso ofreciéndonos un n1undo casi aéreo en el 
que todo es movilidad y deseo constante de ganar el tiempo para esta vida. " El 
movimiento agresivo 1---1. el paso veloz, el salto mortal, la bofetada y el puño" del 
punto 3 del primer manifiesto parecieran hallar en él terreno favorable. Como en los 
cantos anteriores. el discurso también está poblado de referencias al fervor por la 
máquina y el progreso de la pujante 111odcrnidad futurista a la que alude el prirner 
manifiesto en el punto 1 1 _ 

Un periscopio en csccnsión debate el pudor del invierno 
Bajo la perspectiva del volantín azulado por el infinito 75 

Se llenan de notas los hilos telcfónicos76 

Cuidado aviador con las estrcllas77 

El tópico de este canto es la urgencia inaplazable de entregarse a la 
efervescencia del tiempo. La idea de plenitud enarbolada por los futuristas en su 
fa1nosa frase «Cl tie1npo ha 1nueno ayer~ estamos situados en el extrc1no promontorio de 
los tiempos »7H contenida en el punto 8 del primer manifiesto se transforma aquí en 
aguda conciencia de lo cfírnero: Altazor parece hallarse carnbién en la cúspide tc111poral 
del ahora: 

Nunca el cielo tuvo tantos caminos con10 éste 
Ni fue tan peligroso79 

La modernidad para Huidobro parece también tocar el extremo desde donde se 
avecina la verdad. de ahí que el ansia por devorar el presente sea la puerta hacia ese 
futuro que ha de dar lo que ningún tiempo ha dado: la totalidad del instante en plena 
sucesión. En este canto el chileno sí se hermana a la utopía de ese más allá inminente al 
que cantaron los futuristas italianos. ese deseo de alcanzar la gloria prometida del 
porvenir: 

L'l eternidad quiere vencer 
Y por lo tanto no hay tiempo que perder 
entonces 

7-1 l/UJ/JOllRO. V. <llra::.or. Op. ,·u. p. 6..J. 

7S l/UIDOJIRO: V. A/1a-or. Op. 01. p. 6.5. 

76 1/U/DO/IRO. V . .1/ra::or. Op. ril. p. 69. 

77 l/Ull.JOIJRO, V. ,..1/m::or. Op. ál. p. 73. 

1'\h entonces 

7H AIA!.UN!:..'177. F. J: Primer mcurifie.-.111. Op. cir. p. JJO. 

79 l/U/DO/IUO; V. A/m;:or. Op. á1. p. 73. 
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Se verá lo que hay que ver 
La ciudad 
Debajo de las luces y las ropas colgadas 
El jugador aéreo 
Desnudo 
Frági)HIJ 

El canto IV es un esperanzado anhelo por sobrepasar las fronteras establecidas 
en el lenguaje y la vida: la alegre movilidad. el juego en la palabra, todo nos conduce 
al salto optimista del mañana postulado en los manifiestos futuristas, especialmente en 
los puntos 3 y 1 1 del primer manifiesto que ya hemos sefialado. 

Can/o V 

Siguiendo el orden progresivo diremos que del V canto apenas es posible extraer 
aisladamente palabras que por lo demás hemos ya visco reiteradamente a lo largo del 
poema; aeroplanos. corrientes eléctricas. i1nágcnes aéreas. pero nada que indique una 
presencia determinante fuera de un cierto sentido absolutista .. 1nás escénico y hun1orista 
que real. y que podría enla7~-irse mucho más a la bufonería dadaísca que al Fucurismo: 

Callaos que voy a cantar 
Soy cJ único canear de este siglo 
Mío n1ío es todo el infinito81 

Canto VI 

Por su parce el canto VI se desenvuelve como una explosión incontenible de 
signos lanzados al azar sin hilación ni unidad contenida , como proponen los puntos 1 y 
11 del manifiesto técnico de la literatura futurista. En ellos Marinetti señala: " ES 
MENESTER DESTRUIR LA SINTAXIS DISPONIENDO LOS SUSTANTIVOS AL 
AZAR TAL COMO NACEN.f ... ) Juntos inventaremos lo que yo llamo LA 
IMAGINACION SIN HILOS" .82 Es como si la poesía brotara en este canto desde el 
subterfugio incógnito del yo incerior en una musicalidad que pareciera autónoma. No 
importa ya el contenido, ni siquiera la imagen o el efecto estético: el lenguaje se libera 
a sí mismo erigiéndose en su propio guía hacia el reino de lo sonoro. de la pura 
musicalidad. La palabra se despliega ante nosotros como un tapiz de signos 
independientes en el que las palabras en libertad del Futurismo literario parecen cobrar 
vida: es el azar quien rige caprichosamente al canto. 

Porque eterno porque eterna 

lt'O /IU!DOllRO. V . .-llra;or. Op. ci1. púgillLIJ. 73 .\' 7../. 

XI J/l!JDUJlf(O. V. Alra;o,.. Op. di.¡•. 95. 

lento lenta 

82 J\,fAIUNH177. ¡.·. T: .Hanifit: .... U1 técnico IÍC! la /ileramrafu111rhta. Op. rir. p. 156 y 164. 
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Al azar del cristal ojos 
Gracia tanta 

Miramares 
Nombres dabaH3 

y entre mares 

67 

Vemos que el juego le permite al poeta todavía ciertas asociaciones más bien 
vagas, pero éstas se pierden de inmediato en el desfile vertiginoso de este trance: 

Ala ola ole ala A.ladino 
El ladino Aladino Ah ladino dino la 
Cristal nube 
Adonde 

en donde ..... s.J 

No obstante algún asomo de conciencia queda en el discurso desdibujándose a sí 
mis1no en lo etéreo. Pueden verse en este canto aisladas significaciones pero es la 
fuerza del azar. como ya se dijo. la que detennina la dirección culminando en un 
estallido final de transignificaciones que darán paso a la última estancia del poema; el 
canto VII. 

Canco Vil 

En el canto últin10 el discurso poético se presenta libre ya de sintaxis co1no si 
Huidobro se ajustara a propósito a las propuestas que hemos leído reiteradamente a lo 
largo del maninifiesto técnico de la literatura futurista. Especialmente a las 
afirmaciones que Marinetti sostiene en el punto 1 1 en donde apunta: " Sólo el poeta 
asintáctico y de palabras desligadas podrá penetrar la esencia de la materia y destruir la 
sorda hostilidad que la separa de nosostros.¡ ... \ Juntos inventaremos lo que yo llamo 
lMAGlNACION SIN HILOS. Algún día llegaremos a un arte más esencial cuando nos 
atrevamos a supri1nir todos los primeros términos. Para ello hcn1os de renunciar a ser 
comprendidos. "HS 

De las palabras en libertad del manifiesto técnico. disparadas al azar pasamos a 
otro estado sensible que poco o nada tiene que ver con el Futurismo: el trance poético. 
Aquí la descomposición del lenguaje nos conduce a un nivel extático en el que las 
palabras pierden no sólo el hilo conductor del discurso lógico o poético sino su propia 
significación~ dejan de ser~ se vuelven no significación. Son silencio~ silencio sonoro 
que al carecer de contenido es musicalidad pura. balbuceo poético intraducible. La 
experiencia que Huidobro vive en el canto Vil es ya de otra índole que la del deseo 
azaroso de los futuristas: pertenece a otro ámbito de la creación poética que 
dificilmcntc podría ceflirse a la estrechez del mero propósito vanguardista o de una 
exigencia estética. puede. incluso. situárscle aparte de cualquier intención intelectual. 

XJ /llfll>UJIUO, \.' . . ·1lt1r,,r. O('. cit. p. /()3. 

,"l-11/IJll.>OJIU.tJ. V. ~- Of'. át. p. 102. 

K'i /UAIUNE'J"J7, F. T. Manífil!.<:lo técnico de la lill:raltirafuluri.wa. Op . ..-a. r.J~imn 163 y 16-./. 



Así en el canto VII asistimos a la culminación de un propósito: el de liberar la 
palabra en el vuelo acrobático de Altazor; el salto al vacío irrumpe en el discurso 
descomponiéndolo, diluyendo hacia la pura musicalidad todo concepto: 

Ai aia aia 
ia ia ia aia ui 
Tralalí 
Lali lalá 
Aruaru 

urulario 
Lalilá 

Rimbibolam Iam lams• 

86 //ll/DOBRO. V. Op. cit. p. 109. 
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LA PRESENCIA CUBISTA Y CREACIONISTA EN ALTAZOR 

Huidobro buscó siempre el sello de la distinción en la originalidad; como casi 
todos los vanguardistas se sentía itnpelido a renovar no sólo el arte sino tarnbién la vida 
partiendo de una estética nueva. Su propuesta creacionista puede resurnirse en una 
voluntad total de independencia de la vida respecto del arre en un radical rechazo a todo 
sentido mimético de ella. En realidad este anhelo es una constante de la época. ya 
hemos visto cómo los futurisras parten también de este propósito. Del mismo modo el 
Cubismo funda su razón de ser en la intención de crear un arre independiente de toda 
realidad reproductiva; quiere de esta manera ofrecer una realidad propia del arte. Tal 
vez hoy resulte innecesario abundar en las características de Ja escuela cubista pero al 
hablar del Creacionisrno se hace necesario resaltar las enonncs sirnilitudes de arnbas 
propuestas o. si se prefiere. los puntos de fusión de una en otra. No rncrecc la pena 
entrar en las intenninablcs polén1icas que respecto a la teoría creacionista y cubista se 
desarrollaron; Huidobro. como es sabido. a pesar de la genialidad que lo caracterizó 
n1antuvo una relación conflictiva con sus fuentes literarias rnás cercanas. cspecialn1cntc 
con Rcverdy. de quien nunca reconoció las deudas literarias que le ligaron con él en su 
incursión a la vanguardia artística. 

Como se sabe. el poeta chileno se establece en París a finales de 1916. ahí entra 
in1nediata1nente en contacto con el grupo cubista en enero de 1917. fusionándose 
inicialrnente a ese rnovi1niento con el entusiasrno propio de quien establece por vez 
primera una verdadera afinidad con su medio.' El clima en París le es favorable y para 
marzo de 1917 se une al grupo de Pierre Reverdy con quien participa en la revista 
Nord-Sud. que será el órgano del grupo cubista. En ella publica poemas traducidos del 
español pertenecientes a trabajos anteriores. sobre todo a El espejo de agua.( 1916) así 
co1no poe111as escritos en francés. contribuyendo con ello a afianzar la estética de ese 
grupo. 1nis111a que pronto postulará corno exclusiva bajo el nornbrc de Creacionisn10. 

Debernos no obstante recordar que 1\poll inairc en sus Meditaciones Estéticas. 
publicadas en 1913. había ya usado este concepto al referirse a la época que en esos 
escritos anuncia. Lo rnisrno Reverdy. quien centra todo el énfasis de sus reflexiones 
sobre arte en la importancia de la creatividad poética. Visto así. debemos admitir que 
por mucha y muy sincera que fuese la originalidad de Huidobro en este sentido. las 
confluencias en el arte y en Ja vida .. rnás que la excepción . suelen ser la nonna y que. 
como apunta Reverdy en su artículo La estética y el espíritu.2 en arte es cuestión de 
saber retribuir al doble lo que de otros se toma: 

Los 1nás grandes artistas han sufrido influencias en un 1non1ento 
dado: algunos incluso las han sufrido durante toda su carrera. Es 
asunto de deber y haber perfectamente lícito entre personas 
solventes. Ton1ar préstan10 nada tiene de co1nún con robar. Y a 
condición de que todo sea reembolsado. incluso y sobre todo en 
otra moneda. el balance queda conforme y el deudor liberado.3 

~~~~~~~~~~~~~~~ 

J Rene de Ca.na ha .fe1ialado t~z t!iflculrad e 1nrom¡>rrn.\1<J11 de- .\u rr1r•1,-ra luhur en c7::J,·, lo .¡:..e suz dud.1 lo lleni a bu~rar un 

1erre110 1tuis propirio en F~·uropa. 

2 C.ompentli<1tJO ,.,, l?.l:.·vEU./JJ~ /'ferre. F~rrfr,n· r>ara una r"wtir<1. C~1n:rn\: ,t/•'111<' A nla 1~·.111,1re.\, /Y. p. s..:-53. 

J REVER!JY. Pierr~. Op. rir. p . .J9. 
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De ninguna manera tratamos de negar el hecho de que 1-luidobro hubiese 
aportado su propia visión estética. se pretende más bien verla en la globalidad de su 
época y de las confluencias que. más allá de sí mismo. vivió. Sobre todo es importante 
no perder de vista que toda literatura es un diálogo. Los cubistas pueden formular su 
estética gracias a Mallarmé; Huidobro puede desarrollar la suya gracias a la ele los 
cubistas y a las aportaciones ele las otras vanguardias como puede verse en Altazor. En 
este sentido hay que tener ta1nbién en cuenta. y quizá en prirner ténnino. que ya antes 
de ir a Europa Huiclobro había leído la obra de Emerson. cuyo influjo reconoció él 
111ismo y al cual nos rcfcrire1nos 111ás adelante. 

Por el 1110111c1no conviene seflalar que la estancia tic Huidobro en París fue 
definitiva para el desarrollo ele su propia visión estética. que halla un sucio favorable en 
la efusividad intelectual ele ese momento. De hecho si Huidobro viaja a París es porque 
conoce ya desde 1912. a través de la revista Les Soirécs de Paris. la efervescencia 
artística y crítica que se gestaba en esa ciudad; es este clima el que lo llama. Ya hemos 
visto que desde el Romanticisn10 y el Sin1bolis1no París se convierte en la Meca de los 
movimientos artísticos. Se diría que Huidobro en1prende esta visita casi con el 111ismo 
fervor con el que un musulmán va a la tierra sagrada. Durante 1917 y 1918 trabaja 
incansablemente en diversas revistas y en la divulgación ele su credo poético. sobre todo 
en España en donde un grupo de jóvenes poeú'l.S se adhiere entusiasta a la teoría 
creacionista. 4 Para \ 919. afio en que inicia la escritura de Alta7or. había ya 
desarrollado plenan1ente su teoría poética. basándose. según sostiene. en sus propias 
indagaciones pero indudablemente enriquecida por las tesis cubistas. Dos son los 
teóricos principales ele quienes recibe influjo: Guillaume Apollinaire y Pierre Revercly. 
La polémica sostenida con este último ha sido ampliamente conocida y comentada por 
la crítica,s abundar en ella, como ya se dijo, no es el propósito de este trabajo. 
Convendría en cambio establecer ciertos paralelos fundamentales entre una y otra 
teoría. 

4 Gerardo Diego y Junn [Arrea enrre orros. 
5 BAllJAI.JA. Jtuin Jarobo. Id po/¿mira Revt"rd\•-1/uidohrn:nrlgen del ulzrai:~mo Buenos Air~s.- Dn .. ·enir. 1964. 
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La estética cubista 

En las distintas definiciones que Apollinaire ofrece en sus Meditaciones 
Estéticas sobre Ja escuela cubista escritas en 1911 y con fecha de publicación de 1913 
dice al referirse al Cubismo órfico: " ... es el arte de pintar conjuntos nuevos con 
elementos no extraídos de la realidad visual sino enteramente creados por el artista y 
dotados por él de una poderosa realidad . " 6 Este concepto parece hallar ceo en la 
definición que Huidobro ofrece más tarde del Creacionismo. un poema creado. dice . 
.. hace real lo que no existe. es decir. se hace realidad a sí 111isn10. Crea lo 111aravi/loso y 
le da vida propia. " 7 

Para Huidobro la in1portancia del poe1na reside anee todo en cJ objeto creado (ya 
sabemos que Ja pintura cubista da también preponderancia al objeto al diseccionar la 
realidad para presentarnos sus n1últiplcs aspectos). el rasgo c.!scncial de su postura 
artística se resu1ne en esa intención creadora que busca rornper el hábico de la 
reproducción. Como vemos. volviendo a las Meditaciones Estéticas. ya Apollinaire al 
definir el Cubismo confiere una in1portancia supren1a al acto creativo: 

El cubisrno se diferencia de la antigua pintura en que no 
es un anc de i1nitación. sino un ane de concepción que tiende a 
elevarse hasta la creación. 

Al representar la realidad concebida o la realidad creada. 
el pintor puede dar la apariencia de tres din1ensiones: puede en 
cierto modo cubicar."" 

Notemos que Apollinairc habla de rt!alidad crt!ada. término preferido por 
Huidobro en su propuesta estética. Parece que ya en 1914 antes de establecerse en París 
Huidobro había leído este libro de Apollinaire. pues si bien sus primeros escritos 
reflejan un claro influjo de Emerson también es notable su afinidad con el Apollinaire 
de las Meditaciones Estéticas.Y En su 111anificsto 1Vo11 servianzlO de 1914 dice: 

,'Vuevo Ser). L".L" rur.H\'tZ.o;; son nue.ttra.L 

71/lll/~OBRO. \.-"1n.•t1tt". HE/ crc.•acionisrno" en Ohnn <"<•mclt"tao;;, Sa111wgo t!t" Chi!t": Andn•_t /Id/o, 1976. TI pp. 731-753 !.as 

negri1as son nuestra.\. 

8 Al'OUJ/1/.-tll-lI . .'. (;_ <Jp. cll. [>.103 (hl.\ 11.-gnltl.\ .ion nue1tr11.«). 

9 /lene Je c.·,,_ .. /a en .\U l•bro l/t1idol1ro: lo« .,,-;,-¡,, .. .Jr '"' f'""'ª '".~1.-re '{"" /<l 1.!ru ,ft•l arnua t¡u.- \r" nu•ga ,, .1rr r.H·Ja1·0 de /.,¡ 

narurale;:.d. Jt".Hlrro/111,ú.1 t'll la •'<lf{ft'rt"rtt'io ,'\'011 .w:rvia111 t/Ut" lluu/,>hro /..-y,J r11 ("Í .·IJrnro dr [lurno<r; Aire1· ,.,, lV/.J, deht•Í i>t:'r 

tontada de Apollindirt:'. cuyos t'H·rilo'i delná conor·t"r de.'Od~· 1912 ,r.:ra.·1a\ ,, re1iH<1.1 P<lri\u1a\· con10 /A.'S Soiréc.'> dt• l'aris que 

r·nnocil1 ya en C7lile: "/)e he1·1lo_/ilt' 1-t.'.'i Soirée<; de f'ari.tii ( rt't·i.Ha dr /11 </Ur· /liudohro t.'ra .\l1.\rn"¡1tor ) prohahlrmrnlt" /<1 tftl•' le 

ret·elú la norión de que t.'I ar:ula no lrnia qur \rr e.\-r/a1·t' t!r la lltllllr<1/1•=a. Fn \;1 ,-.rim..-r 11ú111rr" ( f•·hrt:'ro de 191:::: ) /11.ry un 

ensayo de Ap<'llinaire ( ·1)11 Sujer dan.'t '" pei111ure 111od,,-n1.· ·1 ,.,, <"l 1¡11.- 'r drr/•;ro: • f..fl., pin1or,,. .. 1t11idrn10~. li hirn ofis~n·"" LJÚN 

la narurale=a. ya nn la copian mús '". CO.\'~f Uenc" d.- . Op. ··a. ¡>. 4R. 

JO A pesar ele ÚlS nuiltiplr•., r<:_{L•rencf,L{ que lluidof;,ro hi::.o dr f"-"ft" 11uu1~/ír.\lo p<1rtl .'<U.\1~11:ar .\U a11lt"rioridc1d crearinfliJta. re.o;;prrto 

de /.a labor reon·ca .i_,,. Re\·erJy. este 1/orumenro nunca lle,1.,•ú '' puh/1n1r\t" .\i1u• ha.Ha '41 edición IJl,ra,· LtJmple1,u ele la editon·u1 

/Jraulin ArentJS en 1964. 

71 



Hasta ahora no hemos hecho otra cosa que imitar al mundo en sus 
aspectos. no hemos creado nada 1 ... ¡ Hemos aceptado sin mayor 
reflexión el hecho de que no pueda haber otras realidades que las 
que nos rodean, y no hemos pensado que nosotros también 
podemos crear realidades en un mundo nuestro que espera su 
fauna y su flora propias. Flora y fauna que sólo el poeta puede 
crear por ese don especial que le dio la misma madre Naturaleza 
a él y única1nente a éJ.11 

Esta singularidad del poeta corno un ser elegido para recibir tal don se enlaza 
también a la sentencia con que Apollinaire cierra la primera parte de sus reflexiones 
sobre el Cubismo: 

Amo el arte de hoy porque amo ante todo la luz. Y todos 
los ho111brcs arnan ante todo la luz; los ho111bres han inventado el 
fuego.12 

Hay ante todo un sentimiento de universalidad en a1nbas concepciones~ 
Huidobro incluye el elemento fantástico que crea lo maravilloso al presentar al poeta 
como pequeño dios (véase su poema arte poética): Apollinaire al sefialar Ja nueva 
actitud independiente del artista frente a la naturaleza dice: 

Los artistas son .. ante todo. hon1bres que quieren llegar a 
ser inhurnanos. 

Buscan penosamente las huellas de su inhumanidad. 
huellas que no se encuentran en parte alguna de la naturaleza.13 

Más adelante señala que esta intención creativa de los nuevos artistas busca 
romper la medida puramente humana: a diferencia de la antigüedad griega que tomaba 
al hombre como medida de perfección este arte crea una nueva medida que permite dar 
al objeto creado proporciones conforme al grado de plasticidad al que es llevado. Esa 
nueva medida de perfección de que habla es lo que designó como cuarta dimensión y 
que viene a ser el resultado de las tres medidas euclidianas (línea, volumen. superficie) 
que en conjunto producen una nueva dimensión de espacio: la dimensión del infinito, 
pues el artista en su creación puede - ya que conoce - alterar las apariencias de las 
cosas. De ahí que la medida del arte deje de ser lo humano para convertirse en la visión 
de lo infinito "eternizándose en todas las direcciones en un n10111cnto determinado." I.J 

Pongamos un ejemplo de esta poesía en Huidobro: 

JI <::<n¡ferer1cü1 diera.Ja t•n el Ale1'1t"o di:" Sa111iaKº· /91-1. ReroR,-dd t.ºTl \é'11·~·rur //uidobro Obrt1"> ro111plr"IG"i .. \'a11tia¡:o de Chile: 

A11drés /Jt'llo,/976.tomo l. pp. 715-716 . . 'ú! eru·uentra 1an1bié11 r"ll el libro,¡,.. VER.A/V/, J. /luxo. f,a_.,. t·an1.:uar.Ji(n· literaria." r11 

f/inuu1oc1t'1t"rira (nuuti.fie.flo.\ procltutu.zs )'otro.\ esrrllo.\"J . . 1./e.nn1. l··ondo de Cu/111ra f.:.contH11ict1. 1Y9fJ ~du. ecl. 

12 A/'01..lJNl'lfllE. Ci. Op. ra. pá).!. 105. 
/3 A/>0/JJNAflU~·. G. ,\1.-dirarioru•-;; F:.wrrircn. Op. ci1. p. 9.J y 95. 
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FLEUVE 

A lean Coctcau. 

Le Fleuve ou le vent 

Traine des chansons 

Les saules 
qui écouten 
penchés 

VEILLE VOIX MARINIERE 

Des femmes 
qui lavent 
leurs cheveleures 

Le soleil en trouant les branches 
Passe de l'autre cóté 

sans arracher les feull ies 

11 y a des dentelles sur I 'eau 
Mais L'OMBRE ESTDOUCE a supporter 

Le bras el' eau cherche I 'horizon 
Au fond du paysagel5 
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El fenómeno de la cuarta ditnensión ocurre cuando en el poema se nos ofrecen 
dos acciones si1nultáneas en un 111isn10 tiempo y en un mistno plano eliminando con ello 
la perspectiva tradicional, 10 como en este caso en donde los sauces inclinados y las 
mujeres que se lavan. además de fundirse en una sola imagen. alternan en un mismo 
tiempo, o cuando al contrario se nos ofrecen dos tiempos en un sólo espacio. Es el caso 
de cow-boy cuya perspectiva nos acerca a esa cuarta dimensión en donde la distancia 
temporal y espacial se anulan y nos movemos en un plano en el que pueden 
desarrollarse hechos simultáneos geográficamente distantes. Este salto en el tiempo del 
poema corresponde al efecto óptico de las pinturas cubistas en donde se observan 
diversos elementos en un mismo plano visual. Veamos el poema: 

COW-BOY 

i\ J:.i¡,;quc.-. l.ipchiu .. 

Sur le Far West 
ou il y a une seule !une 

14 APOIJJ/'w"A/RI::.-_ Ci. Op. cit. p. 9X. 

J5 F/UIDORRO; V. /Jnri;;m1 rarr,>. En Obras compl<"tu .... Stlttll<J.RO dr C.71ill"': Anr.O\· /Id/u, 1976. T. l. p. 26::!. 

16 Su.ic.1.na llenko en su lihro Vir..-ntt"' l/uidohro v "' ruhi .. mo. ¡\/lfxiro: Fondo dt" Cultura Erontínrin.J. 199.; <lirr que ~ La ausencia 

ele per:seperli,'tl, ele profundidad. se rrec.J prerisumenlt" por la planitud <le lo.\ elé'mr:-'110.<i '/IU' se y1u.;tap()11e11. rerurso co11uú1 en e-1 

poema t.•omo "'"la pin1ura. '"p. 92. 



Le Cow Boy chante 
a rompre la nuit 

Et son cigare est une étoile filante 

Et lui 

SON POULAIN FERRÉ D'AILES 
N'A JAMAIS EU DE PANNE 

La tete contre les genoux 
danse un Cake Walk 

New York 
a quelqucs kilometres 

Dans le gratte-ciels 
Les ascenseurs 111ontent co1nn1e des ther11101nC:tres 

Et pres du Niagara 

qui a étcint ma pipe 
Je regardc les étoilcs éclaboussécs 

Le Co'." Boy 
sur une corde a violan 

Traverse L'Ohio.17 
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Se trata de un arte metafísico y no obstante concretizado en el objeto. Huidobro 
traduce esta concepción del espacio a términos de lenguaje en un deseo por construir 
una dimensión nunca antes alcanzada en poesía: la realidad creada. La atmósfera que 
el Creacionismo propone intenta llegar a lo inconcebible. Al respecto del poema creado 
nos dice: 

En t!l no hallaréis cosas que existen e.Je a1uen1ano ni de 
contacto directo con los objetos del mundo externo[ ... ¡ 

Allí encontraréis lo que nunca habéis visto en otra parte: 
el poema. Una creación del hombre./" 

La importancia del poema creacionista reside ante todo en el objeto creado. 
objeto que resulta del efecto que la imagen logra desencadenar en el lector. hacer 
poesía es crear un nuevo orden en el que las cosas respondan sólo a su propia razón de 
ser: 

Un pocn1a es un poen1a~ tal como una naranja es una naranja y no 
una n1anzana.1v 

17 l/UIDO/IRO. V. /fori-.m Cl~rr;. Obras compktas. <Jp. rit. p. 25X. 

18 /IUIDOIJRO, V. ".\lanife.Ue pew-itrt::". Crratum (l'drú). núm.3 {!<-bren• dt! 192-JJ Ren•Kido en .'Hun~fe.He."i. Pan:.,_. F:ditiont de la 

Renu! /Uon1liale, 1925, pp.91-99. En Obras Complrlas. Op. di. p. 753 

19 l/UIDOHRO, V. lblclem. 
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9nicarnente en la creación Huidobro concibe a la poesía: todo acto de mímesis 
disminuye la fuerza y fundamento del arte. Reverdy en su ensayo de estética literaria. 
escrito en 1917 dice: 

Debemos preferir un arte que le exija a la vida. únican1ente. los 
elementos de realidad que le son necesarios. y que. con la ayuda 
de esos elementos y de nuevos inedias pura1nente artísticos. 
llegue. sin copiar nada. sin in1itar nada. a crear una obra de arte 
por sí misma. Tal obra deberá tener su propia realidad. su 
utilidad artística. su vida independiente. y no evocará nada 
distinto a ella misma. ¿A cuál otro objeto distinto a una obra de 
arte se le exige. en efecto. parecerse a otra cosa distinta a sí 
n1isn10?20 

Bajo estos ténninos la teoría de Huidobro se enlaza pcrfecran1entc a la de 
Reverdy~ en la cita anterior podcn1os encontrar .co1nplecos los funda1ncntos del 
Creacionismo. Confluencia o resulta.do. la esencia de an1bas propuestas puede 
resumirse en una sola cuyo vértice principal reposa en el interés por construir una 
realidad artística ajena a la realidad de la vida. Huidobro escribe: 

Haced poesía pero no alrededor de las cosas. lnventadla.21 

Reverdy por su parte sostiene: 

Crear la obra de arte que tenga su vida independiente~ su 
realidad. y que sea su propio fin. nos parece más noble que 
cualquier imerpretación fantasista de la vida n:a1.22 

Como se ve. el inter.és tanto de Apollinaire como de Reverdy y Huidobro, se 
centra en la intención de liberar al arte de la servidumbre tradicional que reproducía la 
realidad de la vida sin intentar ir más allá ni ofrecer a la sensibilidad un nuevo dominio 
en el que el arte se bask"l.Se a sí 1nismo. Apollinaire en sus 111editac:iones abre paso a esta 
conciencia al proclamar al Cubismo como una verdadera ruptura y punto de partida 
hacia este propósito: 

El arte de hoy reviste sus creaciones de una apariencia grandiosa. 
monumental. que sobrepasa en este sentido a todo lo que había 
sido concebido por los artistas de nuestra edad.2.l 

Reverdy confirma esta postura de rompimiento: 

20 REVERDY. Pierre, F:.srriros nura u11a poélira, f\.lcmte .... h·ilu Edit·ivru•s, VL'nr:::uL'la. p. 16. 

21 l/UIDOBRO. V. ",\lanifeste 1•eut-Ctre". En el libro de Veruni. /lugo. Op. cu p. 2/ñ. 

22 REVElIDY. P. Op. cir. p. 14. 

23 APOIJJN .... URE. G. Op. ri1. p. 105. 



El cubismo es un arte eminentemente plástico. pero un arte 
creador y no reproductivo ( ... J Es pues tan legítimo decir que el 
cubismo es la pintura misma como decir que la poesía de hoy es 
la poesía misma.u 

A la luz de estas apreciaciones el Creacionismo de 1-luidobro puede verse como 
la formulación personal de una inquietud artística nacida y alimentada en una época de 
fuertes sacudimientos en el terreno estético y ético del arte. 1-luidobro como partícipe de 
ella ofrece la más temprana aportación vanguardista a la poesía hispana convirtiéndose 
así en el precursor de la verdadera modernidad en nuestra lengua. 

Z4 REVT;..RDY,P. Op. rit. p. 12. 
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Sintaxis 

En su artículo Sinta.-.:is, aparecido en el número 14 de la revista Nord-Sud en 
abril de 1918. Pierre Revery nos dice que la sintaxis es el arte de disponer de las 
palabras de acuerdo con su valor y su función, manteniendo una lógica propia y 
creativa. Reverdy concede a la sintaxis un papel esencial en el desarrollo de un arte 
nuevo respecto del cual nos dice: 

Para un arte nuevo era previsible una sintaxis nueva que 
fataltncnte vendría a poner en el nuevo orden las palabras de las 
que debía1nos servirnos. L.."l.s palabras 111is1nas debían ser 
diferentes. Lo son en algunos casos. pero a los viejos inveterados 
de la última estación les importa un bledo. Todo lo cual es 
normal. Pero si no se quiere con1prender que una disposición 
tipográfica nueva sea paralela a una sintaxis diferente y que esta 
sintaxis esté en relación con la obra nueva. qu<..: sigan apegados a 
la n1uy digna incon1prcnsión. 
Pero que no se nos hable de sintaxis con10 un 111oldc ini1nitablc. 
según el cual cada uno debería escribir y expresarse en todo 
1notnento. La sintaxis es un n1edio de creación literaria. Es una 
disposición de palabras y una disposición tipográfica adecuada es 
legíti1na.25 

Como vemos~ para Reverdy la sintaxis se presenta en el 1nisn10 nivel del arte. es 
decir que para la escritura cubisu."l. la sintaxis representa el art~ n1is1no. Si quisicra1nos 
resumir las pre1nisas Reverdyanas de este artículo éstas podrían queuar como sigue: 

1. La sin~~xis es un 111edio de creac:ión literaria. 

2. Una sintaxis nueva requiere una nueva disposición 
tipográfica. la cual debe estar en relación directa con la obra. 

3. Sintaxis nueva no equivale a co1nplicación. La sintaxis 
debe ser accesible. o en palabras del propio Reverdy."simple". 

Pero no sólo en Sinta.,·is Rcverdy se ocupa de este punto: gran parte de sus 
reflexiones poéticas se centran en los medios expresivos de la nueva escritura que él 
mismo se negó a llamar cubista pero que hoy no podemos consignar bajo otro nombre. 
En otro de sus artículos. La imagen ( Nord-Sud, núm. 13, 1918) al ofrecernos sus 
definición de la imagen afirma que para conseguirla es necesario partir de una creación 
pura del espíritu no nacida de la comparación sino de la aproximación de dos realidades 
distantes. Noten1os que al supritnir la co1nparación suprin1c tan1bién los nexos con lo 
cual reafirma la libre disposición tipográfica que había propuesto en Si11UL>:is: 

25 REVEJll:JY. /'. ¡.-;...,•rito.\· cani una n"e1¡,.,,_ Op. cir. pp. 27 y 2H. 



No es posible crear imágenes comparando (siempre 
débilmente) realidades desproporcionadas. 

Es posible crear. al contrario. una imagen fuerte, nueva 
para el espíritu. aproximando sin comparación dos realidades 
distantes cuyas relaciones sólo el esplrit11 ha captado.26 

La sintaxis cubista co111prende pues una nueva disposición espacial y una nueva 
concepción poética. Una parce de la distribución tipográfica que al sustituir a Ja 
puntuación es quien conduce la lectura y quien resalta ( en la mezcla de tipos) lo que la 
sensibilidad del poeta quiere ofrecer: la otra rompe el sentido comparativo tradicional 
contra el que ya había atentado Lautréa111ont en sus co1nparaciones Beau co1111ne que 
tanto fascinaron a los escritores de vanguardia. 

En Altazor observarnos que estas caractcnstlcas se realizan casi al pie de la 
letra: hay efectivarncnte una creación poética que parte de una concepción distinta del 
espacio en cuanto a desplazamientos. supresión de la puntuación. y. sobre todo en los 
cantos finales, de enlaces. Asimismo. la lectura de este poema. salvo los cantos finales 
en los que interviene Ja dislalia poética. presentan una sincaxis sencilla sin hipcrbaton. 
en la que el non1brc ancecedc al adjccivo y no ésce al prirncro con10 en la poesía 
tradicional. 

Co1no se sabe~ el anceccdente de esta disposición espacial ( o tipográfica a la 
que alude el punto 2 de este resumen) lo constituye Un coup de des de Mallarmé. pero 
en la sintaxis cubista se persigue además otro propósito: el de romper la linealidad no 
sólo del espacio sino del tiempo para alcanzar el instante alterno; la simultaneidad. El 
tercer punto, más que al orden de las palabras en la frase, se refiere a la relación de 
ésta con el espacio. El espacio ocupa el lugar de la puntuación. ~I 1narca el ritn10 y el 
tono del poema. 

En Ja enu111eración que hen1os citado la sintaxis es vista corno un 1nedio de 
creación literaria y de hecho lo es; toda la poesía cubista de Apollinaire. de Reverdy y 
del propio Huidobro tiene su fundamento en razón al ritmo. a los acentos, a la 
1nusicalidad espacial. La disposición visual y el sentido interior son una 1nisma cosa en 
el poema. 

Para ejemplificar daremos tres muestras de esta poesía en los poetas a que nos 
hemos referido: 

26 REVERDJ: P. Op. cit. p. 26. 
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ECOUTE S'IL PLEUT ECOUTE S'IL PLEUT.27 

pu is sol des con la 
é dats Flan fon pluie 

cou a dres dez- si 
tez veu ª vous ten 
tom gles l' a dre 
ber per a vec la 
la dus go l' pluie 
pluie par nie ho si 
si mi sous ri dou 
ten les la zon ce 
dre che pluie beaux 
et vaux fj e 
si de ne tres 
dou fri la in 
ce se pluie vi 

sous si si 
la ten bles 
Ju dre sous 
ne et Ja 
¡¡ si pluie 
qui dou fi 
de ce ne 

En este poema de Apollinaire el efecto de la lluvia está dado por la disposición 
y los cortes silábicos de las palabras y si bien no hay supresión de enlaces el diseño 
sintáctico nos permite reproducir el golpeteo de la lluvia como si cada sílaba fuese una 
gota. 

SOLEIL2H 

Quelqu 'un viene de partir 
Dans la chambre 

11 reste un soupir 
La vie déserte 

Un rayan du soleil 

Sur Ja pelouse verte 

La rue 
Et la fenetre ouverte 

27 APOI..IJNAIRE. Guiltaume. C~1llh•ramm.-r; Ou\·re.f po.!1ú¡1Je.\. París: N.R.F. <Jallinu:rd. p. '290. 

28 REVERDY. Pierre. /.Ls ardoi.res du loil(19/8) en Plupan du 1.-mrH. París; N.R.E Ga//imard. 1969. p. 200. 

ESTA 
SALIR 

TESIS 
~f l~ 
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El poema de Revery por su parce presenta desplazamientos que nos permiten 
observar de manera alterna la realidad que refiere; hay aproximación sin comparación 
"La vie ( ... l I La rue/ Et la fenétre ouverce/". Este tipo de poesía se acerca mucho a la 
descripción pura. Veamos el Ejemplo en Huidobro: 

MARES ARTICOS2Y 

Los n1ares árticos 
Colgados del ocaso 

Entre las nubes se quema un pájaro 
Día a día 

Las alas iban cayendo 
Sobre las tejas de todos los tejados 
Quién ha desarrollado el arcoiris 

Ya no hay descanso 
Blando de alas 

Era mi lecho 
Sobre los n1ares árticos 
Busco a la alondra que voló de mi pecho 

De la misma manera aquí se ha sustituido la puntuacwn por el desplazamiento 
de los márgenes y los espacios en blanco. No hay concordancia temporal en los verbos. 
lo que introduce en el discurso una fuerza psicológica distinta. Tanto en este ejemplo 
como en los dos anteriores ve111os que. efectivan1ente. la sintaxis se ha convertido en un 
medio de creación literaria gracias a una nueva disposición tipográfica en relación 
directa con la obra. Tal como lo reseñamos en los puntos del artículo de Reverdy esta 
nueva sintaxis no equivale a rcbuscarnicnto. Aunqu<:.! en otros poernas cubistas en los 
que se conjunta el ideograma. pensemos en los caligramas de Apollinaire o en los 
poemas de Huidobro publicados en Horizon carré ( 1917). sí ocurre así dificultándose 
con ello la lectura. Reverdy no IJcvó a este extrcn10 la concepción de esa nueva sintaxis 
como lo hicieron Apollinairc y 1-Iuidobro. su propuesta se orienta 1nc:í.s hacia una 
renovación de los rnedios expresivos que hacia el aspecto visual y experirnental del 
poen1a_Jo 

La aportación n1ás relevante de esta pol!sía junto con el 111ancjo de la in1agen fue 
la ruptura de la sintaxis~ de esta n1anera el Cubis1no literario introduce el uso de lo 
simultáneo en la percepción de sensaciones y circunsta.ncias~ lo que conlleva una 
ruptura forzosa en la puntuación y en la estructura sintáctica del poerna~ así co1110 la 
supresión de la rima. La simultaneidad lleva también a la supresión de los nexos 
lógicos dando pie a la libre disposición gráfica del verso en la página. disposición 
necesaria para conseguir el efecto sirnultáneo ya que los blancos y los cortes en los 

29 En l'ot"nun úrtico:c Pa<.·!<i(a. ll~Ti.'il<l ilus1ra1/a ,ft" i1;(onm1ciú1t poeric.1. flUl71r"r<J} 30. 31 y 32. ,\ladrid: ,\filll\feno de c:1i/1ura, 

19X9. p. 117. 

30 Rene C(J.~!<l 110\ ciice r-n //¡.idohro lrn· ofirifn d,• u11 poero: ~ IA.·.~· t'\"{'erune11/u\ <Ír" l/u1~tohrn t"IJfl la llf'Ogrttfla flr1ainrr-t1U' Jo 

,Ji.'1ll11ri<1rfnn dr Rr-r.-rd.\". C"omo ex·ayudanlr .Ir 1mprr-.\or. Re,·rr.:ly trni(i ,¡J;:una_\ ¡,fea.\ fi.J.i.\· .\ohre <'I fúr,,wro clr- Ja pcí,1,!ina 

inrpreJ.a. /,a :robria pre.\etlluriáf1 de ,\'orcl-Sud. rn opo.uc1<111 a ornn r,•l"fua.\ ,-an.r..•uardl\t•n .. , f'Tueha .H~/ine111c.- . ..-ldt"ni.ü- c-.\lá .\u 

arrfrulo ·1>011ctua1io11 • ( ;\,'ord-Sud. oc1ubrr- Jr 1917) y t'.~t' r,e\·ek1dor '"""'ºtllano ,¡,,. ,\fa..t J<l<"<>I~ .\Obrr' Ja dr1er111nuir·ion de 

Rerr-rdy t!r a/t"jar.'>r e/,• cualquier "fi1ntasi"a tipo):rafica .. rn .Vord-Su1J. • t Jp. dr. I'· 7 l. 
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espacios. usados según la necesidad del poema. crean el efecto de 1nultiplicidad 
espaciotemporal. 

Por otra parte. el lenguaje cubista asimila muy pronto las técnicas de la 
incipiente expresión cinematográfica: el procedimiento de con1binar prin1eros planos y 
aleja111ientos se consiguió con inayor concreción antes en la poesía cubista que en el 
celuloide. Para ilustrar lo anterior es necesario referirnos una vez tnás a Apollinaire~ 
quien en Alcools( 1913) consigue no sólo configurarse como el máximo exponente del 
simultaneísmo. sino del uso de primeros planos y alejamientos en el manejo de la 
distancia que va del yo a la multiplicidad. poemas corno :::.011a o conejo son ejemplos 
claros de este procedi111ento y en general pueden verse con10 un 111uestrario co1npleto de 
la estética cubista. En zona el poeta salta en el tiempo y en la geografía, va de su yo 
íntimo a su yo público. zona es el vértice en que convergen tiempos y edades múltiples. 
El primer plano de introspección en su infancia se disuelve en el salto aten1poral a un 
pasado remoto o en el presente del hombre maduro: los cortes temporales y los cambios 
de escenarios vienen a ser n1ois tarde las perspectivas utilizadas en las secuencias 
fílmicas. 

Todas estas abrupciorn.:s o inccr_jccciones. toda esta n1ezcla de clen1entos y 
situaciones varias conforrnan el Co/lage literario que es otra de las aportaciones de los 
poetas cubistas. A través de él. como en el cuadro. el lenguaje revela posibilidades 
rnúltiples. que una visión J ineal no ofrecería. El collage al introducir en la narración 
frases inconexas. frag111entos de conversaciones. ideas diversas. sin aparente relación. 
busca ofrecer esa cuarta. dirnensión a que se refirió Apollinaire en sus Meditaciones 
Estéticas. Por supuesto que el uso del collage contribuyó también a la necesidad de 
ruptura con la sintaxis tradicional. La sintaxis cubista. delineada ya por el estallido 
futurista. constituye una de las aporta.cienes esenciales que la vanguardia de principios 
de siglo hace. no sólo a la poesía. sino a la literatura contctnporánea. 

En los poc1nas referidos Fleuve y Co1v-boy pode1nos observar la presencia del 
collage en la mezcla tipográfica que esos poemas ofrecen. Con ella se resalta la 
realidad alterna que abarca la visión del poeta y se crea una sensación bidimt:sional del 
espacio y del tiempo: 

Le fleuve ou le vent 

trainc des chansons 

VlELLE VOIX MARlNlERE 
( ... ) 
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La dimensionalidad del collage. que muchas veces no sólo es dual sino múltiple, 
se apoya en la fragmentación del discurso que rompe su linealidad natural para 
ofrecernos frases inconexas y sólo posibles en el poema gracias a la mirada múltiple 
que éste nos da y que se nos muestra en los apoyos visuales ( tipografía ) y espaciales 
( sinta.xis ) de que se vale. También en Cow-boy esto se logra a través del uso alterno 
de tipografías diferentes: 

[ ... ) 
Et son cigare est une étoile filante 



[ .. -1 

SON POULANIN FERRÉ D'AJLES 
N' A JAMA IS EU DE PANNE 

En AltazQ[ el uso del col/age es frecuente sobre todo en la invención de palabras 
creadas en las que se sintetizan imágenes de orden distinto: 111011/uztrella I Montesa/ I 
Montesur. En estas palabras. pertenecientes al canto VII. Huidobro funde realidades 
múltiples presentándolas como unidad: mo11te-/11z-estrella; monte-sol; monte-sur. Ya 
tendremos ocasión de comentar este recurso más adelante cuando hagamos la lectura 
creacionista del poema. Aquí cabe señalar que además de palabras como estas hay 
imágenes. principalmente las que corresponde a la caída, que describen la realidad 
como una fusión de elementos y perspectivas dispares. La alternancia de la mirada 
cubista ( simultaneísmo ) se une al sentido de la velocidad futurista y cenemos imagenes 
como esca: 

La farandolina en la lejantaña de la n1onu.tnía 
El horimento bajo el firmazonte 
Se embarca en la luna .. _ _., 

En la que la lejanía y la montaña se confunden en una sola realidad: lo mismo 
ocurre con el horizonte y el firmamento en cuya fusión se integra también la imagen de 
la luna creándose así una visión fragmentada pero a la vez unitaria ya que todos estos 
elementos: lejanía. montaña. horizonte. firma1nento~ luna. aparecen en un mismo 
plano. 

311/UWOBRU, V. A/ltl;nr. ~f;.:.."ic'o: P~miil ( /..n navt! d-e los locos, 12H J /992. p. 93. 
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Creacionismo 

Hasta aquí hemos hablado principalmente de las propuestas cubistas y de las 
confluencias que el Creacionismo tuvo con esa escuela. Pero es importante destacar 
que la importancia del Creacionismo. más allá de toda polémica acerca de si es o no 
una resultante o una filial del Cubismo. debe verse también en que es la primera actitud 
crítica frente al pasado irnediato ( el Modernismo ) y la primera tentativa de ruptura 
hacia la modernidad de la que el nuevo siglo hizo su idolatría. Dice Jorge Schwartz que 
la " fecha tnás apropiada de inauguración de las vanguardias latinoamericanas. aunque 
distante de los ai\os 20. es la lectura del manifiesto non sen·iam por Vicente Huidobro. 
en 1914. Los presupuestos estéticos de este texto. base teórica del Creacionismo. 
aliados a la la táctica de la lectura pública del manifiesto. hacen de él un ejemplo 
primero de lo que. convencionaltnentc. se llarnaría vanguardia en A1nérica Latina. 
Tanto por la actitud cuanto por los irreverentes postulados 11011 scrvia111 representa el 
momento inaugural de las vanguardias del continente. "32 

El Creacionisn10. tal vez por su te111prana configuración en las vanguardias de 
J-Iispanoamérica. se distingue de éstas en no ser una tncra reforn1ulación de los ecos 
futuristas que hacen sobre todo énfasis en lo novedoso. en el catnbio. " la necesidad de 
ser rnodcrnos" corno la lla1na Susana Benko. sino que éste centra su interés en el 
abandono de un arte reproductivo: el arte corno creación consciente y crítica. Esta idea 
es central en la producción de Huidobro. aun cuando éste abandone las prédicas de su 
teoría. Por ello consideran1os conveniente. anrcs de entrar a la lectura del poetna. o de 
intentar llegar a las características de la in1agcn en cada una de estas propuestas. hacer 
una síntesis de los principales planteamientos de Huidobro para poder referirnos con 
mayor precisión a su cercanía con el Cubisn10 y. de aquí en adelante. con las otras 
escuelas de vanguardia que tocarc111os en los capítulos subsecuentes. El listado que 
sigue ha sido compendiado de los manifiestos teóricos que este autor publicó a lo largo 
de su vida de los cuales extraen1os las pretnisas esenciales de su teoría. 

1. En su ensayo El creacio11ismo. publicado en París en 1925. 
Huidobro nos ofrece la siguiente definición del poema 
creacionista:·· Es un poe1na en el que cada parte constitutiva. y 
todo el conjunto. 111uestra un hecho nuevo independiente del 
mundo externo. desligado de cualquiera otra realidad que no sea 
la propia. pues toma su puesto en el mundo corno un fenómeno 
singular. aparte y distinto de los demás fenómenos. Dicho poema 
es algo que no puede existir sino en la cabe7-''1 del poeta. Y no es 
hermoso porque recuerde algo 1 ... 1. Es hermoso en sí y no 
ad1nite ténninos de co111paración. Y ta111poco puede concebírselo 
fuera del libro. Nada se le parece en el mundo externo: hace real 
lo que no existe. es decir. se hace realidad a sí 1nis1no. Crea lo 
maravilloso y le da vida propia. Crea situaciones extraordinarias 
que járnas podrán existir en el mundo objetivo, por lo que habrán 
de existir en ~1 pocrna para qut: existan en alguna parte. "33 Con10 

32 E11 fa.., t•anguardias latinoan1rrit·,u11H. ( Tc.\lo."> pro}!ramátiCa!> y t..Tltico.\·} ,\/adrul: L<itcdr<1. t'· 29. 

33 "E/, creacianismo". En l\,/anift•.ftf'.f. r•an:r: 1~·.1itit1!lf c/t' la /(ri·u,• ,\Jot1.ft<1le. 1925.¡•p. 31-50. Tornado de''"'ª \"tlfll'llLITdiaf 

/ill'mn"ar t'"ll f/f.HU11ln<lmén"ra. Co/t"CCIÚIZ dirigida por /Jugo 1.'"t"rt111i. ,\/eXlC<•: Fondo de c.:u//ura J~conú111ica. 1990. p. 219. [;;,: 
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vemos el Creacionismo procla1na en pri1ner término la 
independencia del artista frente a la naturaleza," La cosa creada 
contra la cosa cantada." Su propósito principal es elevar el 
espíritu del arte a nivel de la creación rornpiendo con la in1itación 
" La pritnera condición del poeta es crear: la segunda crear y Ja 
tercera crear". El arte. según lo propone Huidobro. debe crear 
una realidad propia. distinta a la de la Naturaleza. 

2. En el Manifiesto tal ve;: publicado en el número 3 de la revista 
Création en febrero de 1924 pone en tela de juicio el valor del 
azar en la poesía y nos ofrece algunas de las características 
básicas de lo que debe ser un poc1na creado: " El azar conviene 
cuando los dados <Jan cinco ases o al 111cnos cuatro reinas. Pero 
salvo estos casos debernos excluirlo. Nada de poc1nas tirados a la 
suerte: sobre la mesa del poeta no hay un tapete verde. Y si el 
mejor poen1a puede hacerse en la garganta. es porque la garganta 
es el justo n1edio entre el corazón y el cerebro. Haced poesía pero 
no alrededor de las cosas. Inventad la 1- .. 1. Nada de 
interpretaciones personales. ·•3-1 Es decir que la poesía 
creacionist.:.1. al excluir el azar. es una poesía pensada. Lrabajada, 
como lo dice Huidobro. entre el corazón y el cerebro. En cuanto 
a lo de excluir las interpretaciones personales. esto atafi.e al 
sentido biográfico o confesionista al que la poesía roinántica y 
modernista habían dado predilección. Huidobro quiere romper 
con todo lo que suene a caducidad. ofrecer una poesía 
verdaderan1ente inoderna. desligada de senti1ncntalisn10 y 
anécdota. 

3. El medio a través del que esta realidad independiente debe 
lograrse es la poesía. ésta es e! conducto por el cual el hoinbre 
común puede acceder a esa otra realidad y a ese otro tiempo que 
el arte construye fuera de lo cotidiano. Así pues el lenguaje 
poético debe expresar. mucho más que sólo el sentido literal y 
gramatical. la carga 1nágica y creadora del lenguaje y ofrecer en 
sí mútiples posibilidades. El Creacionismo supone que el lenguaje 
es un universo de significaciones secretas que sólo el poeta puede 
poner al alcance de los demás. El puede. a través de la poesía, 
acercarnos a ese misterio. Con10 en Etnerson la poesía es el 
vocablo virgen. el que precede al caos y hace posible la armonía 
cuando al nombrar crea el universo: "La poesía está antes del 
principio del hombre 1 ... ]. La poesía es el lenguaje de la 
creación. "35 

atl~la'1lt' 1'L5 cil<U rt'fendll.\ u lo.\ f11'Ul{fit'.HO\ tc•onro.\ <h" J/u1dobro .H·ran /onia.!a.\ ,/t· '-'.\/•• li!Jro. peor c·l/o ,f,1rt_•1110.\ .\o/o hi5 je•·/uu y 

el luxar d~ la pub/ic·ociUn r¡ue •ifrrn• l/eran1. 

3-11/UUJOIJRO. V. ,1/ani,/icsto tal l'L'=. ¡wh/frado en frrmcé.\ ",1/aníft:ste puL·t-1.'tri: ". Crt'arion núm. 3. i'<ffi.'>, fehrc•ro de JY24. En 

VERANI /Jugo. Op. cil.pp. 215-::!17. l'tigina 216. 

35 /JUJDOIJRO. V. "La pllesfa". Fn1gm.-1110 ele una cottjt'renci.i h-ida t'fl t'I Arrneu de ,\fddrtd en 1921. 1'11blicaúa .. ,, Temblor,¡,..¡ 

rielo. ,\/adrid: /'/urarcn. 19.31. hit l-70.R..-l:VI. /J.1go. Op. cit. p. 207. 
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.J6 lbidem . 

.J7 Ihfd. 

4. La poesía como ente supremo snua su palabra fuera del 
terreno del lenguaje hablado. Ella quiere acceder a lo 
innombrado. revelar lo indecible. Como tal se sabe puente. 
mediación es un ir hacia rn::ís que consolidación en sí 111isn1a. La 
poesía es un ritual de conoci1nienro y reconocitnicnto entre el 
hombre y la naturaleza .. El lenguaje se convierte en un 
ceremonial de conjuro y se presenta en la Jun1inosidad de su 
desnudez inicial ajena a todo vestuario convencional fijado de 
antemano. "3t. 

5. El poeta es a la vez creador y traductor. descifrador y puente 
de las maravillas y 1nisterios que la poesía tiende hacia la criatura 
común. Sin el poc~"l ese inundo recóndito quedaría totaln1ente 
inadvertido. ignorado. 

6. ~"l. poesía corno dueto de esa transfiguración de lo real 
conocido hacia otra realidad por conocerse se opone a la razón. la 
desafía y se propone en todo n1on1cnto rebasarla. Poesía es 
in1aginación. in111cnsidad del espíritu en donde Jos extren1os se 
tocan y se conjugan. Poesía es entonces igual a totalidad .. todos 
los concrarios caben en ella sin lugar a contradicción .. pues su 
amplitud supone una lógica nueva: " Toda poesía válida tiende al 
último límite de la imaginación. Y no sólo de la imaginación. 
sino del espíritu n1is1no~ porque la poesía no es otra cosa que el 
últitno horizonte.. que es.. a su vez.. la arista en donde los 
extremos se tocan .. en donde no hav contradicción ni duda. La 
llegar a ese lindero final el encadenamiento habitual de los 
fenómenos rompe su lógica. y al otro lado. en donde empiezan 
las cierras del poeta .. la cadena se rehace en una lógica nueva. El 
poeta os tiende la mano para conduciros más allá del último 
horizonte. más arriba de la punta de la pirámide. en ese campo 
que se extiende m:is allá de lo verdadero y lo falso. más allá de la 
vida y de la muerte. m:is allá del espacio y del tiempo, más allá 
de la razón y la fantasía más allá del espíritu y la materia37 Estas 
premisas~ corno se ve~ se adelant..;'l.n a la conciliación de contrarios 
que postulará más tarde Breton en el prifner 111a11ifiesto 
surrealista. 

7. En el punto primero hemos señalado la independencia del arte 
respecto a la naturaleza. De la misma manera la vida y el arte se 
oponen teniendo cada uno su propia verdad. distinta y ajena. 
Según lo señala la definición que hemos presentado en ese 
1nismo punto el arte es por excelencia irreaL no se empata con la 
vida. Esto es así por la facultad del poder creativo del que el 
arrisca debe estar dotado. Así. la fuerza creadora del poeta rebasa 
la verdad de la vida y consigue lo que sólo es posible y real en el 
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alma del artista y no en la naturaleza " La verdad artística 
empieza allí donde termina la verdad de la vida "3N 

8. Huidobro postula que todo acto creativo es generado por una 
fuerza de concentración y otra de expansión. El ser humano -
sostiene- posee vías centrípetas que nos traen los hechos externos; 
audición~ visión. sensibilidad~ y vías centrífugas por las que éste 
se manifiesta; escritura. palabra. movimiento. Esta dualidad debe 
manifestarse plenamente en el poeta; el Creacionismo proclama la 
personalidad total:"EI infinito entero en el poeta. el poeta íntegro 
en el instante de proyectarse. "3 9 

9. El Creacionisn10 reconoce con10 estado de"superconsciencia" 
o "delirio poético" a la intensidad de las facultades intelectuales y 
creativas 1nás poderosas que las del pensan1iento ordinario. En 
esta línea contradice lo que he1nos reseñado en el punto 6 al 
oponer la idea de delirio con10 estado de 111áxin1a gracia poética 
relacionándolo dircctan1ente con los n1ecanis1nos cerebrales y 
racionales. De esta 111anera se opone a la idea surrealista de un 
lirisn10 auton1íttico. el cual considera endeble por supri1nir el 
sentido crítico en la creación. "La poesía - <.J ict.:- ha de ser creada 
por el poeta con toda la fuerza d<! sus sentidos. más despiertos 
que nunca. El poeta tiene un papel activo y no pasivo en la 
con1posición y el engranaje de su poctna. ".Jo En sun1a, el juicio 
creacionista de Huidobro se inclina hacia una poesía crítica y no 
espontánea. una poesía del incelecto. selectiva nuis que instintiva. 

10. A semejanu.'1. de los postulados reverdyanos el L~rcacionisn10 
afirma como quintaesencia del poema a la imagen. la cual define 
también como el resultado d<! dos realidades lejanas: " Hay que 
pulsar aquellos hilos como las cuerdas de un arpa. y producir una 
resonancia que ponga en n1ovi1niento a las dos realidades lejanas. 
La imagen es el broche que las une. el broche de luz ¡ ... ¡ la 
imagen creacionista. constituye una revelación y rnientras n1ás 
sorprendente sea esta revelación tnás trascendental será su 
efecto. "41 Esta revelación. equivale al elernento de e111oción de 
que habla Reverdy. lo cual se verá cuando analicemos la imagen 
cubista y la irnagcn creacionista. Por el 1nomento cabe señalar 
que el poema creacionista. según lo define Huidobro. sólo es tal 
cuando existe en él lo inhabitual que es lo que sorprende al 
lector; sin este condi1nento esencial el poe1na no emociona .. no 
crea la maravilla. La maravilla a la que alude 1-luidobro la hace. 
pues. lo inhabitual que es el elemento fant."Í.stico a través del cual 
se llega a lo desconocido. Puede decirse que el propósito 
principal de la poesía creacionista es n1aravillar. cn1ocionar .. 

38 IJUIDOBllO. V. "~lanife.we manifesfl•s". 1~·n /l,Ja11y~.~u.,. /'ari:s /OditorB i/e ¡,, Rr-1u.· i\/011tlu:lr-. 1425. !'!' 7-30. /~11 \.'ERAN!. 

llu¡:o. Op. ril. p. 2-:!.8. 

39 l/IJIIJOIJRO. V ... l.a poesía". Op. r11. p. :!2-J. 

40 //(!/DOBllO. V ... /\h11ujlr.uo tfr numzfic.uo.t ~. Up. ni. p. 231. 

41 lbidem. p. 233. 
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sorprender, crear una inquietud que cale hondo en el alma del 
lector. 

87 

En estos postulados puede compendiarse la propuesta estettca de Vicente 
Huidobro, aunque vale la pena apuntar que su poesía a menudo rebasó los límites de su 
teoría y que en cuanto a resultados ésta es 111ucho 111ás rica ya que no se lin1ita - por 
más que Huidobro se haya empefiado en ello en algún momento - a los preceptos 
creacionistas~ como podernos apreciar en la lectura de todos estos libros y co1no 
queremos demostrar en este estudio. Si se ajustó en alguna medida a ellos fue sobre 
todo en libros co1no Horizon carré. Tour E 1 if1Cl. 1-\.uto111ne Reguliere y Pocn1as 
Articos. en los que co1no ya vin1os inciden tatnbién otras escuelas. Huidobro incorpora 
en su trabajo toda la experiencia de las vanguardias por las que atraviesa en el viejo 
continente así co1no su propia experiencia hu111ana. 111ás allá de la teoría: con ello 
enriquece considerablc1nentc su escritura. La fuerza creativa y recreativa de su poesía 
es 1nucho tnás sólida y tnás atnplia precisan1ente porque no se ajusú'l. a un discurso 
preconcebido: la itnantación generativa de las in1ágenes que nos ofrece In lectura de 
esos libros y de Altazor van 1nás allá de la idea creacionista: son poesía en la que el 
genio del poeta rompe los moldes del hon1bre teórico.-'" Altazor, sin ser un poema 
puratnente creacionista~ ofrece sin duda tnuesrras de un Creacionisn10 bastante bien 
logrado al que nos avocare1nos en la lectura del poetna. Antes es necesario deternernos 
todavía en algunos aspectos formales relacionados a este tema. 

42 En esre senlido resu/1e1 nury i111rre:•a111e lo que SUS<llld Benku st',}dla sobre Jos recurso" Jrudiciorra/e.'i q11e utiliu.1 //uidohro: 

"Reverdy desde un punto df" \.'Ütafornwl elimitld /U.l tllJtllog{.i / perr• ¿Jo ha<"e J/11idohro ? <.Jtn·iar l'.o;;/e rerur.H• ,._,. 1lt-jar dl' llmiuzr 

lo.'i .<ienlfdos po.'>ible.<i de una o/Jra a un cletermituulo aspl'clo de la rea/uiad. lluitlohro uptu por L.1 analo}!Úl a..\{ cumo por 1nros 

recursos tradirioua/e.-r; como rl .u.núl )' la melúforr.l. Tambiá1 uti/i:::a la me1011imia. JIRura ,/e k1 retúrica 1rad1cimu1/ que carac1eri:::a 

al lt'llRU.aje r11bisla. De estll nu1nera rl poeta parere proce.!t!'r l'IJ .-,.,ura de .'ilU r11ú.,- raro.o; anhelos crearioni.\ttl!>." En Vicerllr 

/luldol>ro v el cu/Ji'imr>. l\léxico: Fotuto de C."ulmra /:..·r·o,,úmica. l9Y.J.p. 16-:!. 



Emerso11 e11 el Creacionismo de Huidobro 

Uno de los puntos obligados de tránsito en los que es necesario detenernos al 
estudiar la teoría creacionista de Huidobro es la lectura y asimilación de Ralph Waldo 
Emerson ( 1803-1 882), la cual ha sido señalada por casi todos los estudiosos de la obra 
huidobriana_.s3 Es él mismo quien se encarga de acreditar este influjo en el prólogo a su 
poema Adá11 (1916). que dedica con entusiasmo al filósofo y poeta norteamericano. en 
el que. aden1á."i de citar con an1plitud las consideraciones que éste hace sobre el poeta. 
hace énfasis en el influjo benéfico que Emerson represemó en la resolución de su 
vocación poética: 
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Hace algunos años En1erson n1c enseñó otras bellezas que llevaba 
en mi aln1a. 
En tie1npos de una gran confusión espiritual. cuando sentía arder 
tni cerebro haciendo la trans111ucación de todos sus valores: en 
inedia de una enorrne angustia filosófica. de un gran dolor 
1netafísico En1crson n1c dio horas inolvidables de reposo y 
screnidad.44 

Más tarde. en 1925. en su ensayo El creacionis1110. vuelve a insitir acerca de sus 
vínculos con el filósofo y poeta. nortcarncricano aunque esta vez rnotivado rnucho más 
por la polémica creacionista que estaba en su apógeo y por la consecuente necesidad de 
dejar en claro la independencia de su propuesta respecto a la de Reverdy. Lo cierto es 
que su insistencia en el punto ha rnotivado e1 estudio y la aceptación de este influjo 
como una de sus fuentes principales. Nos refcriren1os aquí concreta111ente a dos ensayos 
de Emerson que de manera particular sientan las bases de la teoría creacionista. Se tratc"l. 
de Naturaleza y El poeta. En el primero la naturaleza es vista corno un espectáculo 
majestuoso para las almas puras pero reprocha el prolongado servilismo y conformidad 
que el hon1brc ha n1antenido en su relación con el la: .. A nidan1os en la Naturaleza y 
extraemos nuestra vida. corno parásitos de sus raíces y sus granos ... " .-1s 

En este ensayo En1erson anticipa tan1bién las rneditaciones de G. Apollinairc 
cuando denuncia el excesivo cuidado que los artistas han tenido en rctlcjar a la 
Naturaleza t.:"'11 como ella se presenta sin intentar trascenderla: 

Veo ahora la pobreza de nuestra inventiva. la fealdad de nuestros 
palacios y ciudades. El arte y el lujo aprendieron pronto que 
debían esforzarse en i111itar y seguir esta belleza original. Ya 
estoy bastante instruido para cuando regrese. En lo sucesivo seré 

~~~~~~~~~~~~~~~ 

43 Para u1u1 rt•"l"i.Üáft ma.\· cfL•ra//acla .\ol>n• .\u fu,,-111e' liJL•raria.' 1·r'a11.,,,-: f.';'\l/)f'U.R.·lf; .. 1 .-11uonio. 1-luidobro y .'>U!i .fllc11u:.\· 

cr~aduras. en l'ot".'l:{ct \' Pro-;a ,¡,.. Vir,..111.- lluidohr,,_ (.-1111n/o¡.:111 prologada y c!irigida por l/11,/,¡rrai.:aJ. ,\f..ldri1/: A}:uih1r, 1967. pp. 

32-37. Puede n~rse rcunbién: Pr/.ARU.O. Ana. El crcaciu11ism11 de Vict.•1uc Jluü/obro y sus oriJ:Clll'!o". <-"TI \."irt•1tte lluu/ohro \' r-1 

rrearümismo.( 1:-.-diciún JiriRidd por Rene,¡,,. Co.Ha). Afa,ln"d: Taun1.o;. 1975. l'l'-229-23H. 

44 /IU!DO/IRO. Viren/e. <l.!!!!!!· en Obras Completas. Santia¡.:o de Chile: André.'> ht"Jlo. 197(). 1:1. p. JXY. 

45 E.AIER.")"0,'V. U. \\". Naluralcza en '"'" w•inre e1/\ll\'O\". fl.ladrid: Id /~\p<Zlla /\lo<lenw. 1920. p. 395. 



más descontentadizo.( ... J. He crecido entre prodigalidades y 
engaños . .s" 

Como vemos. la intención de este ensayo se avoca a la exhortación de una 
actitud innovadora en la que el artista. se erija a sí 1nis1no en el propio creador de sus 
motivos para llegar a producír verdaderas obras en las que sea la naturaleza hurnana. o 
mejor. la propia humanidad del artista la que cree un ámbito nuevo. A esto - dice - se 
llega a través de un alejarnienro necesario entre el artista y la obra de Ja Naturaleza: 

f ••• J el poeta no se encuentra nunca bastante cerca de su objeto. 
El árbol. el río. el banco de flores. no parecen ser la Naturaleza. 
la cual se halla aún en otra parre.-1;-

Hay una 1nanifiesta insatisfacción hacia la pasividad de las delectaciones 
humanas ante el espectáculo de la Naturaleza. por ello este ensayo pretende despertar 
un espíritu con rnayor vitalidad y originalidad pero advierte: 

No podemos disputar con la Naturaleza ni tratarla como tratamos 
a la.e; personas. Si 111edin1os con ella nuestras fuerzas nos parecerá 
que somos la diversión de un destino insuperable. Pero si en 
lugar de identificarnos con la obra comprendemos que el alma del 
obrero corre en nuestras venas. hallaren1os la paz de la rnarlana 
residiendo en nuestros corazones~ y preexiscentes en nosocros~ en 
fonna 1nás elevada. las insondables fuerZc.'lS ele la gravedad y la 
quín1ica. y por cncirna de t.!"Ilas las de Ja vida."'·'· 

Ven1os que en Naturale::.a Ernerson establece la necesidad de rnediar distancia 
entre la voluntad artística y la íntegra reproducción de la Naturaleza. Pero es sobre todo 
en El poeta donde con mayor claridad se advierten las premisas que Huidobro 
desarrollará en su poética creacionista. El poeta. dice. "Es entre hombres incompletos 
el hombre completo. "-19 y señala que es precisamente esa totalidad la que lo aparta de 
sus contemporáneos en la búsqueda de la la verdad poética. Pero es esta última la que 
posibilitará la comunión final entre el poeta y los hombres. El hombre. apunta. es la 
mitad de sí 1nisn10. la otra n1itad es su expresión. El poeta en cuanto ser cornpleto 
mantiene un diálogo con la Naturaleza a través del cual se con1unican también con ella 
los demás hombres que no están facultados de la 111isn1a n1anera para manejar sus 
medios.so Del mismo modo la idea del poeta como ser aparte y la de la poesía como 
puente entre el hombre y Ja naturaleza - que ya el Simbolismo hace suyas - reaparecen 
en la idea creacionista del poeta como pequeño dios y de la poesía como puente hacia lo 
desconocido. En este sentido Emerson apunta: 

46 J::JilF.RSO.V. R. H'. ,\'01urah·=.a. Op. cit. f'P· -IOJ y -:02. 
471-:AIERSO,'\". J/Ji1/em. ¡• . .JJb . 

./X J::.\fL"RSO/\/. /f1i"d. f'· -117 . 

.;y !::111ersun /{. u·. El poeta .. ,,'º' lt'Ullr" ('fl\{l\'(J\', (}¡>. ,·ir. p. 271> 

50 En ruanro a esta rotnpllfud c¡ue 1:..·1nerJ.01J propon.- //uidobro en "'' e1uay11 1-:J crt•acionis1110 re.\pondt' ron las .Üf?uic-nles 

afirnu1rionc-s: "L"n el rrracioflisn10 pro.-/antt.uno1 la pt'r.1onalidad totu/. J'l.,'ada de p<1rcelus de poe1a.t. El injinilr> e-111ero e11 t!I poeta, 

rl poera ínrr.r~.ro r11 el in.uc.1111e de proverror.~.-·- Vc'a"r lllll/JO/IRfJ. \.í'cenre I::I c:rcacionisrno recogido rn /.ns l'anguar1fin.t 

lit<'rr.tricn rn /li.uuu1onnu•rir·a. (mani.fir-.'fto.\·. prodanun y orro.'i t'.1cr11o:r) .''t.fexiro: Fotulo tlr Cu/Jura Eronónricu. 1990- p. 224. 
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El poeta es el hombre en quien estas facultades se encuemran 
equilibradas; el hombre sin impedimento, que ve y maneja lo que 
otros suefian, que recorre la escala entera de la experiencia, y es 
el representante de la humanidad. en virtud de tener el poder más 
grande de recepción y comunicación( ___ J 
El signo y las credenciales del poeta consisten en anunciar lo que 
ningún hombre dijo con anterioridad. El es el único y verdadero 
doctor; sólo él es quien nos trae nuevas. porque fue testigo y 
tiene conoci111iento de las apariciones que describe. Es un 
contemplador de ideas y un expositor de lo necesario y de lo 
casual. Porque nosostros no hablamos ahora de los hombres de 
talento poético o destreza y habilidad en el metro sino del 
verdadero poeta_s1 

Reformulación que en 1-luidobro Icemos: 

El poeta es un motor de alta frecuencia espiritual, es quien 
da vida a lo que no la tiene: cada palabra cada frase adquiere en 
su garganta una vida propia y nueva. y va a anidarse palpitante de 
calor en el corazón del lector. 
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Ser poeta consiste en tener una <losis tal de particular 
humanidad, que pueda conferírselc a todo lo que pase a través del 
organisn10 cierta electricidad atótnica profunda, cierto calor 
nunca dado por otros a esas 111is1nas palabras. cierto calor que 
hace can1biar de din1ensión y de color a las palabras.52 

La particularidad casi sobrehutnana que el filósofo concedt: al poeta se traduce 
más tarde en la idea que l-luidobro nos ofrece de éste como un pequeño dios. Emerson 
se refiere al poeta como el anunciador de lo nunca dicho. ve en él a un profeta que 
conoce de anten1ano las cosas. Esta idea co1no va hen1os visto fue con1ún al 
Simbolismo de donde pasa tan1bién al Modernisn10. cabe aquí recordar que los 
filósofos predilectos de los simbolistas fueron Swenderborg y Emerson. Resulta 
entonces natural que estas ideas confonnaran la cstc.!tica de esa escuela y de su época. 
La cita que hemos dado de Huidobro comprueba en línea directa cuál es este influjo en 
su poética. 

Asi111ismo~ el lc1na principal de la poettca creacionista " hacer un poe1na co1no 
la naturaleza hace un árbol .. que postula al poeta con10 un creador de aunósferas y 
arquitecturas propias tiene su precedente en este mismo ensayo de Emerson en la 
aseveración de una musicalidad más amplia que la del ritmo solamente de donde debe 
nacer el poema: 

51 E.AIERSO.V. R. W. El poeta. Op. <"11. pp. 277. 279 y 2RO 

52 f/fJ!DO!U?<J; V. ,,/aTtifíesto de 111anlfie.'f:fos. rn f.J.l\ \'(tllPIUtrdia.o; /i1rrari11\ rn lli~ru111u111nrrif·a. (Colr1·cián rliriKida por llui.:o 

Verani) ,\/t?.n'ro: Fondo dr (.~u/Jura 1-..·runámira, l9YO. ¡•. 237. 



Porque lo que hace el poema no es el ritmo. sino el argumento 
que crea el ritrno; una idea tan llena de pasión y vida que a 
se1nejanza del espíritu de un aniinal o de una planta. tiene una 
arquitectura que le es propia y engalana la naturaleza con una 
cosa nueva( ... ). El poeta tiene un pensa1nicnto nuevo. toda una 
experiencia nueva que n1ostrar: nos dirá córno la adquirió y 
enriquecerá el patri1nonio de todos los ho111bres. Porque la 
experiencia de cada periodo exige una nueva confesión y el 
inundo parece estar aguardando sic111pre a su poeta.53 

Como ven1os. estos postulados anticipan no sólo las pre1nisas huidobrianas sino 
también las de Reverdy en lo que toca a sus reflexiones sobre los nuevos inedias 
expresivos de cada época. a los que Reverdy se refiere en el artículo ya referido sobre 
la sintaxis cubista en donde apunta la necesidad de trabajar en 1 itera tura no con lo ya 
hecho sino creando algo nuevo a través ele todo el lenguaje y de una nueva concepción 
de la imagen. Desde la visión de En1erson el poeta no es sólo el que de acuerdo a su 
co1nplitud está capacitado para sostener ese diálogo con la naturaleza sino es el que. 
además. trae al mundo las nuevas de esa conversación y las pone al alcance de los 
hombres. 

Por últi1no. nos referirernos a dos ideas 1nás. cardinales en la fortnulación de la 
estética creacionista. que se encuentran ya en E1ncrson: la del poeta con10 descifrador 
del misterio a través del lenguaje y la del poeta como receptor y emisor de la 
polivalencia de las cosas. Nos dice Emerson: 

Siendo el mundo para el espirnu una serie de verbos y nombres. 
el poeta es quien puede descifrarlo ( ... (. El poeta mediante una 
percepción intelectual ulterior. les comunica un poder que hace 
olvidar su antiguo uso y da ojos y lengua a cada objeto mudo e 
inanimado. Percibe la indepencia del pensamiento respecto del 
símbolo. la estabilidad del primero. lo accidental y fugaz del 
segundo a se1nejanza. de Linneo. cuyos ojos se dice que veían a 
través de la tierra. el poeta torna el 111undo de cristal y nos 
muestra todas las cosas en su serie y orden verdaderos. Porque 
rnerced a la superioiridad de su percepción. contempla las cosas 
más de cerca. ve cón10 fluyen y se 1neta1norfosean. advierte que 
el pensan1iento es rnultifonne .. . s-1 

Sin lugar a mayores con1entarios la cita tnuestra a Emerson co1no el precedente 
directo de la teoría creacionista. y más allá. de la estética misma de Huidobro. quien 
como poeta sobrepasó pronto su propia teoría y supo asimilar también de otros grandes 
poetas, ya sea en la confluencia o en la confrontación, las experiencias y la riqueza 
necesaria para darnos un arte vital y en constante evolución. 

53 E.AtERSON, R. n ·. 1-;[ poeta. Op. l"ÍI. p. :!.RO. 

5-1 l~fER.\.ON. /bid. p. 2HH. 
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La imagen cubista, la imagen creacionista 

En su artículo La imagen publicado en el número 13 de la revista Nord-Sud en 
marzo de 1918 Reverdy define la imagen poética en estos términos: 

LA IMAGEN es una creación pura del espíritu. 
No puede nacer de una comparación sino del acercamiento de dos 
realidades n1ás o 1nenos dista.ntes. 
Mientras 1nás lejanas y justas sean las relaciones de las dos 
realidades aproximadas. la in1agen será n1ás fuerte: tendrá mayor 
potencia etnotiva y 1nayor realidad poética.ss 

Esta definición propone otra perspectiva desde la cual las cosas adquieren una 
polivalencia en las significaciones y enlaces que ofrecen al lector. A pesar de su 
negativa a definir su postura poética, y la de sus contctnporáneos. con10 el resultado de 
un Cubismo plástico ("No hay nada tan sencillo. familiar. como lo contrario de la 
verdad. y se llegó a descubrir esa enorme idea según la cual la poesía moderna derivaba 
de la pintura. La expresaron por escrito. Pero lo cierto es cxactan1ente lo contrario y 
los poetas se mantienen en su propia tradición. ")56 al ofrecer la idea de una 
yuxtaposición de realidades entra de lleno en la explicación estética de esa escuela en el 
terreno poético. 

La in1agen así concebida debe dese1nbocar en una realidad ajena cuya e1noción. 
en verdad nueva~ provoca la 1naravilla de la extraiicza y no una evocación de 
situaciones familiares. Es por lo tanto necesario supritnir todo elernento anecdótico: 

A este respecto anoten1os ese error con1ún debido al cual se han 
considerado 1nás art1st1cos los tenias tristes~ penosos. 
melancólicos (en poesía). con exclusión de los alegres. cuando el 
caso es que el arte debe e1nocionar de un n1odo entera1nente 
distinto al de estos inedias. los cuales le son extrafios. tanto unos 
co1no otros. Es liberándose de estos sentin1icntos como el arte se 
construye. n1ientras 1nás libre de ellos sea. 111ás alto y puro es.57 

Por su parte Huidobro busca también romper los nexos referenciales en el 
poema., su interés se centra en crear aunósferas desconocidas a través de elementos 
inhabituales. En un escrito teórico de 1925. titulado Manifeste manifesres. dice 
aludiendo a otro libro suyo de 1914: 

... el poeta es aquel que sorprende la relación oculta que existe 
entre las cosas más lejanas. los ocultos hilos que las unen. Hay 

~~~~~~~~~~~~~~~ 

55 REVER/JY, P. Op. rtl. p. 25. 
56 REVT-.RDY. /•. Op. ril. p. 4/. 

57 REVER.DY, I'. Op. di. PI'· 20 )' 21. 



que pulsar aquellos hilos como las cuerdas de un arpa y producir 
una resonancia que ponga en movimiento las dos realidades 
lejanas. La imagen es el broche de luz. Y su poder reside en la 
alegría de la revelación.sx 
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Reverdy en otro de sus artículos titulado La emoción poética. aparecido también 
en Nord-Sud en 1918 escribe: 

Lo grande no es la i1nagcn sino la en1oc1on que ella 
provocó: si esta últi111a es grande. la i111agcn será csti111ada en la 
mis111a medida. 

La c1noción así provocada es poéticatncntc pura. puesto 
que nace al margen de toda i1nitación. de toda evocación. de toda 
con1paració11.59 

Es claro que en estos plantean1ícntos no hay la 111{ts 111íni111a oposició~1: a1nbos 
confieren al resultado de la asociación. distante u oculta. la n1ayor 11nponanc1a ya que 
de ella se desprende la emoción poética. Para Huidobro es la revelación: 

Pues bien. yo digo que la itnagcn constituye una revelación. '\" 
1nientras rnás sorprendente sea esta revelación. rniis trascendente 
será su efecto.óº 

Para Reverdy la sorpresa: 

El resultado obtenido controla de inrnediato la justeza de la 
asociación [ ... J. Hay la sorpresa y la alegría de encontrarse ante 
una cosa nucva.fít 

Más que la imagen importa a los dos el resultado obtenido de la analogía 
creadora. En esa fuerz."l de la imagen reside la emoción que el poeta es capaz de 
provocar. Ya hemos visto como Reverdy señala que lo grande no es la imagen sino la 
emoción que ésta pueda provocar: de acuerdo con la intensidad e.Je esa crnoción es la 
medida del resultado poético: 

La creación de la in1agen. por tanto. es un poderoso medio 
poeuco y no hay por qué asombrarse del gran papel que 
dese111peña en una poesla de creación. Para ser pura esta poesía 
requiere que todos los medios participen en la creación de una 
realidad poética. r.2 

58 /IUIDOBRO, V, ,'Haniffrsto dt• .\/anifit'!>los. 7im11.u/o del libro de Vl.::.l?.t1J\'l. J. llu}:o. f,a\ \'(Uu:uartficJ."> li1err1n·<H r" 

/!isna11oamén'ra. Op. ril. p .233. 

59 REVERDJ", P. Op. cil. p. 25 y 26. 
60 IJU/DO/JRO. 1Jlanific.wo de manifie.,·ws. lln'dt"m. p. 233. 

61 REVFJUJY, P. Op. rit. p. 25 y 26. 
62 REVERlJl'. P. Op. c"i1. p. ;:6. 



La imagen creada. según lo que seiíala Reverdy. sería el resultado de la 
asociación inesperada de elementos distantes. y aun opuestos. con el fin de alcanzar 
otro nivel sensible que el de lo cotidiano. Huidobro toma de Reverdy esta idea y la 
desarrolla como aportación personal a lo largo de sus proclamas teóricas. Tanto el 
empleo de la imagen como la postulación de ella que el Creacionismo ofrece parten de 
las formulaciones de Reverdy y en algún grado. como ya lo hemos visto. de la lectura 
que hace de Emerson. El Creacionismo de Huidobro. de la misma manera que hizo el 
Modernismo con el Sitnbolisn10 al tornar con10 propia a la analogía. funde en su 
interior toda la estética del Cubismo y del Fucurismo: lleva en sí toda esa necesidad de 
cambio que las vanguardias pregonaron y que a la luz de la distancia que nos separa de 
ellas puede verse corno un esfuerzo cornún por construir un arte renovado y fecundo.63 

La in1agen creacionista es por lo tanto la i111agcn cubista. sólo que este 
segundo término no fue aceptado para el caso de la poesía como para el de la plástica. 
En suma. la poesía cubista y Ja creacionista deben verse con10 una n1is111a cosa ya que 
an1bas proponen la supresión de enlaces lógicos. nexos con1parativos. elementos 
anecdóticos y biográficos - si bien Apollinaire no se ajustó a estas dos últimas 
exigencias -. así corno la yuxtaposición de irnágenes o circunstancias. de lo cual se 
deriva la sin1ultaneidad espacio-temporal que sitúa al poeta en una perspectiva 
múltiple. como la que refleja la pintura cubista. 

Asimismo. ambas propuestas buscan ofrecer al lec!Or el hallazgo de lo insólito. 
Jo nunca visto. de aquello que sólo la poesía puede revelar. Se invierte también el 
valor usual de las cosas para rornper el contexto fa111iliar y crear así una realidad 
particular en el poe111a. Huidobro en su ensayo El creacionisn10 refiere cxplícitan1cnte 
su intención por humanizar las cosas confiriéndoles un carácter íntin10. así co1no su 
propósito de precisar lo vago y hacer abstracto lo concreto. Como se ve. esta poesía se 
propone alterar lo más posible la realidad común para acceder a la creación de lo 
desconocido; la revelación poética. Es esa la labor y el desafío que el Creacionismo 
impuso a la poesía. 

63 Coittcidimos en este punto con la opinión ,/e StLtarw llenko ..zcerra de que d l~Nlos e.uo .. '"º"·imie1rros de ranguardia /o:J: anima 

el deseo con1Un de ser- n10Mrnos: .. Et:isle un espintu conlÚn que /os a11i11lt.1 c1unque pre.l.e111en n.zs;:ot disti111in>.t que se oponen y 

les rfa11 su e.ui/o )' artiiud propia"'. 'Virt"tllt" /Juhlohro y '' ru/Ji'i1no. Op. riI. p. 117. 
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Lectura cubista y creaciorzista 

Prefacio 

Hasta aquí parece claro que avocarnos a una lectura creacionista i1nplica 
necesariamente hacer al mismo tiempo una lectura cubista: para ello partiremos del 
listado que resume las propuestas creacionistas así como de los planteamientos cubistas 
de Apollinaire y Reverdy que ya seiíalamos. 

Así pues si partimos de los plantean1ientos que rt!seiia111os en nuestro listado 
creacionista. veremos. atendiendo al punto 2 en el que se plantea la abo! ición de los 
elementos "personales". que el prefacio por principio no sería creacionista ya que 
Altazor abre el discurso de 1nanera biográfica. Traten1os entonces de rastrear esta 
presencia en los de1nás elen1cntos que hen1os rcsc11ado. tanto del Crcacionis1no con10 de 
los elementos cubistas a que nos he111os referido. Así. cncontra111os in1ágencs en las 
que. de manera aislada. consigue acercarse al propósito cubista y creacionista de 
aproximar realidades distantes cuya conexión establece en la i1nagen cifrada que revela 
la metáfora: 

~<Mis 1niradas son un ala111bre en el horizonte para el descanso de 
las golondrinas.rw 

El hermoso cazador frente al bebedero celeste para los pájaros sin 
corazón.tí5 

Como hemos visto en el punto anterior. uno de los propósitos creacionistas de 
Huidobro fue invertir el valor de las cosas: concretar lo abstracto y hacer vago lo 
concreto. En la cita 63 encontramos ese fenómeno en el que lo intangible « la mirada ,. 
se corporiza o se materializa - como sefiala Susana Benko•6 - de manera que la mirada 
de Altazor se convierte. en la realidad del poema. en un alambre en el que las 
golodrinas pueden incluso posarse. La cita 64 por su parte usa la lógica de asociación 
arbitraria en que se basa la i1nagcn cubista y creacionista cuya intención es crear una 
desorientación momentánea que produzca la sorpresa y la emoción. Sólo en una 
segunda lectura podemos inferir que el « hermoso cazador ,. es el propio Altazor que en 
su calidad de personaje aéreo se sitúa frente al " bebedero celeste ,. o cielo y que los 

6../ //l!/JJr>JlllV, i,i-rentr. Afta~or. lUé\11·0, J>n·mid eduora. /9<.J(J 1wla\·,1 ,.,¡_p. 1:: 

t'i5 l/UIDO/lRO. V. Op. f"it.p. /.J. 

66 "La e:1Cal1ariú11 ''"' la n1a1rna i•.t unrorraur.· part1 fa co,,1pr.-11.tírn1 ,¡,. t.1 ¡ioe\fa 1·uhi.\lt1. por ,,r,Í\ qu~· lo\ jilfun.u,u ¡,, hayan 

co11reptu,1.1li::t.1do attlt's. I>.-.Hlt" Cé::.cuult" apar.-ct' el de.u• de _H>lidijlrar y t'\lr<1.-r la e.H•n1·u1 grome1ri1·a de ÚI na1urale::.i1. /lraqur y 

J>fnrs.to uren1tian út hú..H¡1u•1Ja y llé'>?cUI inclush·e al exrren10 de la itnprr_t1malidad c:uurdo drn./r11 1111 firmar ·'""' obrn\· La fiur 

dllillllic..1 por eJ/11.\ propu••.Ha. llega a una u11i1~(úrn1iJad tal </Ut' .\t' .ÍJlin4irll /,: 1de1111/ln11·io11 t!r lr•"ii ,1utor<'"'- fjr rt11nh10. la 

lrt.Jd1riá11 pnt:>tira dire olra co<r:a: la r.\rrurtunl fraxrner11ada e.-> .ümilar .. \o/o ,¡:u· la nada r ..-J \'aci"o de ,\f,11/arm.• cohru'1 ruerpu ro11 

ú.l exa/1aciú11 de la 11u11rnu cuhi.u.z. 

'""' ror1rreri1~.·1 de /o.'I" ru.-rpos c"'I" conrún 1<1111" c"fl la fiue ana1itira y .ür11erin1 d.·/ cuhrs1no. solo que ir11erpreuuia de 

nuido.t ilistintrH. 1-:1 cu.búnio, t"lllonre.\, ."iio/idi/ira el inundo y exprr.Hl ."iill pe.\O, dime11\io11r.\ \.' .sut1a11ria. H l;'irrnrr fluitlohro v el 

rubi.\-mo. <.Jp. rit. p. /06. 
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«PaJaros sin corazón» son aviones en vuelo. De ello tenemos que el lector debe tomar 
un papel activo en la lectura para llegar a los referentes que suscitan las imágenes 
cubistas. Así como en las expresiones plásticas del Cubismo sintético el observador 
participa reconstruyendo la realidad que el cuadro ofrece. también estas imágenes de 
asociaciones insólitas requieren de una lectura atenta a la síntesis de realidades que 
confieren. 

Hay otras en las que crea una au11ósfen1 de 111aravilla en la cual consigue 
adentrarnos en un paisaje inesperado al que sólo se accede a través de la fantasía y que 
sólo es posible en el poema. rasgo al que aludimos en el punto 1 del listado 
creacionista y que a su vez tocaría también al punto 7 en que se postula la oposición 
entre la realidad del arte y de la vida: 

Mi madre bordaba lágrimas desiertas en los primeros arcoiris. 
Y ahora n1i paracaídas cae de sueño en sueño por los espacios 
de la n1uerte.67 
( ••• J 
Sé triste tal cual las gacelas ante el infinito y los n1ercoros. 
tal cual los desiertos sin 111ira_jes. lí" 

La dicotomía entre realidad cotidiana y realidad creada tiene lugar en estas 
imagenes en las que no se trata de establecer ninguna asociación oculta~ sino 
simplemente de afirmar la realidad del arte. El sentido creacionista del prefacio se 
advierte en el universo maravilloso que Huidobro construye en el viaje de Altazor. pero 
sobre todo en la intención de crear esa realidad distinta a través de la pura voluntad de 
la palabra. Es notable la cercanía que establece (al utilizar como recurso el tono 
religioso). con el lenguaje del Génesis en el que la palabra y la creación son una misma 
cosa. 1--luidobro se vale de esas fórmulas para sernejar la fuerza alumbradora y presentar 
el poema corno una generatriz: 

«Hice un gran ruido y este ruido formó el océano y las olas del 
océano. 
[ ... ] 
«Después tracé la geografía de la tierra y las líneas de la mano.•• 

Se pueden ver también versos que son una clara transcripción de su poética y 
que se relacionan directamente con el punto 1 de nuestro listado: 

Un poema es una cosa que será 
Un poe1na es una cosa que nunca es. pero que debiera ser. 
lJn poetna es una cosa que nunca ha sido,. que nunca 
podrá ser. 70 

El prefacio cierra con una esperanzada efusividad cifrada en el poder 
transformador de la palabra poética: 

671/UIDOBllO. F. Op. cit. p. 9. 

68 l/Ul/JO/JRO. V. Op. cir. p. 14. 

691/U/DOHRO. V. Op. cit. p. JO. 

701/UIDO/IRO. V. Op. cit. p. JI. 
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Mago. he ahí tu paracaídas que una palabra tuya puede convertir 
en un parasubidas maravilloso como el relámpago que quisiera 
cegar al creador.7' 

Esa esperanza es la que apuesta Huidobro a la fuerza redentora y creativa del 
lenguaje poético al que se refiere su teoría. según lo hemos señalado en el punto 3. 

Canto l 

El canto l. el 1nás largo de todos. se aferra al sentido creacionista con10 la 
salvación a la desesperanza de Altazor y de su naufragio en la soledad. Hemos dicho ya 
que este primer canto manifiesta principalmente la angustia existencial sustentada en la 
crisis de lo divino que vive el nuevo siglo. Se intercalan en él ecos nietzscheanos y de 
Whitman. Casi en su totalidad el canto celebra la expatriación del alma. del dolor. 
deleitándose en el desafío que no disminuye. no obstante. la devastación de la 
existencia. La conciencia se presenta aqu; como angustia. ansiedad de indagar el por 
qué de las cosas. el dolor de ser hombre nace de la noción de encontrase perdido en ese 
laberinto sin otra salida que el regreso - "volvamos al silencio I a las palabras que 
vienen del silencio"- hacia el salto y la caída en el propio ser. 

Mas la interiorización de Altazor en este canco no es silencio sino conjetura. 
duda mortal; la conciencia se torna pesadilla. asfixia. Altazor se debate en la 
deseperación de no hallar salida. No obstante c.:01110 escribe Pcssoa en uno de sus 
heterónimos: 

Tener consciencia no 1ne obliga a tener 
teorías sobre las cosas 
Me obliga a ser consciente 72 

Para Alberto Caeiro la conciencia involucra todos los sentidos; la felicidad tiene 
que ver con esa consciencia plena en la que participa todo el ser. no sólo el intelecto. 
Huidobro en este canto no llega a esa noción. para él la única redención la constituye. 
como en el canto anterior. el lenguaje poético que desde su postura estética supone ya 
un trabajo mental. Altazor. en la deseperación del desencanto. se aferra al entusiasmo 
de la poesía y de la creación a través de ésta: 

Ernbruja al universo con tu voz 
Aférrate a tu voz embrujador del mundo7J 

71 JIUIDOJl/?O. V. Op. ci1. p. 15. 
72 PESSOA. 1-'ernando, Obra rompl,.ta. Rarcd1J11d: J~lirione.s 2So', 1990. Tercera edidlm 1: J. p. 313. 

73 IJTl/DO/IRO. V. Op. rir. p. :!.7. 
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La palabra poética conjura toda miseria. es la llave que desata "La catarata 
delicada de oro en libertad". su fe en la poesía es tal vez el único camino que lo aparca 
del dolor abismal que Altazor vive: 

Las palabras con fiebre y vértigo interno 
Las palabras del poeta dan un mareo celeste 
Dan una enfermedad de nubes 
Contagioso infinito de planetas errantes 
Epidemia de rosas en la ecernidad 74 

Las dos citas anteriores se relacionan con el punto nú111ero 4 en el que 
señalamos estas palabras de 1-luidobro: "El lenguaje se convierte en un ceremonial de 
conjuro". La poesía es pues el elixir de vida que el poeta nos da. 

Encontra1nos tan1bién versos que pueden considcrarse creacionistas por su 
confección: "Rómpanse en espigas las estrellas/Pártase la luna en mil espejos". pero 
esencialmente el sentido creacionista del canto se resurne en el anuncio del 
advenin1iento de lo nunca visto: ·· Silencio la tierra va a dar a luz un árbol". verso que 
se enlaza a la sentencia creacionista. que abre su libro Horizon carré "Hacer un poerna 
como la naturaleza hace un árbol". La n1aravilla creacionista se da en el canto en el 
anuncio mismo de ese milagro: 

Silencio 
Se oye el pulso del mundo como nunca pálido 

La tierra acaba de alun1brar un árbof7s 

Estos versos dejan abierta la puerca hacia la imagen ideal que Huidobro proyecta 
y por lo tanto podemos sentirnos incluidos como testigos de esa maravilla. pues el 
alumbramiento se presenta como un hecho y al mismo tiempo como una invitación a 
participar de esa realidad anunciada. 

74 FICIIDOBRO, V. Op. ri:. p. 39. 

75 l/UIDOBRO, V. Op. rit. p. 44. 

98 



Canto 11 

Casi podría decirse que este canto se mantiene al margen de la tentativa 
creacionista o de la idea cubista: ya hemos visto que el lenguaje de este pasaje se 
identifica con el Modernisrno tardío.. recurriendo en ocasiones a imágenes de un 
Romanticismo rezagado. 

Salvo algunas brevedades en las que pareciera anunciarse una aunósfera de 
maravilla o en las que se alude velada111entc a la teoría creacionista "Tengo una 
atmósfera propia en tu aliento 1- .. J Con su propio lenguaje de semilla ... " 76 o bien en las 
que se intenta la aproxirnación de lejanías sin conseguir librarse de la cornparación -
"Tus ojos hipnotizan la soledad/Como la rueda que sigue girando después de la 
catástrofe .. " 7 7 el canto se 111antienc al n1argen de esta tentativa. con10 si su escrilura 
perteneciera a un 11101nento anterior o se dejara de Lado todo propósito creacionista pues 
cada imagen halla su referencia en un 111undo pcrfcctan1ente conocido y trivial. 

Y ese beso que hincha la proa dt: tus labios 
Y esa sonrisa con10 un estandarte al frente de tu vida7.v 

Existen sin en1bargo algunas i111ágenes en las que intenta algunas n1etáforas 
como las_ que escribió Lautréamont al final de sus cantos. en las que establece 
comparaciones tan descabelladas co1110 seductoras que se acercan al sentido cubista y 
creacionista: Huidobro se orienta al final del canto 11 a la aproximación de realidades 
alejadas pero no logra desprenderse de un lenguaje tradicional y de una concepción 
gastada de la mujer: 

Eres rnás hennosa que el relincho de un potro en la rnontaña 
Que la sirena de un barco que deja escapar toda su alma 
Que un faro en la neblina buscando a quien salvar79 

La fuerza de estas irnágenes se sustenta precisan1enlc en el procedimiento de 
establecer una relación entre dos realidades visiblemente dispares. Estos versos pueden 
considerarse cubisL:1.S y creacionistas~ porque usan el procedirniento de lograr la imagen 
a través de la aproximación de dos realidades distantes. Esto lo había ya introducido 
Lautréamont en su famosa metáfora. "Bello como el encuentro fortuito de un paraguas 
y una 1náquina de escribir en una rnesa de disección". Aunque más tarde me ocuparé de 
la relación entre Huidobro y el Surrealismo cabe seíialar que esca frase la toma Breton 
para el prin1er manifiesto surrealista y que es sobre todo este último quien pone énfasis 
en la figura de Lautréarnont. Lo que lsidore Ducasse hace en esa afinnación es 
adentrarnos de lleno en una relación nada trivial: el paraguas y la máquina de escribir 
en una mesa de disección. La imagen que se establece a través de la comparación como 
puede resultar natural en el prirner 1non1ento de su enunciación porque este nexo. al 
comparar. aproxin1a. pero vista de cerca esta naturalidad se desvanece ya que Jos 

76 l/UJIJOIJRO. V. Op. p . ./X. 

77 llllf/>OllNO. v. np. l"ir. p. so. 
7HIJUJDOBllO. V. Op. rir. p . .51. 

79 !IUJDOIJ/UJ. \..'. lhidefl!. 
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elementos aparecen asociados fuera de su contexto. Así .. la lectura lejos de crear un 
efecto apacible lo que ocasiona es un desconcierto 1nayor. 

Este es el resultado que la poesía cubista quiere alcanzar en la confección de 
imágenes y asociaciones insólitas. El Cubismo ( y más tarde también el Surrealismo y 
quizá con mayor fervor ) pondera el procedimiento y se avoca con toda consciencia a 
conseguir ese resultado de lo inhabitual y lo familiar mezclado para producir un tipo de 
emoción distinta~ 1nucho 111ás intensa que la producida por las i1nágenes fa1niliares 
como "tus ojos luceros del alba". "tus manos de seda" o "tus dientes de perla". Esto lo 
vi1nos ya en la parte donde anal izarnos la irnagen cubista y creacionista cuando 
habla1nos de la emoción. Pasen1os al canto siguiente. 

Canto 111 

Por su parte el canto 111 se enlaza con las greguerías de Ramón Gómez de la 
Serna. Recordemos que las greguerías son metáforas construidas mediante juegos del 
intelecto en las que la imagen (a la manera cubista) construye la sorpesa a través de 
símiles novedosos en los que el hun1or tiene un carácter determinante. De acuerdo con 
la teoría de Ramón Gómez de la Serna. a quien se le considera el creador de este 
género .. la «grueguería"" es una metáfora cuyo condin1ento esencial es el hun1or. Gómez 
de la Serna la define "corno un toque de espontaneidad y si1nple autenticidad necesario 
para la vida tan estrangulada en durezas y apcln1aza1nicntos". La. greguería. dice~ " 
cumple una necesidad respiratoria y gozosa del espíriru". Corno definición concreta 
ofrece la siguiente fórmula: 

Hu1noris1110 + rnetáfora = grcgueríaso 

Tal vez sea el elemento humorísrico lo que la acerca n1ás a la literatura que a la 
poesía. pues como señala el 111ismo Gó1nez de la Serna. ~sta se inclina 1nás a la 
definición de las cosas triviales y cotidianas que a buscar una belleza exprofesa en ellas. 
La greguería según la propone su autor no debe ser sentimentalista. aforística. o lugar 
común para la n1áxin1a. Es una revelación explosiva que 1nezcla la intuición y el 
ingenio para establecer y revelar relaciones no advertidas entre las cosas: 

Se apagan las sonrisas como las luces. 

* 
La Lagartija es el broche de las tapias 

* 

Los que bajan del avión parecen salir del arca de Noé. 

80 GOAll-:Z /JI-: LJI Sl::.RNA. Ramún. Plor d~ Grrgurrit-,.;. /JUtmo"' Aires: /:(/itoria/ /-Á1::wh1. l95X. p. 20. 

100 



* 
Las golondrinas entrecomillan el cielo.si 

Como vernos. la grueguería y la imagen cubista se componen del mismo 
procedimiento. sólo que la primera tiene como rasgo esencial la aplicación del humor. 
lo que le confiere un carácter superficial. trivial. como si desdeñara toda posible 
profundidad o el más pequeño indicio de seriedad. Esto la acerca mucho más al 
carácter dadaísta que a la intención sorprcsiva de la imagen cubista. la cual no se 
impone esta limitación. En el prólogo a su libro Flor ele Greguerías en donde Gómez de 
la Serna ofrece una serie de interesantes reflexiones y definiciones sobre la grueguería 
cita a Reverdy y su definición de la imagen como resultado del acercamiento de dos 
realidades lejanas y la justeza que debe existir en esa aproximación. definición con la 
cual si1npatiza abiert.c"ln1ente. La grueguería centra su interés prccisa1nente en este punto 
y se dedica a descubrir y establecer las relaciones secretas que las cosas 1nantienen entre 
sí. 

El tercer canto ofrece i1nágcnes que funden su sentido creacionista al de la 
grueguería. Inmerso en los acontecimientos de su época. l-luidobro conoce a Gómez de 
la Serna. a su llegada a París en 1916. junto a Cansinos-Asséns y aunque más tarde 
sostiene una disputa con él parece innegable que existe en los primeros versos de este 
canto un proceso natural de influjo que se 1nanifiesta sin dificultad: 

El mar es un tejado de botellas 
Que en la 1ncn1oria del 1narino sucña-"2 

Es el mundo que torna y sigue y gira 
En una última pupila-'3 

En realidad la imagen creacionista y la grueguería suponen un mismo proceso 
de sincretizar elen1entos ambiguos o distantes para ofrecer un resultado novedoso. 

Continuando con la lectura vemos que el canto tercero tampoco se abstiene ele 
hacer algunas prédicas de su teoría: 

Manicura de la lengua es el poeta 
Mas no el mago que apaga y enciende 
Palabras estelares y cerezas de adioses vagabundos 
Muy lejos de las manos de la tierra 
Y todo lo que dice es por él inventado 

~~~~~~~~~~~~~~~ 

81 GOAJEZ. de la .''ienul RiJmúu. <;nut•u.-r1ín: E .. 'iparhl, ,\'all·a1 Edaor•"'i y Aliu11Zt1 E,fl1orüzl. 1972. pp.31. 85. 86 y XH. 

resper1;van1e11te. 
82 l/U!DOllRO. V. Op. cit. p. 53. 

83 /JUJDOBRO, V. Op. cit. p. 54. 
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Cosas que pasan fuera del mundo cotidianos-1 

Huidobro intenta llevar a la práctica los preceptos de su poética. busca suprimir 
el usadísimo nexo conzo a través de una saturación de i111ágenes co111parativas en las que 
de paso ensaya la imagen definida en sus manifiestos y que hemos compendiado en el 
punto 10 de nuestro listado: 

Basta seilora arpa de las bellas i111iigc11cs 
De los furtivos co111os ilu111inados 
Otra cosa otra cosa busca111os 
Sabetnos posar un beso con10 una 111irada . .. Hs 

He1nos citado ya este frag1ncnto cuando nos referíarnos al procedimiento 
sinestésico del Modernis1no: corno hc111os visto tan1bién el futurisrno se había propuesto 
abolir el tradicional proceso con1parativo que sus antecesores sirnbolistas habían 
sobrcusado. Intención en la que se hcnnanan todas las vanguardias. Huidobro se sirve 
de este propósito para eslablccer conexiones dispares enlazando significados en los que 
crea una consecución de asociaciones derivadas unas de otras: 

Desplun1ar una bandera corno un gallo 
r-\.pagar un gallo con10 un incendio 
Bogar en incendios con10 l!n rnarcs 
Segar n1arcs co1no trigales 
Repicar trigales co1110 ca111pa11as ... ·'" 

Las asociaciones establecidas logran i111antar significaciones reveladoras y 
sugestivas: ton1e1nos por caso la oposición gallo/incendio que a prin1era vista podría 
resultar de una anarquía caprichosa . no obstante. la imagen que sugiere el sustantivo 
"incendio" en conjunción con el verbo "apagar" es la de un gallo rojo cantando en el 
ardor intenso de la luz del día. las plumas vendrían a ser el símil de las llamas y su 
canto el del rumor del fuego. 

Desde el punto de vista de René de Costa la mtencton de Huidobro en este 
procedimiento es poner en tela de juicio "los supuestos 'adelantos' de la poesía 
moderna" establecidos por Lautréamont en sus símiles alógicos "beau cornme" que ya 
hemos comentado. En efecto. la serie se abre con una manifiesta negación a continuar 
la inercia de ciertas fórmulas pero en la discurrencia del juego Huidobro halla soltura y 
consigue. más allá de la ironía. establecer conexiones muy cercanas a lo que definió 
como imagen creacionista a la que nos referimos en los puntos 2 y 10 del listado. 

El tercer canto recoge ta111bién la idea esbozada en sus tesis acerca de la carga 
eléctrica. de la chispa que la palabra o imagen poética deben pulsar en el alma del 
lector. como lo refiere el punto 4: 

H./ 1/UIDOJJRO, \ ·. Op. Cll. p. 55. 

X5 //UIDOJJRO, V. Op. ctt. p. S6. l.r.u t·uni~'tu- .\on 11ur.uru.t. 

861/U!DOfl/lO, V. Vp. rit. p. 57. 
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( Las palabras tienen demasiada carga) 
( ... ] 
Palabra por palabra 
Con su luz propia de astro que un choque vuelve vivo 
Saltan chispas del choque y mientras más violento 
Más grande es la explosión ... n 

Hay en este canto no sólo prédica: en él se inicia la transforn1ación anunciada en 
el prefacio y el primer canto que culminará en la amplitud experimental de los cantos 
finales. 

Canto IV 

Aparece en el canto IV el elemento simultaneísta; la realidad. en su ansiedad de 
ser,. se despliega en un alud de asociaciones diversas y 1110111entáneas. Huidobro se 
desplaza de imágenes sintéticas ("L'l geografía del ojo es la más complicada/El sondaje 
es díficil a causa de las olas/Los tumultos que pasan") a situaciones lejanas presentadas. 
no obstante. como algo que ocurre paralelo a la primera situación dada. 

El rajah en su elefante de tapices 
La cacería de leones en selvas de pestañas seculares 
Las n1igraciones de pájaros friolentos hacia otras retinas.V-" 

El mundo ha sido transformado aquí en un gran ojo desde donde la geografía -la 
mirada- penetra yuxtaponiendo realidades múltiples. La simultaneidad es al mismo 
tiempo resultado de la conciencia del instante; su fugacidad se traduce en una suerte de 
«instantaneidad» de percepciones en las que la vida se torna reflejo de lo momentáneo y 
también de lo múltiple; cada cosa halla su correspondiente en el espacio. como en la 
ley de la sincronicidad de que habla el 1-Ching: todo en el tiempo tiene un eco paralelo 
o como en la estética si1nbolista: todo se corresponde. 1-\sí. no se está solo en las cosas,. 
aunque éstas sean en sí mis1nas ajenas a las otras. hay un todo que las confiere. ese 
todo es tal vez el que busca ofrecer la voz simultánea del poeta: 

( ... ] 
Ahora que me siento y me pongo a escribir 
Qué hace la golondrina que ví esta mailana 
firmando cartas en el vacío? 
Cuando muevo el pie izquierdo 
Qué hace con su pie el gran mandarín chino? 
Cuando enciendo un cigarro 
Qué hacen los otros cigarros que vienen en el barco? 
En dónde est.'í la planta del fuego futuro 
Y si yo levanto los ojos ahora mismo 

~~~~~~~~~~~~~~~ 

87 /JUIDOBRO, V. Op. cit. p. 59. 
88 HUIDO/IRO, V'. Op. dt. p. 63. 
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Qué hace con sus ojos el explorador de pie en el polo? 
Y o estoy aquí 
¿En dónde están los otros?"'Y 

Al referirnos a la yuxtaposición de elementos. o realidades. que conforman la 
imagen cubista. surge la necesidad de aclarar qué diferencia hay entre ésta y el proceso 
sinestésico simbolista, ya que ambos procedimiencos incentan resumir en una sola 
imagen conexiones lejanas u ocultas. En este sencido conviene seiialar que de la poesía 
simbolista a la poesía cubista el cambio se produce en la manera de establecer en el 
poema la relación de las imágenes emre sí. El Simbolismo rnamiene la linealidad del 
discurso est.:'lbleciendo las asociaciones necesarias para llevarnos a lo que quiere 
comunicarnos. Miencras que en la poesía cubista, y <.!Stc es el caso del canto que 
analizarnos ahora~ es Ja superposición de irnágcnes Jo que crea las relaciones dentro del 
poen1a y les da dinarnisrno. Cada in1agcn es aut6norna: sin ernbargo en su relación con 
las otras adquiere distintos significados. 

Es el uso del espacio lo que distingue a una de: otra pues los entrecruzarnientos 
de las imágenes paralelas cubisras. al buscar abolir la con1paración. producen el efecto 
de Ja acción sirnult..inca. Y cuando hablan1os de sin1ulraneísn10 es necesario cener en 
cuenta que esto irnplica ya una n1anera distint.."l de conceptuafizar no sólo Ja irnagcn y 
el discurso sino también la vida. El Cubismo parte de una visión fragmentada en la que 
la linealidad ha sido sustituida por un punto de visea .sien1pre relativo a orro. Es 
precisamente el desplazar11icnto de Jos márgenes y Jos blancos del poerna - corno señala 
de Costa - lo que pennitc prescindir de Jos nexos. r\si111isn10. es el espacio el que crea 
la distancia entre una y otra irnagen: ese espacio es Ja rransición que obliga al lector a 
salvar la distancia en su irnaginación y hace posible la creación de nuevos significados. 
La abrupción en Jos eones de Jos versos cubistc:ts inducen a otra interpretación que la 
tradicional. En tanto que Ja in1agen sinesréslca sugiert: conexiones que buscan 
consolidarse en sírnboJos. sín1bolos que a su vez se irnancan con otros en un proceso 
comparativo. pero éstos tienen 111ás la función de «Sugerir .. que de representrir y a 
n1enudo suelen aparecer con10 significado de orra cosa. aludiendo 111ucho 1nás a las 
ausencias. 

Volviendo a la lectura de esre canto. podemos decir que el si1nult.aneismo 
retCrido no llega a la consolidación que logra l-luidobro en otros poernas.Yo 1nás bien 
aparece como reflexión. co1no cuestiona1nicnto individual de la otredad. En cambio 
consigue imágenes que se acercan bastante a su teoría: 

Las abejas satélites del nardo como las gaviotas del barco 
Las abejas que llevan la sen1illa en su interior 
Y van 1nás perfun1adas que paiiueJos de narices 
Aunque no son pájaros 9 1 

Así como juegos de palabras en los que disloca las funciones sinclicticas usando 
sustantivos como verbos, fusionando dos nombres a un nuevo significado o adjetivando 

11'9111/JDOllRO. V: Op. ru. p. 6-+. 

90 Véase el esrudio que .io/Jrr su e/apa •'U/JJ.\/l/ lu1,·r Rrur de <..l1.\la rn HJ yu r·rr,uf<1 libro /~H ntiri,q dr un pr>.-ra pp.5H-9·1. 

91 //UFDO/JRO. V. Op. dr. p. F.7. 
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a veces los verbos. En todos estos juegos explora las posibilidades creativas de la 
palabra: 

Al horitaña de la montazontc 
La violondrina y el goloncclo 
Descolgada esta 111añana de la lunala 
Se acerca a todo galopcY2 

Lo que tenemos aquí es un co!lage construido mediante la yuxtapos1c1on de dos 
realidades que se han fusionado en una nueva palabra. La caída de Altazor y la 
velocidad que ésta supone hacen posible que el horizonte y la montaña pierdan su 
realidad particular y se superpongan entre sí dando lugar a una realidad distinta de la 
que conocemos. Huidobro traduce en escas imágenes-palabra el sentido de velocidad y 
movimiento futurista al 1nisrno tie111po que la yuxtaposición y sirnultancidad cubista. 
También el sentido de la realidad híbrida que el Dadaísmo pondera en su uso del 
collage tiene lugar aquí. ya nos reft!rirc1nos a él cunndo l legucn1os a ese te111a. 

Co1no ya vi111os cuando nos referin1os a la i111agen cubocreacionista. lo que 
Huidobro hace en estas construcciones léxicas es fundir dos realidades. horizonte y 
111011taiia. en un solo térrnino. horitaiía. 111011razo11te. del 111 isn10 111odo que el canto de 
la golondrina se funde al vuelo 111usical del violoncelo y tenen1os \'io/ondrina y 
goloncelo: mientras que la luna aparece co1110 una ala que desprende la rnafiana de un 
vuelo (el del día) sólo sugerido en la concreción de las irn<ígcncs. pues éstas conforman 
un mis1no plano visual. Curnple así su propósito e.Je alterar el valor usual de las cosas 
confiriéndoles una realidad propia. 

Estos divertitnentos léxicos rraducen una intención que está rn¡_i".i allá del sólo 
sentido lúdico. pues la irnagen que crean rebasa la rnera aproxirnación de dos realidades 
lejanas con10 sería en este caso el horizonte y la 1nontaña con el violín y la golondrina~ 
la imagen se crea en sí 1nis111a. queda contenida en cada una de esas nuevas palabras 
que confieren una realidad propia o. para usar los términos de Huidobro que " crea(n) 
fuera del mundo que existe el que debiera existir ". Así. podemos decir que la realidad 
creada se da principahnentc en el lenguaje: es el lenguaje poético 1nis1no al que se 
refiere Huidobro en sus prédicas; es esto lo que podernos entender por Creacionisrno y 
que precisamente lo distingue del Cubismo y de cualquiera otra de las vanguardias: su 
deseo por construir una realidad propia en el lenguaje. por realizarse en la palabra 
haciendo de ella el instrumento mágico de su creación. " La poesía - dice Huidobro - es 
un desafío a la Razón. el único desafío que la razón puede aceptar. pues una crea su 
realidad en el mundo que es y la otra en el que EST/\ SIENDO ( ... ) El poeta 
representa el dratna angustioso que se realiza entre el inundo y el cerebro hun1ano. 
entre el inundo y su representación. El que no haya sentido t:I dran1a que se juega entre 
la cosa y la palabra. no podrá comprenderme. "Y3 

La realidad que el Creacionismo quien.: ofrec"r está en la palabra poética. ella es 
el universo de posibilidades al que el poeta debe aspirar para alcanzar la revelación: 
"En todas las cosas hay una palabra interna. una palabra latente y que está debajo de las 

92 l/U/DOJJRO. V. Op. nt. p. f>S. 

93 //Ul/~011/?fJ. V. l..a pnexia. 1~11 /.,u \'llfll'Uard1., .. lirrn1ritn ,..,, //l't(>•lll•Jtl11U•riri:. < Jp ni. p. 207. 
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palabra que la designa. Esa es la palabra que debe descubrir el poeta. "Y-' El 
Creacionismo quiere desentrafiar el universo que esta "palabra" confiere. que en ella 
nace y que sólo es posible en ella. 

Como se ve. el Creacionismo se da en el plano del lenguaje más que en el de la 
imagen pues cada palabra es una realidad propia. Esto. y sobre todo a partir de este 
canto. es válido para todo el poema. Puede decirse entonces que lo que Altazor tiene de 
cubista es lo que se refiere a la yuxtaposición de imágenes. asociaciones insólitas así 
como superposición y mezclas que producen un resultado geométrico en la visión que 
ofrecen. Este sería el caso. según las observaciones de Manuel Ulacia. director de este 
estudio. de la imagen central del poema que es la de Altazor cayendo en su paracaídas. 
Esta imagen. tal como lo ha sefialado para el fin de este trabajo. funde en el poema la 
velocidad futurista con la percepción si111ultúnea del Cubis1no. es esta velocidad lo que 
origina la yuxtaposición de estas realidades. provocando así una visión fragn1entada 
similar a la que se presenta en un collagc de in1ágcncs instant..'incas y sitnultáneas. Es 
así con10 el horizonte y la 1nontatla se funden y adquieren otra realidad distinta que 
tiene lugar en el lenguaje y con lo cual se llega al Creacionismo. Así. lo que podemos 
considerar con10 creacionista es lo que atailc dircctarnente a Ja creación en el plano 
léxico y tatnbién. aunque en rncnor 111edida en t::I de la i111ágenes. Las palabras creadas 
que aparecen en esta poe1na ofrecen vcrdaderarnente otra realidad que sólo co1npete a Ja 
poesía. 

En esta 1nisn1a oricntacron la irnagen de la golodrina se convierte en un 
disparadero de asociaciones en las que de esta suerte va fundiendo non1bres en uno. 
explorando posibilidades se1nánticas: golontrina/ golonci1na/ golonbrisa/ golongira/ 
golonrin1a/ golonlira. Estas asociaciones son diversas pero no caprichosas pues el 
Cubisrno busca 111antener en la conexión un referente que la sensibilidad del poeta se 
encarga de revelar: no ocurre con10 en el juego onírico surrealista en donde el tnotivo 
se disipa casi sie1nprc involuntaria1nentc. ¡-:;ue este el punto en el que Huidobro atacó 
más a Bretón. pues para el chileno Ja voluntad creadora. la resposabilidad artística. tan 
itnportante para él.. quedaba nulificada con el auto111atis1no surrealista. 

Con10 ve1nos. el sentido creacionista del canto IV no se li1nita. coino los dos 
pri111eros. a pregonar tan sólo el advcnirniento de su pol::tica: Huidobro. inás suelto. 
establece k"lmbién juegos de asociaciones acústicas. sintácticas y sc1nánticas: 

Aquí yace Rosario río de rosas hasta el infinito 
Aquí yace Rai1nundo raíces del 111undo son sus venas 
Aquí yace Clarisa clara risa enclaustrada en la luz 
Aquí yace 1'.lejandro antro alejado ala adentro95 

Su Creacionismo ofrece tan1bién nuevas referencias: nochería/ marería/ 
planetal/: al invertir el valor de las cosas los pájaros pueden crecer como si fuesen 
plantas y las n1andolinas etnitir sonidos al niorir con10 si viviesen. De esta 111anera la 
realidad que ofrece el canto IV puede verse como la transición entre el mundo cotidiano 
y la realidad propuesta por Huidobro a lo largo de toda su poética. 

94 l/l//DOJIRO. l'. l/Jidem. p. 20f'J. 

95 l/UIDOHRO. V. Of'. ni. I'· ~. 
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Canto V 

El canto V abre en primer lugar con la advertencia de encontrarnos ya en un 
terreno desconocido. lleno de signos extraños y de posibilidades diversas. advertencia 
que es al mismo tiempo una invitación a explorar ese terreno (Hay un espacio 
despoblado/ Que es preciso poblar/): el deseo de Huidobro por ensayar sus tesis se 
presenta como una necesidad de conseguir otra tonalidad para la vida y de ofrecerla tal 
como lo había sostenido. recordemos su afirmación respecto a que la poesía debía 
presentar situaciones que no podrían suceder en ninguna otra parte que en el poema. 
Esto es precisa1nente lo que intenta dar en este canto al presentar situaciones 
impensables para la realidad. A eso lla111ó crear. tal vez i11u1gi11ar habría sido 1nás 
acertado pues en verdad las imágenes que construye aquí sólo pueden tener lugar fuera 
de lo factible: 

¡,1-las visto al niilu que cantaba 
Sentado en una lágrin1a 
( ... )? 
¿Has visto el arco-iris sin colores 
Terriblemente envejecido 
Que vuelve del ticn1po de los faraones?Y6 

Crear un n1undo i111aginario. in1aginar otra realidad ésa es la tarea que persigue 
el Creacionismo; para Huidobro ambos términos son sinónimos de poesía. Así todo este 
canto está repleto de situaciones que configuran un n1undo ajeno. desconocido. que sólo 
el poeta puede testitnoniar ante nosotros co1no enlace entre t.:sa realidad y la del lector 
al que conduce por esas geografías 1nentales. Debernos apuntar que en este recorrido no 
hay unidad temática~ salta111os de un paisaje a otro con10 de suefio en suefi.o_ vagamos 
por el universo que Huidobro construye para la travesía de Altazor en esa ruta de 
palabras y ficciones de la que su personaje se conviene en puente y guía. 

Los lobos hacen rnilagros 
En las huellas de la noche 
Cuando el pájaro incógnito se nubla 
Y pastan las ovejas al otro lado de la luna•7 

Las situaciones aquí presentadas_ a diferl!ncia de las que vi111os en el canto 
anterior_ establecen asociaciones arbitrarias que no tienen otro propósito que ser un 
muestrario de sentencias creacionistas. Se diría que Huidobro va trascendiendo las 
fronteras de su propia escuela. Efectivamente. se crean nuevas referencias. se instala 
una atmósfera de maravilla pero sentimos como si flotáramos sin dirección alguna. 
excepto la del juego caprichoso del poeta en la palabra. Tal vez amemos ese devaneo. 
tal vez no poda1nos con1prendcrlo. lo cierto es que nos ve1nos arrastrados a continuar la 

96 Flll/IJO/JRO. \·'. Op. nr. f'· 76. 

97 l/U/DOllRO. V. Op. cit. p. XO. 
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aventura pues cuanto más divaga Altazor más larga es la extensión que recorrer en el 
destiempo del lenguaje. 

El canto V pareciera estar dividido en dos partes; la primera una suerte de 
ensoñación febril de sinsentidos; fiesta luminosa que celebra el amanecer de la época 
moderna y la renovación del lenguaje: 

Festcja1nos el a1nanecer con las ventanas 
Festejan1os el a111anecer con los son1brcros 
Se vuela el terror del cielo 
Los cerros se lanzan pájaros a la caraY,'i' 

l.. .. a. segunda se sustcnc.a t.!11 la in1agcn del 111olino que reúne en sí un desfile 
inaudito y extenuante de asociaciones en las que va creando realidades a través de las 
palabras y el juego poético; el lenguaje se desboca en frases que se vuelven musicalidad 
pura. Otra vez encontran1os la alteración sintüctica del canto anterior. pero ahora esta 
fuerza fluye como por sí 1nisn1a y nos arrastra en sus aguas transformadoras; el 
lenguaje se hace danu'l ena1norada en sus 111eta1norfosis. con10 lo indica el punto 5: 

Y he aquí que ahora 111c diluyo en 111últiples cosas 
Soy luciérnaga y voy ilu1ninando las ran1as de Ja selva 
[ ... ] 
Dos pájaros se pierden en n1i pecho 
Sin poderlo remediar 
Y luego soy árbol 
Y en cuanto a árbol conservo 1nis n1odos de luciérnaga 
Y n1is 1nodos de cieloYY 

El lenguaje se erige a sí mismo en la totalidad del universo. la palabra poética 
conjura el más minúsculo sentin1iento~ Altazor se ha hecho uno con ella y va posándose 
en las cosas .. fundiéndose a ellas con sólo non1brarlas corno en El Génesis Dios crea al 
mundo. Este sentido creacionista del lenguaje como creador del universo lo 
comentamos en el punto 3 del listado creacionista. Pero ocurre aquí que el lenguaje va 
desnudándose de sus formas habituales. va desfigurándose. mutando signos. dejándonos 
sólo el cascarón del que extrae1nos aún algunas fosforescencias: 

Y hablo como mar y digo 
De la firmeza hasta el horicielo 
Soy todo montalas en la azulaya 
Bailo en las volaguas con las espurinas 
Una corriela tras de la otra 
Ondola en olañas mi rugazuelo 
Las verdondilas bajo la luna del selvitlujo 
Van en n1ontonda hasta el infifondolou 

98 I/UIDOBRO. V. Op. ri1. p. X3. 

99 F/UIDOllRO. V. Op. cil. pp. 94-95. 

JOO 1/11/DO/IRO. V. Op. rir.p. 96. 

108 



En este canto Huidobro ensaya un Creacionismo menos trabado en sus propias 
fórmulas -si bien presenta algunos forcejeos en su empello por violentar algunos 
adjetivos: "El cielo canta a la ciela"-: forcejeos que son del todo intencionales pues es 
en ellos donde ensaya su Creacionismo al intentar crear otro lenguaje. Un 
Creacionistno que puede verse con10 antecedente de la literatura fantástica en nuestra 
lengua pues abre el camino a todo lo itnaginable. y al 1nisn10 rietnpo. un Creacionisn10 
que logra serse fiel en cuanto al universo que confiere. Hay 111enos prédica y más 
logro. hay la festividad de saberse ante la vorágine de lo desconocido y de la entrega 
hacia esa exploración. 

El Creacionisn10 se nos revela así con10 pasión del juego lingüístico: 1--luidobro 
quiere crear otro lenguaje y con éL o rnejor a través de él. otra realidad. Esta 
intención. además de quedar clara en estos pasajes <le Altazor. queda manifiesta en 
algunos fragn1entos de sus teoría bastante reveladores para el caso: vea1nos lo que nos 
dice en su ya citado 111anifiesto que se titula La poesia: 

El poet.:.'l. conoce el eco de los llan1ados de las cosas a las 
palabras. ve los lazos sulilt.!s que se tienden las cosas entre sí. oye 
las voces secretas que se lanzan unas a otras palabras separadas 
por distancias inconn1ensurables. Hace <larse la 111ano a vocablos 
enemigos desde el principio del mundo. los agrupa y los obliga a 
rnarchar en su rebati.o por rebeldes que sean. descubre las 
alusiones 111ás 1nisteriosas del verbo y las condensa en un plano 
superior. las entreteje en su discurso. en donde lo arbitrario pasa 
a to111ar un rol encantatorio. Allí todo cobra nueva fuerza y así 
puede penetrar en la carne y dar fiebre al aln1a. Allí coge ese 
temblor interno de la palabra interna que abre el cerebro del 
lector y le da alas y lo transporta a un plano superior. lo eleva de 
rango. Entonces se apoderan del aln1a la fascinación 1nisteriosa y 
la tremenda tnajestad. 1o1 

La conciencia del poeta co1110 creador se desborda y nos cncontra1nos en ella 
ante una procesión de imágenes y juegos nacidos de su voluntad. de su búsqueda 
extenuante en las posibilidades poéticas del lenguaje. El poeta. 5'omo vidente. nos 
anuncia un espacio inexplorado en el que. al fin nuestro guia. se encarga de 
conducirnos a través de las n1uta.cioncs que abren el catnino hacia los dos últimos 
cantos. 

Cantos VI y Vil 
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De la experimentac1on progresiva que parte del tercer al quinto canto. llegamos 
en el sexto a una designificación total y a una desarticulación sin precedentes en el 
séptimo. En el canto VI podemos todavía reconocer y rescatar formas léxicas que se 
enlazan a un ritmo fa1niliar. y que nos dan por momentos la ilusión de hallarnos ante 
algo que se nos ofrece como poesía pero que al momento de palpar a fondo. se 

101 l/ll/DOflRO, V. /..a poe~·fa. Op. cir. p. '207. 



desvanece en la nada dejando tan sólo la estela de su inconsistencia. Huidobro, 
antipoeta y mago, nos ofrece la ilusión de un lenguaje que se desfigura en el momento 
mismo de su concepción. crea lo inaudito, nos pone frente al espejo del vacío, el 
lenguaje se convierte en un simple efecto de musicalidad sin contenido. Así. su 
creación en el canto VI no busca conectarse a nada sino a la existencia cfín1cra e 
intrascendente del instante. Las palabras son en sí mismas. aisladas de todo propósito 
con1unicativo.. resplandecen incadcscentes en su propia existencia. Pueden tal vez 
atraparse vagas significaciones pero éstas no deben to1narse tanto en cuenta porque se 
desvanecen in1nediatan1ente inrnersas en la procesión de palabras al azar. l-lc1nos dicho 
ya que la única experiencia tangible de este c.:anto es el vértigo de Altazor. lanzado ya al 
abismo del lenguaje. a la hondura de la imposibilidad. 
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El canto VII por su parte crea un lenguaje que trasciende las fronteras 
idiomáticas: 1-luidobro cfcctiva1nente inventa su propia lengua hecha de sonoridad y 
música pero csra experiencia lo aparta de la con1unión con los otros: aislado en el 
balbuceo de su vivencia individual lo vt:n1os hundirse cada vez 111ás en la profundidad 
de la designificación~ en una 1nusicalidad que disuelve en la nada la chispa efín1cra 
cuya duración es la del resplandor que deja l!I grito. ¡,Experit:ncia de felicidad. de 
éxtasis? No lo sabemos. podemos intuir que el delirio al que lo arroja su deseo por 
alcan7....ar nuevos donlinios lo rebasa incluso a él 1nis1no. Su Creacionismo no sofió -tal 
vez- convertirse en su contrario con10 ocurre en los dos últin1os pasajes. en los que el 
sentido creativo o creacionista. se invierte totaln1ente: al intentar construir otra realidad 
se enfrenta a la necesidad de destruir esta sin que podan1os asistir a esa experiencia 
solitaria sino sólo al un1bral de lo desconocido. 

Diálogo. soliloquio. transignificación. no-significación. desintegración. son 
los puntos que la ruta creacionista de Huidobro 1narca en el poc1na. 
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DADAISMO 

Panorama general 

El movimiento dadaísta surge en Zurich en mayo de 1916 alrededor de un grupo 
de jóvenes exiliados, en su mayor parte poetas y pintores que se refugian en Suiza de 
las hostilidades de la primera guerra mundial. El grupo se constituye inicialmente por 
Tristán Tzara, Richard Huelsenbeck, Hugo Ball, Hans Richter, Marce! Janco, Hemmy 
Hennings y Hans Arp entre otros. El punto de reunión es el Cabaret Voltaire. un club 
nocturno literario organizado por l-lugo Ball para externar sus preocupaciones artísticas 
y vitales. Esta postura puede verse como una salida al fuerte desequilibrio que la guerra 
represemó y a Ja consecuente impotencia experimentada ante ella. La respuesta de estos 
artistas es una radical negación a todos los valores. crnpezando por el sentido 
patriótico: el 111ovin1icnto se pretende internacional y sus participantes son una suerte de 
desertores n1oralcs ante un absurdo que no con1partcn y en el que sl.! niegan a 
participar: las actividades dadaístas se cncatninan con rodo !-iU ardor a desacreditar y 
desvalorizar la abyecta 111aquinaria social. 

El Dadaísmo surge en Suiza, pero con Ja dispersión de los dadaístas de Zurich 
después de la primera guerra mundial el 111ovi111iento se disernina hacia Alcn1ania~ 
Estados Unidos. y sobre todo a Francia. en donde alcanzará su mayor difusión como 
movimiento internacional~ al 1nis1no tiernpo que su culn1inación dando paso y sustento 
al Surrealismo. En Alemania es Richard Huelsenbeck quien. a su regreso de Zurich en 
1917, impulsa las actividades dadaístas con la colaboración de Johanne,, Baader, Raoul 
Hausmann. George Grosz. los hermanos Wieland y John Herzfelde. Estas cobran allí 
un carácter fuertemente politizado. debido a las circunstancia> de la guerra. que Jo 
diferencia del Dadaísmo bufo de Zurich. En Colonia son Max Ernst y Johannes 
Baargeld. quienes en 1919 realizan Ja publicación de un periódico radical y 
antipatriótico titulado Der Ventilator. adetnás de otras actividades dadaístas de sátira 
política. 

En Estados Unidos la actividad dadaísta corrió a cargo de Francis Picabia. 
Marce! Duchamp y el escadounidense Man Ray. Los dos primeros llegan a América en 
1915 con una trayectoria ya hecha que ha sido considerada como precursora del espíritu 
Dadá. Pero no es sino hasta 1918 cuando el grupo arnéricano entrará en verdadero 
contacto con el de Zurich. en donde la llegada de Picabia marca el encuentro. Picabia 
conoce a Tzara y se integra de inn1ediato al n1ovin1icnto apor1.<.1ndo la fuerza de su 
particular postura ante el arte y la vida. 

El aiio de J 919 marca el apogeo del Dadá en Zurich: L 'anrhologie dadá. 
aparecida en 1nayo de ese afio. de111uestra ya la fusión de Picabia al n1ovi1niento. En ese 
aiio se inicia t.'lmbién la doble expansión del Dadaísmo fuera de Suiza, por un lado 
hacia su tendencia literaria en París. y por el otro hacia su carácter revolucionario en 
Alemania en donde Max Ernst y Jean Hans Arp desempeiian una labor fundamental. Es 
el año de mayor adhesión al 111ovi1nicnto: sus filas se engrosan con disidentes sobre 
todo del Expresionismo y del Cubismo seducidos por Ja locura dadaísta. Las actividades 
protodadá se extienden a Jo largo de todas las ciudades europeas como un estado 
anímico general. pero es en París, entre marzo y junio de 1920. en donde el 
1novin1iento consigue su n1ayor proyección cosn1opolita con la celebración de 
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estruendosos festivales en los que los dadaístas hicieron toda suerte de desafíos 
públicos. Como se sabe. los integrantes de la revista Littérature. seducidos por la 
fuerza derruidora que trasluce Tzara en el Manifiesto 19/81. invitan a éste a 
establecerse en París a principios de 1920. Las actividades dadaístas parisinas. 
encabezadas por Tristán Tzara. se inician en enero de 1920 con el apoyo y la 
participación de Picabia. Breton. Louis Aragon. Philippe Soupault y Georges 
Ribemont-Dessaignes. La primera de ellas se llevó a cabo el 23 de enero de 1920 en el 
Palais de Fetes con el título La Crise du Change; en ella el público asistente esperaba 
encontrar respuestas a la crisis finacicra de ese 111omcnto pero para desconcierto de 
todos se recitaron poc1nas sitnultáncos dadaístas. l~zara leyó un discurso político de un 
periódico y por últi1no se presentó el cuadro de Marcel Ducha1np t:n cl que aparece la 
Gioconda adornada con bigotes y que lleva el letrero obsceno L.1-1.0.0.Q. Las 
jornadas dadaístas en París rebasaron el éxito de las dernús ciudades en que se 
presentaron este tipo de espectáculos~ lograron crear el escándalo y el ruido necesario 
para ponerse al día con un público que de la perplejidad y la incon1prcnsión pasó a la 
rabia y al rechazo o a la franca adhesión con10 fue el caso de los jóvenes que conocían 
la revista Littérarure. Sin cn1bargo. la efusión y la fusión inicial de los intelectuales de 
esta revista fue debilitándose al surgir entre Brcton y 1'zara divcrgcncias cada vez 
n1ayorcs en cuanto a su postura rrcnte al arte y la vida. El fa1noso ['roceso a lv!aurice 
Barres ( tnayo de 1913 ) y el n1alogrado Congreso i11ter11acio11al para la deten11i11ació11 
de las directivas y la defensa del espíritu n1oder11os que a iniciativa de Breton - y ante 
la discrepancia de Tzara y Picabia- realizó éste con sus an1igos. constituyen las 
fracturas principales con el 1novin1icnto [)adá del grupo de Littérature que ya para 
entonces queda al n1ando de André Brcton.2 Las discrepancias entre éste últin10 y las 
directivas originales del espíritu dadaísta no tardan en rnanifcstarse en abierta 
hostilidad. El último de estos festivales parisinos se realizó en julio de 1923 con un 
cierre espectacular a la 111anera Dadá: una verdadera batalla a golpes de los dadaístas 
entre sí con la intervención de la poi icía. lo que pone fin a los espectáculos del grupo. 
Pero ya Dadá sabía de antc1nano que su postura le situaba en un callejón sin salida. por 
ello no buscó nunca la trasccnclcncia sino el estallido n10111cntánco y en él supo 
cornpletarsc y rendir al 111áxi1110 la tnisión desestabilizadora que se in1puso. 

Cotno órganos difusores y propagandísticos Dadá contó con divt.!rsas revistas~ 
1nanifiestos y publicaciones: la prirnera de ellas se titula <<Cabaret Voltaire. colección 
literaria y anistica,. editada y publicada por Hugo Ball. En julio de 1917 aparece 
"Dada. reC11eil d'art et de Littérature ,. a la que suceden " Dada JI •· ... Dada /JI "· 
«Dadaphone '"· l\·1arcel Ducharnp funda en Nue,·a York los periódicos The blind Man y 
\Vrong- \Vrong en 1917: Picabia por su parte hace aparecer 391 cuyo primer núme1·0 se 
edit...'l en Barcelona tan1bién en 1917. En Alc111ania aparecen Der dadá y Der sturnz.3 

En cuanto a los rnaniricstos que prol itCran tanto en Suiza con10 en Alen1ania y 
en Francia. éstos constituyeron en su 11101nento el principal 111aterial propagandístico del 
111ovi111icnto y puede considcrársclcs ahora con10 la radiografía del ahna dadaísta; en 
ellos se ofrece con exacerbada lucidez la crítica y la negación que el Dadá representó. 
De ellos revisten particular in1portancia los escritos por TrisL-"111 przara~4 ya que ahí 
puede co1npcndiarsc toda la l!tica y la estética de este 1novi1nicnto. En ellos y en el 
dicccionario dadaísta de Gcorgc 1--Iugnet nos ccntrarc1nos principaln1cnte para las 
referencias de este estudio. 

//.JA\\~' . .-tde.\. /J,1da \' ·'·1a·rr•t1liHrrn. tran·,•/on,1: hºd1:orlill 1~1!>ur. i975. p. 51. 

;! \-·;a.'><" 1V.rt/JEA l !, ,'\/auri•·,.: J)1u/á ,.,, /fi\tori"1 .Jrl \llrrraliHnn. Uarrt'lona: /;di.·1"t111.-.\ .. 1ri<'l. 197~. pp. 35~.+S. 

3 v¿a.H· l/lJG,Vf.;7: (;c"orgt•'>. I>irrion1u1irt• du /Jad<11H>1t'. Pan·_\; J~·an Clc11u!.- Simoen. 1976. 

4 ."ú~ rnruenrran re•·ogido\ h<Zjo el lttuio ,¡,. ,\'ic":<" "'""1ifll'HO'> dada1\1<1~. Jlarr~·Jona: T1Hq1u•/.\ h"d11or, 1972 p. 7. 



11.3 

El espíritu dadaísta 

Dadá fue la negac1on inmediata del Futurismo y el Cubismo; negac10n del 
futuro y de la experimentación formal y objetiva del arte. El espíritu dadaísta no intenta 
erigirse en el siguiente postulado artístico o filosófico - aunque muy a su pesar lo sea -: 
Dadá quiere abarcar la vida en su totalidad. desacralizar el sentido que respecto del arte 
se había mantenido y que. incluidas las vanguardias. nadie había intentado destruir -
con todo lo que el Futurismo tiene de incendiario contra las acaden1ias y los n1useos -
porque su crítica no va a tnús y se convierte pronto en el culto de la •• n1odcrnidad " y 
de la vida tecnificada. tal con10 la ofrece la transforrnación de los n1cdios productivos. 
La postura de Dadá es del todo opuesta a la de sus antecesores: parte de la ironía y el 
descrédito al qut: el crL:cientc n1crcantilis1110 artístico había llegado y en el que la 
vanguardia se veía irren,cdiablen1cntc in1nersa. La lucidez cxtre1na de l)adú le lleva a 
un esccpticis1110 absoluto que dcsctnboca en el carácter cscncialtncnte nihilista de su 
postura ante la vida. 

En los 1nanificstos dadaístas escritos por ·rristán Tzara se advierte un violento 
rechazo hacia el futuro que tanto ponderaron los futuristas. Dadá sabe de antcn1ano que 
no hay cauce de conducción duradero al estallido 1110111cntáneo de su protesta. " DADA 
es la vida sin pantuflas ni paralelos que está en contra y a favor de la unidad y 
dccidida111cntc contra el futuro. "5 Su pretensión no es otra que el escándalo a través de 
lo absurdo. del sinsentido. Dadá es lúcidan1cntc antioptin1ista; se sabe efímero y 
caducablc pero busca en la chispa de esa explosión la sacudida fugaz de su negativa. 
No cotnpartc con el futuris1no la idea de trascendencia ni la i1nportancia que éstos 
concedieron al arte. [)e ahí que 1 .. zara cxclan1c: " Estatnos hartos de acadcn1ias cubistas 
y futuristas: laboratorios de ideas formales. ¡_, Es que se hace arte para ganar dinero y 
acariciar a los gentiles burgueses '?" . 6 Tampoco comparte con el Cubismo el deseo de 
un arte objetivo. de un arte en sí y para sí: " La obra de arte no debe ser la belleza en 
sí n1isma o está 1nuerL:1.( ... J. U na obra de arte jan1ás es bel la por decreto. 
objetiva1nente. para todos" .7 Dad~í proclan1a por lo tanto la inutilidad de la crítica cuyo 
valor. dice. no existe n1ás que subjetivamente para cada uno y sin el menor carácter de 
generalidad. afirma el valor de la individualidad. de lo subjetivo. de la libertad 
particular de cada quien de querer o gustar lo que le plazca sin intentar convencer a 
nadie de nada. de ahí su carácter anárquico y su recelo hacia toda n1anifestación 
coercitiva: "Así nació Di\DA de una necesidad de independencia. de desconfianza para 
la co111unidad. Aquellos que nos pertenecen conservan su libertad. No reconocemos 
ninguna teoría··.·"' 

La independencia que Dadá busca tiene que ver con la fonnalidad que el arte 
como categoría exige a cualquier n1anifcstación creativa~ es en esta vía donde Dadá 
altera los valores tradicionales y se proclama antiartístico y antifi/osófico: Dadá no 
quiere hacer sólo arte. quiere hacer y ser la vida: el acto más trivial e intrascendente es 
también parte de lo vivido. Para Dadá la vida no se reduce a una tnanifestación estética 
o intelectual más o menos interesante o presentable; la vida se constituye de pequeñas y 

5 7Z..tllA. T . .'\la11i.fíc~to del .'ú•lfor r\11tipirina t'll _,..,.,.,,.. nu1ni"11r/it'•-un- dadtHHoc Op. dt. f'· 7. 

6 1Z.1UA. J: l\lanifie.'>lt> /Jadá 19JX. Op. rit. p. J.J y 15. 

7 TL·tll.-1. T. i\lanifie!illl l>tuld JYJJt Ofl. n"t. !'· 13 

X 77.All:I. J: lhid('tn. f'· J-1. 



grandes simplezas. de conrinuas conrradicciones, de actos ridículos y miserables. Dadá 
quiere mostrar todo esto sin la 111enor pretensión dramática o pasional sino con10 una 
simple aceptación de lo que somos: incongruencia y mutabilidad. Por eso en su ideal 
humano, alejado de la idea nietzscheana, futurista o cubista, Dadá proclama la 
instauración del idiota. Pero n1ás con10 un acto que busca irritar y contradecir que 
como un verdadero ideaJ. La proclan1ación del idiota no supone una sincera renuncia al 
intelecto o a la crítica: piénsese si no en las c1npecinadas y lúcidas diatribas de ~rzara a 
lo largo de sus manifiesws. En la recta de los antivalores el Dadaísmo opone al 
superhombre de Nietzsche el modelo trivial de la estandarización a que acertó a ver 
propendía el hombre del siglo XX. 9 

Otro de los valores esenciales que el Dadaís1no ataca es la razón: 

Si todos tienen razón y codas las píldoras no son Pink. por una 
vez intcnternos no tener razón I ... J El pensan1icnto es algo muy 
bonito para la filosofía. pero es relativo. El psicoanálisis es una 
enfermedad peligrosa. adormece las propensiones anti-reales del 
hornbrc y sistetnatiza la burguesía. No hay verdad última. JO 

A la totalidad opone lo relativo. a la unidad opone la pluralidad, a la razón. la 
sinrazón~ basada en el derecho particular y subjetivo del individuo. La incongruencia 
tiene lugar porque Dadá afirrna Ja contradicción corno ley de Ja vida. como parte 
esencial de la criatura hunu1na. Tzara afirrna una y otra vez esta postura: 

'r~o escribo este rnanificsto y no quiero nada. digo sin crnbargo 
ciertas cosas y estoy por principio contra los rnanificstos. como 
tan1bién estoy contra Jos principios.1' 

En su negación de una verdad única el Dadaísmo abre la posibilidad hacia lo 
múltiple en un terreno que ya Apollinairc había inaugurado con sus poemas 
simultáneos. pero aquí la multiplicidad adquiere un carácter de pluralidad y aceptación 
no sólo de la otrcdad sino también de lo contrario. Esta aceptación de lo plural. de lo 
opuesto. según señala Paz. es un rasgo fundamental de la modernidad. El trabajo que 
Dadá se impone es el de demoler todo rastro de mediocridad. de conformidad; Dadá 
quiere derruirlo codo para construirlo todo: 

Que grite cada hon1bre: hay un gran trabajo destructivo. 
negativo. por cumplir. Barrer asear. La limpieza del individuo se 
afirma después del csmdo de locura. de locura agresiva. 
complet..<. de un mundo dejado en manos de bandidos que 
desgarran y destruyen Jos siglos.12 

91.'1 aguile::a diuldú.ta parere a11tinpar ron l>a.\ta11re n1ar;.:e11 /a.1 oh'>er\"ar1one1 qui•¡.·,•¡¡\' ti<" A::ua liare en .111 lif>ro /,,1 /tHlori<1 de 

~( conlada por el 1ni.\rt1(1), /larrelonLI: h"cblon"a/ .-lnagrcuna. J<;<lfJ, ar,,-rra de la tora/h:.aritin de criten·o qué' en la.\· 

postn·meriás ,fe t'.tte J.i¡.:/o l"i\ e nue.\"/ra r11·ili-:.il<'io11. 

10 r¿..11v1. 1: op. cir. p. 19. 9 

// TLARA. 7: Jhidem. 

1:2 T/.AIV1. 7: Op. cit. p. 2.J. 
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Lo anterior si bien recuerda el tono de Nietzsche se enlaza por otra parte a la 
propuesta de Rimbaud en el desarreglo necesario de los sentidos para alcanzar una 
realidad distinta de la habitual. 

Destrucción. negac1on. la proclan1a dadaísta se opone con toda pasión a 
perpetuizar los valores y la tnoral que la sociedad erige co1110 herencia única al género 
hutnano. Dadá proclan1a el asco dadaísta co1no una negación a la fan1ilia. al 
compromiso. al deber. a la lógica aceptable de la creación. al poder. a las categorías. a 
las jerarquías. Dadá proclama la abolición de la memoria. del futuro. del sentido 
absoluto de Dios y . como los futuristas. se propone el salto " elegante y sin prejuicio 
de una annonía a la otra esfera". el respeto de todas las individualidades y de la 
libertad. Su principal afirn1ación coloca a la vida sobre el arte porque Dad~í es 
esenciahncntc un acto vital. 

Pero no pcnse111os por ello que este acto por ser vital es opti1nista: Dadá se 
coloca a sí rnistno con10 un objeto digno de ser cuestionado: cree en la necesidad del 
exterminio y del desarreglo pero en esa postura es tarnbién escéptico consigo 1nis1no~ la 
burla le alcanza para sí 1nistno. así Tzara escribe: " Desordenar e! sentido - desordenar 
las nociones y todas las pequeñas lluvias tropicales de la desmorali:::.ación. 
desorganización~ destrucción. cartunbo!as. son acciones aseguradas contra la pólvora y 
la utilidad pública reconocida. 1-lay un hecho reconocido: ya no se encuentran dadaístas 
tnás que en la Acadetnia Francesa" .13 

La <luda como punto de partida inicial es el sistema del que parte todo sentido 
dadaísta, su negación no consiste sólo en el deseo de derribar los valores supremos o el 
sentido totalitario sino en el descrédito de éstos por todos los 111edios: en la 
desconfian7--<"l extre1na de todo valor conceptual en el que Dadá se incluye a sí 111isn10.: 

A priori. es decir con los ojos cerrados Dadá sitúa antes 
de la acción y por encima de todo: a La Duda. DADA duda de 
todo. Dadá es tatú. Todo es Dadá. Desconfíad d. 1---1 los 
verdaderos dad{Lo;;; están contra Dadá. 14 

Como se ve. Dadá no busca la credibilidad pública sino más bien lo contrario; 
su empeño se encamina hacia un propósito de dcsconfianz..a general para el cual se erige 
a sí mismo en una especie de d ircctriz y antihéroc: 

Míren111c bien 
Soy idiota. soy un farsante. soy un bron1ista 15 

La ofensiva del espíritu dadaísta busca instaurar antivalores. trastocar la 
linealidad pulcra de una vida armónica. cuya espiritualidad dócil conduce a un estado 
de aceptación de lo establecido. Dadá. en sentido inverso al de Nietzsche. no cree en la 
necesidad de edificar las facultades supremas del hombre; su escéptica visión. 

13 1Z·llüt. 1: Op. rit. f'· -17. 
1-1 17.Alül, J: Op. rit. p . ..¡y_ 

15 TLA/Vt. T. Of'· di./'· 33. 



agudizada por los resultados de la primera guerra mundial. advierte exactamente lo 
contrario de lo que la filosofía de finales del siglo XIX propuso. 

( ... ( El imel igeme se ha convertido en un tipo completo. Normal. 
Lo que nos hace falta. lo que es de interés. lo que es raro porque 
posee las ano1nalías de un ser precioso. la frescura y la 1 ibcrtad 
de los grandes antihornbrcs es 

EL IDIOTA. 

Dadá trabaja con todas sus fuerzas por la instauración del 
idiota en todas partes. Pero conscicntctnentc. Y él 1nisn10 tiende 
cada vez rnás a volverse un idiota. 

Dadá es terrible. No le entcrncct.!11 las derrotas de la 
inteligencia. Dadá es más bien cobarde. pero cobarde como un 
perro rabioso~ no reconoce n1étodo ni exceso persuasivo. 1 " 

En los anti valores Dadá encuentra la 1 iberación al peso absurdo de una moral 
hipócrita. edificada sólo para la supervivencia del poder: Dadá se niega con todas sus 
fuerzas a contribuir en 1nodo alguno en esta 111isrna dirección: 

~rodas ustedes son encantadores. 1nuy agudos. ingeniosos 
y deliciosos. 

Tristán Tzara les dice: quisiera hacer otra cosa. pero 
prefiero seguir siendo un idicita. un farsante y un bron1ista. P 

El esp1ntu dadaísta se sabe efímero e impotente pero busca en el ataque llegar a 
la raíz de la conciencia. sacudir los fundarncntos obtusos de nuestra civilización. Dadá 
invierte el sentido co1nún de la n1oralidad. no para afirn1ar que su propuesta sea mejor 
que la existente .. sino únicarnente para probar la validez de su existencia ... La tnentira 
es un éxtasis" - sostiene -. " Hago lo contrario de lo que digo. l'vfc llamo ganas de 
comprender LO OTRO ". Afirmaciones que manifiesmn su voluntad de conferir al 
mundo la necesaria tolerancia del individuo y su disentimiento. su particularidad y 
derecho a defraudar el código moral que Je ha sido impuesto. 

Dadá con1prcnde que el mundo concctnporünco tiende a rotalizar toda voluntad 
propia. Por eso busca la vuelta a lo primitivo. la partida en ceros: busca en la 
transfonnación el olvido necesario de la 1nc1noria para el desaprendizaje y la 
reinvención de la vida. Como hemos dicho. Dadá se sitúa por encima del arte al que 
considera sólo una categoría más entre otras. niega la utopía del porvenir y se aparta 
de toda intención ennoblecedora: 

16 TL:-tR.-1. 7: Op. r11.p. 53 y 5-1. 

17 77...-tR.-1. T. Op. rit.p. 63. 

Dadá está en contra del futuro. Dadá est;:l 1nucrto. Dadá es 
idiota. Viva Dadá. Dadá no es una escuela literaria. aúlla.'" 
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La poética dadaísta: estética del escándalo 

Conviene antes que nada preguntar si es posible hablar de una "poética" dadaísta 
cuando Dadá rechazó siempre toda postura intelectual o artística: ¿ puede hablarse de 
una estética dadaísta ? Por Jo menos no en el sentido de Jos demás movimientos de 
vanguardia: Ja postura dadaísta es un caleidoscopio de hallazgos propios y ajenos que 
Dadá. a su n1ancra acoge. ya para ironizarlos. ya para den1ostrar su inutilidad. 

El interés de Dadá acerca del arte es indudable. su autodcno1ninación co1110 
movirnicnto antiartístico se refiere no tanto a la aboliciún del arte cuanto a Ja idea que 
de éste se tenía. n1is1na que Je encasillaba en una categoría 1nás al servicio del sisterna. 
Dadá. ya lo hctnos visto. rechaza los funda111entos sociales. ¿ Habría entonces de 
aceptar un arte que era resultado de ese orden ? Cuando se afirrna que Dadá sobrepone 
el valor de la vida ante el arte se está diciendo que en realidad lo que este n1ovitnicnco 
pretende es itnpulsar un can1bio que vaya de lo esencial a lo fonnal. Las obras de arce 
dadaístas cicncn ese co1nccido: ponen en cncredicho el concepto arcístico hasta entonces 
existente. Los ready-111ades de Ducha1np son clara prueba de ello: entre el desconcierto. 
la indiferencia y la incotnprcnsión provocada por estos objetos está Ja duda de saber si 
poseen vcrdadcratncnte algún valor artístico o es sólo la voluntad - no hablemos del 
gusto - del artista quien les confiere esa facultad. De hecho los ready-111ades junto con 
los collages fueron las mejores expresiones dadaístas. El ready-made surge al afiadir a 
un objeto cualquiera. usado con10 in1agen. un elerncnto de extrañeza. una rectificación 
de tal n1ancra inexplicable y desorientadora para el que lo observa que t:SC retoque sea 
capaz de convertirlo en algo encantador o in1predesciblc. El diccionario dadaísta de 
Gcorgc Hugnct consigna Ja siguiente definición: " Nu111 donné. dcpuis l'epoque 
prédada"istc. a tout objet 111anufocturé qui. detourné de sa signification et de son usage 
d'originc dcvient objet d'art par la sculc volonté et le scul choix de J'auteur. Ccltc 
cxpression courantc de languc anglaisc signific " tour fait " ou cncorc " prCt-il-portcr. 
( ... (. "19 

El término fue adoptado por 1"1arcel Duchamp para denominar los objews 
prefabricados que "para desdén de la creación, para desprecio de Ja personalidad y por 
hurnor él reconoce con10 partl! integral de su obra" .2" Su prin1cr read_v-1nade titulado 
rueda de bicicleta data de 1913. A éste le siguen muchos otros: 111oli11illo de chocolate 
número I ( 1914), ponabote!las y pharmacie (éste último un cromo insignificante) 
(1914). une pelle iI neige (1915). un peine de acero con la siguiente inscripción: 3 011 
4 gouttes de hautellr n '0111 rien iI faire avec la sallvagerie. février. 1916. una funda de 
máquina de escribir titulada plia111 ... de 1·0.vage ( 1917). Fo11111ai11 ( 1917), un urinario de 
porcelana firmado con el nombre de su fabricante R. JY!utt. que Duchamp expuso ese 
afio en el Primer Salón de los Independientes de Nueva York. mismo que fue recha?..ado 
por el comité de ese órgano. del que fo~ma parte el mismo Duchamp. quien ante esta 
negativa presenta de inn1ediato su din1isión. Por últirno. no podernos dejar de 
n1cncionar su fa1noso rctralo de la Gioconda con bigotes titulado Gioconda adornada 
con perilla .v bigotes. I.....a toc.alidad de estos ready-rnades se encuentran hoy en su mayor 
parte reproducidos ( el portabotellas por ejemplo fue tirado por la hermana de 

/H 1Z.tUA. 1: Op. nr.r. 5t> 

20 /llf<l.'V/:7: /hú/r'm. 
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Duchamp mientras le aseaba su departamento de Nueva York ) y otros solamente 
impresos a color en De ori uar /Harre/ Durhamn 011 Rrose Se/avv ( París. New York, 
1941).21 

Corno vernos. Dadá no busca en sus expresiones ofrecer una idea de la belleza. 
la fealdad o el gusto: quiere si111plcn1cntc n1ostrar inuígcncs 11101ncntáncas en plena 
tranformación de valores o dcliberadadmentc herméticas para desafío de los crédulos. 
La intención creativa del Dadá se ubica lejos de toda preocupación estética. rnoral o 
aleccionadora; busca el estallido espontáneo del humor. la hurla. la butonada como vía 
de escape y de realización. Todo con una finalidad provocativa: Dadá no quiere educar 
sino conn1ovcr: el resultado tarnpoco le preocupa sino Ja acción. 

A pesar de sus declaraciones en corHra del Futurisrno y del Cubisn10 [>adü. 
ca1nalcón de rnil colores. lleva en sí toda la asi1nilación de esas experiencias: en la 
violencia de su lenguaje. en el desafío. la versatilidad y la rnczcla tipográfica los 
dadaístas son deudores del futurisn10: a scn1ejanza de la estética cubista el [)adaísn10 
rechaza toda descripción o reproducción de la realidad pero a diferencia de ella 
cspecialrncntc de Rcvcrdy - quiere llegar a lo clc111cntaL a lo espontáneo. Rccordctnos 
que el Cubis1no es un arte cscncialn1cnte cerebral. del y para el intelecto. No obstante 
del éste incorpora la mezcla de géneros en la elaboración de sus collagcs. En el alarido 
de su rnanifcstación Dadü quiere llegar al instinto. a la destrucción de la lógica. Pero 
no a la n1ancra futurista que buscaba en la sensación del rnovirnicnto y lo instantáneo la 
saturación ele la existencia. sino en el qucbrantainicnto de la razón. 

El espíritu dadaísta no desconoce la herencia de sus antecesores: la incorpora 
1nás bien cuando ésta se aviene a sus propósitos22 o la ironiza cuando lt:: sirve al juego. 
Ades Dawm en su libro Dadá v el Surrealisrno scllala co1no Trístán Tzara hace del 
sirnullaneísn10 cubista una parodia grotesca en un poen1a que titula prccisa1nente « 

poema simultancista »: 

El poe1na sin1ultaneista de ~rristan Tzara es un ejcrnplo: se trata 
de un poen1a compuesto de vt!rsos superficiales en tres idion1as 
para ser leído al unísono c.:on acon1pafian1icnto de ruidos que salen 
de entre bastidores: es una burla de la idea de expresar 
irnpresiones sensoriales siinultáncas.23 

Pero toda esa burla es bufonada. alarde agresivo y publicitario. Dadá rnantuvo 
contacto de ida y vuelta con los artistas 1n.<ís sobresalientes de otros 111ovin1icntos. En la 
primera publicación dadaísta. Cabaret Voltaire. figuran como colaboradores G. 
Apollinaire. Hans Arp. Hugo Ball. Francesco Canguillo. Blaise Cendras. Ernrny 
Hennings, Jacob van Hoddis. Richard Huclsenbeck. Marce! Janco. Vassily Kandinsky. 
F.T.Marinetti. L. Modigliani. M. Oppenheimcr. Pablo Picasso. O. van Rees. 
M.Glodki, T. Tzara. De hecho Jos espectáculos dadaístas inician con un recital en el 

Orlal·io. Alarri-/ /Jurluunc o,-/ •'<Htillo de lo n1U"<':"rl •• \lexico: 1~·dicio1t('_\ l~r<J. }96R. 

22 Véa'l"e por '"''·'"º la tipogn~fi"a del nuu1i.fie.Ho l'NOClA1\f.-JC/()N .\·/,V l'Uf.;;77·-,\i'.\./f'J,V. ru_\r> impa1·:0 no /111/Jrú.1 .vi.fo de 11111gú11 

ftU>tÍo el ft11.v1110 .u"u la evlridenria que.-/ ,..f<'<"lo 1·úual prol"on1. 

"23 /JA l\:-\/, Ade.f- F~"l l>adú \' ,,..¡ Surrr'1/iHnn. (Ir. •Ir ,\farcr•lu Col"i1ir1). /larrr/una. i~.Jirori,1/ /_,aln•r. 1975. p. /6. 
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que se leen a Jarry, Laforgue y Rimbaud. La publicación se quería internacional y 
propugnaba en primera instancia por un arte cxtre1nista (su negativa de éste vendrá 
después). Sin duda los dadaístas encuentran en las obras de Jarry. Laforgue y Rimbaud 
ciertos elementos que ellos identifican con el espíritu dadá, como más tarde ocurriría 
también con los surrcal is tas. que reconocen en ellos la genealogía de su propucsla. 
sobre todo en lo que toca a Jarry. 

En 1917 la revista publica dos núrneros. uno en julio y otro en diciembre: los 
textos en varios idio1nas dedican gran espacio al Futurisn10. al si1nultancísn10. al arre 
abstracto y al lenguaje inventado ( ¿creado? ) y al folklore negro: refieren tan1bién la 
existencia de SIC y NORD-SUD 

En el tercer nún1cro figuran nuevos no111brcs: SoupaulL Dcnné. 
I-luidobro. Rcvt!rdy. pero lo 111üs sobresaliente de este tercer nún1cro es la aparición de 
Francis Picabia. quien orientará al espíritu dadaísta hacia una postura aún más radical y 
escéptica. La personalidad y el intlujo de Picabia tienen impacto en el propio Tzara. lo 
que se revela ya en el Manifiesro 1918. en donde esgrime un nihilismo absoluto. 
Picabia lleva consigo no sólo su contribución a la pintura 1noderna sino la experiencia 
de su desarrollo en Nueva York. en donde junto a Marce! Duchamp, pub! ica 391. 
revista. de una rebeldía absoluta contra el sentido sistcn1ático del arte: en ella hacen uso 
de un hun1or "perfcctan1cntc cínico y escandaloso" según palabras de Rogcr 1-lugner.2.s 
Cabe señalar aquí la importancia que para nuestro <.:studio tiene el hecho de que 
Huidobro figure en este tercer nún1cro. ya que ello revela el grado de interrelación que 
el poeta sostuvo. no sólo con el J)adaístno sino con las corrientes tnás avanzadas de su 
n1on1ento; ello redundará para su poesía. con10 es el caso de r-'\ltazor. en una rnayor 
riqueza conceptual. 

El cncul!ntro de Picabia con ·rzara en Zurich provoca un nútnero de 391. pero 
el mayor auge de la actividad dadaísta en esa ciudad es L 'anrhologie dadá, en la que se 
distinguen ya las dos directrices que marcan al movin1ienro: la de ~rzara y la de Picabia. 
A L 'anthologie le sigue Der Ze//\veg en 1919. que es virtuahncntc la últin1a expresión 
del Dadá en Zurich. pues ya los contactos entre ~rzara y los directores de Littérature~ 
así corno el rcorcso de Picabia a París. conducin\n al 111ovin1icnto a esa ciudad a 
principios de I 9'20. 

París representó la rnayor proyección para el tnovirnicnto dadaísta: fue el 
escenario idóneo para su arnbición internacionalista. Acogido y apoyado en sus 1n1c1os 
por Brcton, Picabia, Soupault y Ribemont-Dcssaignes. el movimiento Dadá desarrolló 
su etapa de 1nayor esplendor y escándalo a través de 1nanifestaciones. obras y 
rnanificstos en los que~ rnás que otra cosa. los artistas se exhibieron a sí 111isn1os en las 
actitudes n1ás provocativas. 

El [)adaís1no literario consiste en Ja serie de tnanificstos escritos y juegos 
literarios - pocn1as sinfónicos. sin1ultáneos. etcétera - cuyo interés se centra en la 
difusión del 1novi1niento. L"'l fan1osa receta de 1~zara para construir el poetna dadaísta a 
base de periódico, tijeras y pegamento demuestra. más que el apego a las "palabras en 
libertad" futuristas. su deseo por desacralizar la idea que de la construcción poética se 
tenía ( pensemos en el Simbolismo: los postulados revcrdyanos o en las formulaciones 

2-1 Vt=a.H" /.a nn•nrura dada{<;ta, ,\fadri.t: F~dllonaJ Ja¡!uar, 1973. Con prrífo¡::.-• de Tri.Hcin 1-Zara. 
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creacionistas de Huidobro ); lo que Tzara resalta en esta postura es un sentido del 
humor fiel a su actividad panfletaria. Veamos que nos dice la receta para hacer un 
poema, misma que se incluye en Dada. manifiesto sobre el amor débil y amargo25• 

Coja un periódico 
Coja unas tijeras 
Escoja en el periódico un artículo 
de la longitud que cuenta darle a su poema 
Recorte el artículo 
Recorte en seguida cada una de las palabras 
que forrnan el artículo y tnétalas en una bolsa 
Agítela suavemente 
Ahora saque cada recorte uno tras otro. 
Copie concicnzuda111ente 
en el orden que hayan salido de la bolsa. 
El poema se parecerá a usted. 
Y es usted un escritor infinita1ncntc original 
y de una scnsibil idad hcchizante. aunque 
incomprendida del vulgo.~º 

Poden1os ver en esta ironía algo 111üs que la rncra burla a la voluntad creativa y a 
la inteligencia. Dejando a un lado la broma de llegar a ningún resultado poético. vemos 
que lo que afirma Tzara. una vez más. es el sentido del azar y de las mezclas. De ahí la 
importancia que el Dadaísn10 concede al collagc en su intención por trans1nutar 
elementos. acomplando en un plano realidades de orden distinto. l'vtax Ernst que llevó 
la técnica del collage dadaísta. más allá del papel colado de Jos cubistas. a un terreno 
de técnicas diversas entre las cuales sobresale la del fotomontaje. describe en estos 
términos el collage dadaísta: " ¡, Cuál es el mecanismo del Collage ? Estoy tentado a 
ver en él la explotación del reencuentro de dos realidades dista.ntcs sobre un plano no 
conveniente . " 27 ~ .. referencia de Ernst a la fatnosa 1netáfora de Lautréarnont: bello 
co1110 el encuentro fortuito sobre una nzesa de disección de una 111áq11i11a de coser y un 
paraguas es clara y se n1anifiest.:"l en el carácter de estas obras en la creación de una 
realidad híbrida. alejada de la vida pero vuelta a ella. que preludia las atmósferas 
surrealistas ( sobre todo en lo que toca al objeto surrealista). Efectivamente este tipo de 
coJlage parte de una concepción de confrontar realidades diversas en un n1is1no plano. 
La función de estas obras es la de crear. a través del efecto encontrado que producen. 
una desorientación siscen1ática. La concepción y la práctica del col/age dadaísta 
equivalen a lo que Rimbaud llamó la alquimia del verbo y que se traducen en una 
suerte de imágenes visuales. en las que se revela un mundo insospechado y poético. Por 
esta razón a los cultivadores del género se les ha considerado como los verdaderos 
poeta() de ese 11101nento.2s 

La literatura el arte y la vida intelectual no rcprcsc:ntan ninguna garantía para 
dulcificar la existencia: Dadá postula de antemano su inutilidad. No cree en el arte 

pli.111 non ro11rr11a111 ... • Cua.Ja ~f"J.:Úfl el }lirllionarrr .fu t1~1.Jai:r:n1.-. ()¡>. rir. p. 5H. 

:!H lb14f. 
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como una manifestación que tenga resultado en la masa sino en el individuo, su valor 
por lo tanto es siempre subjetivo: 

El arte no tiene la i1nportancia que nosotros. centuriones de la 
mente, le prodigamos desde hace siglos. El arte no aflige a nadie. 
( ... ( El arte es algo privado. el artista lo hace para sí mismo: .. . 2• 

La poesía. a los ojos de Tzara. tampoco goza de prestigio. y como todas las 
manifestaciones artísticas. es suceptiblc de c..lcsconfianza; llarna palabrería a la poesía 
nacida de la conformidad. de la comodidad del status. La poética del azar futurista es 
llevada a la extre1na ironía de la no i1nportancia: la nada. Si lo 1nisn10 da construir una 
frase que otra según vemos en la receta de Tzara y los po..,mas escritos por Arp. la 
poesía se vuelve nada. elemento casual en el poema. El carácter olítnpico del 
dina1nisn10 futurista se traduce en una estética de la ironía dadaísta: 

(el( poema gimnástico. conci<!rtO de vocales. poema divulgado. 
poctna estático quítnico arreglo de ideas « Biribon1. biribo111. _ . 
poctna de vocales a a o . i e o a i i.3o 

Juego de inanidad sonora. balbuceo incon1prcnsible. excepto tal vez en cuanto a 
la musicalidad. La poesía dadaísta se consagró a la cxpcri1ncntación_ al sin sentido y al 
disparate. 
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En el 1nis1no sentido. los refranes y los sonidos las falsas
palabras. la sintaxis rota. los frag1ncntos de frase y las pscudo
cancioncs tan sórdidas con10 estúpidas. sirven de tnatcria a 
Eluard. Aragon. Breton. Soupault, Arp. Picabia. Ribemont
Dcssaignes y los dcn1ás poetas dadá_31 

Poesía para la negación cuyo hu111or. las 111ás de las veces irritable. sólo tenía 
como finalidad despertar la respuesta del público y la crítica. 

En cuanto a las dc1nás 1nanifcstacioncs artísticas el Dadaís1no tiende a confundir 
los géneros, no en busca de un resultado estético. sino como parte del caos del que se 
erige a sí mismo en portavoz. La confusión de géneros es una de las características 
esenciales de la estética dadaísta. Picabia realizó c11adros-n1anifiestos, poen1as- dibujo 
(en esta línea en el capítulo de Cr<!acionismo hemos ya referido el pocme- pcint de 
Huidobro). Heartfield real izó fotomontajes mixtos: se hicieron también poemas con 
orquestación y fonética sirnult.inea. Claro que el Cubismo había introducido ya el 
collage. pero la actividad dadaísta lo lleva al extremo y no sólo por razones plásticas 
sino por su des<!O de mostrar la suerte de bacanal que para Dadá es la vida. y en la que 
se inscribe como su directiz: es decir por un deseo de crear una estética del escándalo~ 
un gusto por las n1czclas y lo contradictorio: 

29 TL.·11&1. 7: ,\fanifit:o;tu /Jadá 19/H. rn Sirtr ma11ili<:'\lo'f <fad.1(.;ta,·. Op. rir. f'· -::1. 

JO /Jad,i y r/ .'•i11rrrt1lio1Pn. Op. rzl. p. 15. 

31 /JlfGNl::.·1: (;ror¡.!rf. I ¿l 1n·e11t11ra tfa,/tliHtt. Afaddd. Edirionr., Jaguar. 1973 p. J J. 



Es el sentido polémico vinculado al procedimiento el que prima. 
y éste no es de orden descriptivo o explicativo. sino que queda 
incluido en la concepción misma del objeto que de él resulta. Hay 
en el fondo de esta visión una especie de humor que no es blanco 
ni negro. sino un giro del espíritu .. una n1anifcstación de la 
verdadera virtualidad de las cosas. una manera desagradable de 
considerarlas.32 

La confusión de las categorías estéticas. según palabras de l~zara. fue uno de los 
medios más eficaces que Dadá encontró para dar movilidad "al rígido edificio del arte" 
utilizándose a sí mismo como juego para desacralizar la careta del bienestar moderno. 
La abolición de la belleza. de la armonía. del sentimentalismo; la afirmación de lo 
grotesco. de la incongruencia y el delirio. como oposición a la lógica y a la razón; el 
sentido de agresión hacia el público y hacia la crítica. constituyen los elcn1entos 
esenciales de la actitud dadaísta. Y eso. su actitud. es lo que conforma su poética y su 
estética. Dadá .. 1nás que nada. fue una actitud. una acción sin prograrna pero cuya 
estrategia se fundó en un sólo punto de interés: no la trascendencia o la pern1anencia 
sino el escándalo. la agitación cultural. 

32 IJUGNE7: G. Op. rit. pp. 11 y 12. 
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Lecrura dadaísta de Altaznr 

La relación de Huidobro con el movimiento dadaísca. a diferencia de la que 
mantuvo con las otras vanguardias. fue más bien pacífica y hasta cordial. En 1918 
instalado en Madrid. a causa de la tensión provocada en Francia por la Primera Guerra. 
rnantienc correspondencia con Trist.r:ín Tzara para quien colabora en el tercer nú1nero de 
la revista Dadá con uno de sus tnás conocidos poernas vanguardistas " Cow-boy". En 
este poema se adviene el contacto de Huidobro con el espíritu casi banal que el Dadá 
imprime a sus n1anifcstaciones~ una ciena frivolidad que. no obstante. no abandona la 
atmósfera fantástica propia de Huidobro. 

Lejos de oponerse al Dadaísrno 1 Iuidobro acepta de buen grado las aportaciones 
que éste le ofrece: su visión aguda. el sentido del hurnor. así corno la n1czcla de 
géneros. La exposición de su poesía pintada. cuadros-pocrna. que realiza en 111ayo de 
1922 en el rrcatro Eduardo Vil de París es una n1uestra de la c111patía dadaísta en su 
creación artística. La exposición no fue n1uy bien acogida debido a su "carácter 
avanzado". los poc1nas pintados tuvieron que ser retirados debido a Ja protesta del 
público. En esta n1isn1a línea colabora con Sonia Delaunay en la creación de vestidos y 
blusas-pocn1a para los que se organiza un desfile en julio de ese 111is1no afio. En los 
discfios de estas prendas participó tarnbién l~risrán T:.-"ara: lo que dcrnucstra una vez rnás 
la cercanía de l·-luidobro con el espíritu dadaísta. 

No es sólo su a111istad con ~rzara lo que lo acerca a o,1dá. tarnbién Ja que 
sostiene con Hans Arp. uno de los rnás fieles integrantes del grupo con quien incluso 
escribe en conjunto un libro titulaclo -rrcs novelas eje1nplarcs( l 93 l). su an1istad con 
Lipchitz. Erick Satie y 111uchos de los inrcgrantes de este 1novi111icnto. 

Respecto a la relación de 1-luidobro con Dadá preferimos no hablar de influjo. 
con10 en el caso del Cubisrno o del Futurisn10, sino de un interca111bio y 
enriquecin1icnto recíproco ya que tanco 1--luidobro supo tornar de la postura dadaísta 
elementos que se reflejan. ya asin1ilados en su poesía. así con10 el Dadú supo ta1nbién 
incorporar de su deseo creacionista el gusto por las palabras "inventadas" que Huidobro 
anuciaba en su poética. La arnistad con Tzara fue perdurable y por lo tanto lo fue 
tan1bién el intercarnbio: en noviembre dt: I 921 en el st.!gundo nú1ncro de la revista 
Creation. que l-luidobro dirige en París. figura el /Wa111fiesro Monsieur Aa 
L 'amip'1ilosopfie3J de Tzara. 

Dicha revista que lleva el nornbrc de su teoría poética fue creada en 1921 para 
la difusión de su credo. Es de nok1r que en ella Je n1ucve el 111isn10 propósito que ::iños 
atrás había dado in1pulso a la revista Dadd: convertirse en un 1ned10 de carácter 
internacional que sirviera para unir las distintas tendencias de la vanguardia. Creation 
no tuvo el éxito deseado. 1 luidobro sólo pub! icó un número en Madrid en abril de ese 
afio y otro en novicrnbre en París. ta1nbién en 1921. 

En febrero ele 192.+ Huidobro insisce en el proyecto y edita nucvarnencc la 
revista en la cual aparece su «Manifeste peut-etre ». El sólo título de este manifiesto 
revela el grado de incredulidad e ironía que Huidobro ha absorbido de este contacto. 
El contenido en carnbio parece oponerse al carácter fortuito que éste concede a la 
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poesía, mas se concilia totalmente con el Dadaísmo en cuanto a la necesidad de alterar 
el orden de lo establecido. Afirma aquí que el primer efecto del poema debe ser la 
"transfiguración de nuestro Cristo cotidiano. transtorno ingenuo f ••• J en fin: revolución 
total. La tierra gira al revés. el sol sale por el occidente'" .3-1 Es evidente que el tono del 
humor sarcástico y provocativo habitual en Huidobro ha sido acentuado por la 
experiencia dadaísta. Es notable ta1nbién la asin1ilación que Huidobro hace de un 
lenguaje más fuerte y lleno de ironía. 

En Altazor la presencia del espíritu dadaísta incide con no poca frecuencia: de 
hecho la asimilación que Huidobro hace de él es uno de los rasgos esenciales que 
confieren al pocrna la fuerza y el sentido cnign1ático que tanto intriga de esta obra. Si 
el poema fue escrito. como parece probado. entre 1919 y 1931. afio de su publicación. 
para el momento del mayor auge dadaísta en el París de 1920-22. Huidobro pudo muy 
bien participar de la experiencia sin sun1arse con10 integrante del 111ovin1iento. 
Vayamos a la lectura: 

Prefacio 

El sentido del humor es lo que define aquí la presencia dadaísta. usa la broma 
como Tzara. dirigida al lector. Lo vemos cuando en el símil que presenta de Dios y la 
creación. mientras está fonnando el universo. hace una pausa para tornar un trago de 
coñac. o cuando su paracaídas. precipitado en el vacío. se enreda en la punta de una 
estrella y él aprovecha Ja ocasión para lanzar algunas consignas poéticas. Lo ven1os 
tarnbién en su rnanificsta irreverencia hacia el sentido religioso. del que. hay que 
decirlo. ya había hecho acopio desde sus primeros ai1os de estudiante en Chile con los 
padres jesuitas. En el Prefacio lceinos: 

« Soy la virgen. la virgen sin rnancha de tinta hurnana y soy la 
capitana de las otras once 1nil que estaban en verdad demasiado 
restauradas » .35 

Versos que hacen pensar como un contnL,entido en uno de los libros de 
Guillaume Apollinairc Las once mil vergas ( 1907) y que además recuerdan el cuadro 
realizado por Francis Picahia titulado ...; La Santísin1a 'Virgen n que no es otra cosa que 
una mancha de tinta sobre el lienzo. 

Algunas otras irnágenes del prefacio transfieren ta1nbién cierta irnaginería 
absurda o banal de la plástica dadaísta." Entonces oí hablar al creador. sin nombre. que 
es unsimple hueco en el vacío. hermoso co1no un ornbligo". el á111bito de esta prirnera 
parte se sitúa en una rnodernidad a la que ya nos hemos referido pero que no sería ta.I 
sin el toque de nihilismo que el Dadá otorga a su época y que revelan algunos de estos 
versos: pesimismo. vacuidad. sarcasmo. humor. deseo de trascender los límites, de 
saltar el borde que separa la vida del arte. como quería Dadá y como quería Huidobro 
en su poesía. 

3-41/ll//)(J/l/l(,), Firenf('. /llanil"r~lr nrur-,;rr.·. CrL•ation (/'ari.11. ntim. 3 (li:l>rrro d~· }',1:;!../). N<'•"O_<:Jdo ('fl .\/nni(•'\/('\. r~1n\ H.titiotJ\ 

de/,.¡ Ilenu:• .'llondiale. 19::5. PI'· 9/-9':}. '/iJn:.ido de fo\ \"<lntvuar.tia~ /irrraru" rn //l.'C""'"unrrinr . .!. l/erc111i; //ugr• («o/. Tierra 

!·i·rmc-), Ale·\·. F. C.!:". 19WJ p. 216. 

3S //f//[)0/JRl'J, Vicente.~ ,\/,}.ticr>: l're:niú 1-.:.Juora clt' l.ihro.s, ( 1~1 nrn·e Jr lo\ /o("o.\, J:!.8). /992. /'· /::!. 
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Abre la puerta de tu alma y sal a respirar al lado afuera.-'6 

Canto I 

El pesimismo que referimos del prefacio es nada si se compara con el del canto 
l, aquí el cansancio aunado a un tono profundamente solemne y desolador dan un 
sentido de hondo desencanto y desaliento, como si ya no se esperara nada de la vida. Y 
sin embargo hacia el final del canto parece haber una esperanza en los versos que 
anuncian el alun1bran1icnto de un árbol. 

El espíritu dadá se caracterizó por la lucidez de su conciencia: él había tendido 
la emboscada denunciando la inutilidad de nuestro sentido de la vida. pero. al mismo 
tiempo. se sabía parte de este proceso irrefrenable para e1 cual no apuntaba a ver la 
salida sino en el regreso. en la abdicación de todos los valores. Altazor en el canto 1 
parece encarnar esta visión: 

No hay puerta de salida y el viento desplaza los planetas 
Piensas que no in1porta caer etcrna111cntc si se logra escapar 
( ... ] 
Mas si buscais descubrimientos 
Tierras irrealizables más allá de los ciclos 
Volva1nos al silencio 
Vegetante obsesión de 111usical congoja 
Al silecio de las palabras que vienen del silcncio.37 

125 

Como Dadá cree en la necesidad de li1npiar el terreno de lo hun1ano ("li1npia tu 
cabeza de prejuicio y tnoral"). en la necesaria rebelión del espíritu para afirn1ar la 
libertad propia ( "No/ No puede ser. cambiemos nuestra suerte"). También como Dadá, 
y como una herencia suya, se mueve en el descrédito de los valores. de las categorías." 
Yo estoy aquí de pie ante vosotros/ En nombre de una idiota ley proclamadora/ De la 
conservación de las especies" y se pruc1a111a exactan1antc con10 él: 

Poeta 
1\.nti poeta 
Culto 
Anti culto-'H 

La afinnación seguida de su inmediata negac1on nos recuerda la conciliación de 
las contradicciones que Tzara afirma en sus manifiestos. al referirse al hombre en una 
aceptación que abre las fronteras de las limitaciones impuestas. El desafío que Altazor 
hace puede conectarse tambi-'n al esternido dadaísta: 

36 l/U/DO/IRO, V. Op. rit. p. 15. 

37 l/UIJJOHRO. V. Op. ca. p. IX y 3X. 

38 l/Ul/JOllllO. V. Op. c;r. p. 31. 



Hablo porque soy protesta insulto y mueca de dolor39 

No acepto vuestras sillas de seguridades cómodas.,," 

La desconfianza que Altazor manifiesta en este canto es la duda sistemática en la 
que Dadá sitúa toda acción y vía de conocimiento: 

Altazor desconfía de las palabras 
Desconfía del ardid ccrcrnonioso 
Y de la poesía 
Trampas 

Tran1pas de luz y cascadas lujosas41 

Es curiosa la semejanza de estos versos finales con el Manifiesto Dadá 1918 en 
el que leemos: 

DADA: salto elegante y sin perJutc10 de una armonía a la otra 
esfera: 1 ... 1 escupir con10 una cascada lutninosa el pcnsarnicnto 
chocante o an1oroso ... -12 

Dadá. como hemos visto. preconizó la confusión de las categorías estéticas y 
quiso abolir el valor de las categorías 1noralcs: Altazor situado en esa 1nis1na postura 
acepta con indiferencia el caos en donde confunde tatnbién las categorías de lo sagrado: 

Que Dios sea Dios 
O Satán sea Dios 
O a1nbos sean 111icdo. nocturna ignorancia 
Lo n1isn10 da..t3 

Indiferencia que resulta del escepticismo propagado por la escuela dadaísta y por 
el ánimo general de la primera postguerra; Altazor ha trascendido todo propósito y 
credulidad: es esto lo que queda de la experiencia ante Dadá. 

El deseo de volver a lo primitivo "Nostalgia de ser barro y piedra o Dios" se 
enlaza también al deseo dadaísta por abolir la memoria y sobreponer la experiencia 
vital al arte. Su ideal "antiburgués" es una conexión más. pero no olvidemos que 
I-luidobro sustenta (!Stc rechazo - aparte de las razones personales que por su herencia 
familiar pudiera tener. como casi todos los intelectuales de vanguardia- en una razón 
muy distinta de la que 111ucvc a Dadá: su fe en el comunis1no. En el canto 1 existen 
versos que pueden leerse co1no una interferencia de la Internacional 

Mirad esas estcpcas que sacuden las n1anos 
~~~~~~~~~~~~~~~ 

39 /ll!ID0/1RO. V . .rllta:nr. Or. ni. p. 37 

..JO l/UJIJO/JUO, V. Op. cit. p 31 .. 

..JI l/lllJJO/IUO. V. Op. dr .p . ./O . 

.J'2 TL.-1R.-I. T. Op. ca. p. =5 )' =6. 

43 llllJDO/JUO. V. Op. cll. p. 33. 
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Millones de obreros han comprendido al fin 
Y levantan al cielo sus banderas de aurora 
Venid venid os esperamos porque sois la esperanza 
La única esperanza 
L.a últin1a esperanza.-'-' 

1.27 

Dadá en ca1nbio no adopta ningún sistema político~ ni filosófico~ su rechazo a la 
burguesía obedece a su deseo de agitar la moral convencional. 1-luidobro. aunque más 
tarde profesaría la fe comunista con verdadera entrega. aquí sin embargo. y como un 
innegable contagio dadaísta. proclama también la anarquía y la individualidad del ser en 
la misma línea que los dadaístas: 

¿, Robinson por qué volviste de tu isla'! 
De la isla de tus obras y tus sucilos privados 
[ ••. J 
Sin leyes ni abdicación ni con1pro1nisos45 

Como se ve. el canto 1 recoge todos los postulados dadaístas: el espíritu rebelde 
y ofensivo; la duda como móvil principal; la confusión plena de los valores morales y 
su propia negación y. en fin. la anarquía intclcctuaL el caos con10 sitio idóneo a la 
rebelión. Estos componentes son esenciales en la elaboración no sólo de este canto sino~ 
tal vez con exccpci6n del segundo. de todo el pocn1a. 

Canto 11 

Como hemos constatado. el canto 11 se encuentra alejado del espíritu de 
vanguardia - cotno no sea alguna cercanía con la reinvidicación amorosa del 
Surrealismo -. no hay nada en él que indique la presencia dadaísta; el lenguaje y la 
visión de este canto no parecen hallar conexión con esta corriente. 

Canto fil 

El tercer canto. en cambio. abre el camino al juego lúdico que Dadá propuso no 
sólo para la poesía y el arte sino como una postura vital; la proclamación de la palabra 
por la palabra misma. que tanto ponderó Huidobro en su teoría creacionista. halla 
también ceo en el espíritu dadaísta en el que el significado importa menos que el 
destello manifiesto en la acción y en sus repercusiones. Como en Huidobro. la 
asociación eléctrica de las palabras atrae con esa carga revelaciones sorpresivas. Dadá~ 
al reducir la importancia del arte. disminuyó la solemnidad del acto creativo tan 
importante para Huidobro. como se verá en su polémica con el Surrealismo. A pesar de 
ello no puede sustraerse a la vorágine que la aventura de Dadá ofrece. En el canto 111 

+l lllf/DOHRO. V. Alla-or. Op. cit. p. --· 

-15 /ll!IDO/JRO. V. Op. cil. p. 37-3.X. 



Altazor. en la embriaguez de la caída y el destello de la liberación momentánea. se 
entrega al éxtasis del delirio: 

Una bella locura en la vida de la palabra 
Una bella locura en la zona del lenguaje 
Aventura forrada de desdenes tangibles-16 

Aventura que por otra parte no se opone a Jos preceptos creacionisras por lo que 
se refiere a la sorpresa que el resultado de esa locura puede ofrecer. Claro que 
Huidobro la quería confeccionada y hecha única y exclusivamente por la mano del 
poeta: ser escogido. y no como en el caso del movimiento Dadá. hombre común y 
trivial. Estas posturas se contravienen sólo en cuanto a teorías. pues en la asimilación 
de este pocrna se dan la rnano corno ocurre con otras de las aportaciones de vanguardia 
a las que Huidobro se opuso inicialrnentc. 

Para Altazor en el tercer canto Jo escencial es la explosión n101ncntánca_ el acto 
puro. el deseo de lo efervescente sin rniras de trascendencia. como en el Dadá ocurre el 
juego provocativo_ el hurnor desafiante: 

J ••• J 
Juego de ángel allá en el infinito 
Palabra por palabra 
Con luz propia de astro que un choque vuelve vivo 
Saltan chispas del choque y mientras más violento 
Más grande es la explosión 
Pasión del juego en el espacio 
Sin alas de luna y pretensión47 

Altazor se entrega a la pasión del juego. a Ja vorágine del sentido lúdico que el 
Dadá avivó en su mon1cnto. El tono del tercer canto no es va solemne como el 
pri1nero .. Dadá viene a irnponcr un respiro en el juego placentero del azar. 

La negativa de 1-Iuidobro a continuar la inercia de un lenguaje cansado da pie en 
este canto a la serie de asociaciones que ya hen1os visto cuando estudia1nos el Cubismo 
y en la que se trasfiere mmbién - en la mayor parte de ellas - el sentido hilarante de 
Dadá en donde la lógica se pierde: 

Cultivar pingüinos con10 viñedos 
Ordeñar un viñedo co1no una vaca 
Desarbolar vacas co1no vcleros""s 

Otra de las confluencias de este canto con el espíritu dadaísta la vemos en la 
noción que Altazor sostiene acerca de la saturación de una poesía estéril y repetitiva: 
existe aquí una conciencia de que ésta debe abocarse a otra búsqueda. conciencia que 
desde Rimbaud comparten los movimientos innovadores - y en la que la vanguardia 

46 l/U/DO/l/UJ. V. Op. ni. p. 5S>. 

47 1111/f)O/fRO. \-". Op. cil. lbú./em. 

4R l/ll/DO/IRO. V. Op. cir.p. 56 .'' S7. 
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hace especial énfasis - de los cuales el Dadaísmo no fue la excepción: su preocupac1on 
se centra también en la idea de trastocar la petrificación de la palabra y sus medios 
expresivos a través de Ja banalidad. de Ja ruptura. Altazor exclama aquí como si se 
tratase de uno de Jos manifiestos de Tzara o de algún otro dadaísta: 

Maternos al poeta que nos tiene saturados 
Poesía aún y poesía poesía 
Poética poesía poesía 
Poesía poética de poético poeta 
Poesía 
Dcn1asiada poesía 
Desde el arco-iris hasta el culo pianista de la vccina-'Y 

En el sentido sarcástico que utiliza Huidobro en este verso final hay desde luego 
una intención escandalosa que rc,.'cla el influjo que Dadá ejerció en él. Aunque este 
influjo haya sido recíproco. como apuntamos anteriormente. pues es indudable que el 
Huidobro pura1nentc creacionista ha sido transforn1ado por el nihilistno c.Jadaísta. No 
sabemos si Huidobro haya leído la carta que en 191 publicó Francis Picabia en la que, 
con su característica irreverencia. escribe respecto de la 1nuerte de Apollinaire: "Que 
bien estuvo asesinar al poeta." pero estos versos pan::ccn alinearse en la idea de acabar 
con una poesía de corte tradicional. 

Esta postura respecto de la poesía se propaga ampliamente y halla acogida en Ja 
negación gen¿rica que Dadá in1pulsó y promovió. Sus ecos llegan tan1bién al poema 
que aquí estudian1os en cuanto a1 escepticismo de los versos que hemos citado y en la 
gradual disn1inución de la irnportancia intelectual e intelectiva que el pocn1a trasluce en 
su evolución. Por lo pronto el canto 111 cierra con una loa a la nada en la que Altazor 
e111picza a avistar el vacío real que culn1inará en los cantos finales. 

Total dcsprcndin1iento al fin de voz de carne 
Eco de luz que sangra aíre sobre aire 

Después nada nada 
Rumor aliento de frase sin palabras" 

La disolución anunciada en este canto con tal belleza abre un espasmo en el 
vacío de la caída; resulta ciertamente seductora como lo fue la locura y el arrebato a la 
conciencia que Dadá propagó. 

Canto IV 

El canto IV presenta sobre todo una alteración notable en el sentido de la 
percepción poética. hay una serie de imágenes jocosas en las que la lógica se 

49 l/l/JDOBRO. \.-'. Op. cit. p. 56. 

50 l/l!JDO/JRO, V Op. cit. p. 6n. 
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descompone y abre paso a una poesía que crasluce ecos disparatados de la imaginería 
dadaísta. Pongamos un ejemplo: 

La novia sin flores ni globos de pájaros 
El invierno endurece las palornas presentes 
Mira la carretera v el atentado de cocodrilos azulados 
Que son periscopfos en las nubes del pudor 
Novia en ascensión al ciento por ciento celeste 
Lame la perspecciva que ha de nacer salpicada de volantines.si 

La fonna en que Huidobro refiere a la novia de estos versos recuerda uno de 
los motivos n1ás usados por Duchan1p corno 111ateria de su expresión plíistica. Existen 
dos cuadros suyos a los que pueden enlazarse csLas irnágcncs huidobrianas: La novia 
(1912) y La 110\'ia puesta al desnudo por sus propios célibes ( 1915-23). ambos 
anteriores a la escritura de Alta?or. La referencia es obligada~ ya que si bien la 
inclusión de Duchan1p al n1ovi1niento dadaísta fue tardía - sus trabajos anteriores a los 
1nanifiestos de l~zara no se consideraba dadaístas - es innegable el influjo que su 
espíritu y personal id ad aporran al 1novin1icnto. Duchan1p confíen: otro cipo de 
sensibilidad erótica basada en una concepción rncc.:ínica y hcnnética desprovista de 
elcrnenros descriptivos o scntirnentalistas. Diríase extraila. Es esa sensibilidad la que 
Huidobro parece haber asitnilado en este pasaje. 

L1 construcción de este canto parece estar basada en la del co/lage. no cubista 
sino dadaísta. pues las frases que se intercalan cncrc verso y verso no responden a una 
lógica asociativa sino que apunran n1ás bien a presentar situaciones y sinsentidos varios. 
de tal manera que dearnbularnos en la lectura sin aparente dirección alguna. salvo Ja de 
la poesía rnisrna. Bajo el Jcrna " no hay tiernpo que perder " engasta aquí una serie de 
frases sin conexión alguna culn1inando con Ja inserción de un párrafo en prosa que 
pareciera haber sido ton1ado al azar o de alguna parte externa al poerna.s2 Al parecer 
1-!uidobro usa aquí la idea de locura esponcánea que los desplegados dadaíscas utilizaron 
con bastante buen tino para sus propósitos. 

El hun1or tarnpoco queda fuera de este canto: dentro de Ja serie de irnágencs ya 
citadas hay algunas que resultan de un rano incluso juguetón: 

L'ls abejas sacélites del nardo como las gaviotas del barco. 
Las abejas que IJevan la sernilla en su interior 
Y van n1ás perfu1nadas que pailuelos de naricl!s 
i\unquc no son pájaros53 

El sentido desquiciance heredado cambién de ese movimiento adquiere un cariz 
más remarcado a medida que avanza el canco. En la parte en que anuncia la llegada de 
la golondrina y va descomponiendo el nombre para fundirlo a nuevos significados - ya 
cornentamos este propósito en la parte de Crcacionistno - no encuentra inconveniente en 
emparentar su intención creacionista al sentido alógico dadaísta. dado que ambas 

SI J/UllJO/JRO. \,'. Op. nl_f'. 65. 
52 Véan~e hts púginas 66 y 67 de la lt'r_~ion r11ad.:1 de. t/t,1;or. 

53 F/U//)0/J/UJ. \..-. Op. etl. p. 67. 
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posturas confluyen en un 1nis1110 vértice aunque por distintos can1inos. Uno es el de la 
búsqueda poética mediante la invención y el otro es el de una nueva poética a través de 
la destrucción de la lógica: ambos llegan a la raíz del lenguaje y allí nos muestran sus 
múltiples transformaciones hacedoras de otras realidades: 

Al horitaña de la n1ont.."lzontc 
La violondrina y el goloncelo 
Descolgada esta n1añana de la lunala 
Se acerca a todo galope 

l3l 

Ya viene la golondrina 
Ya viene la golonfina ... -~ 

El sentido de 1nixtura y de lo azaroso del Dadaísrno a que nos refcrin1os a 
propósito de Ja receta para hacer un poen1a dadaísta es lo que pareciera nutrir estos 
fragmentos en que Altazor. en sus visiones léxicas. funde elementos y realidades de 
orden distimo dando resultado a un collage de apreciaciones e imágenes. Efectivamente 
lo que l·luidobro hace aquí es un col/age. Metafóricamente ha cortado las palabras 
horizonte y 111011taiia para crear~ pcgiindolas .. horitaíia y n1011ta:::.onte. Lo 1n is1110 hace 
con las palabras l'i/oncelo y golondrina: Huidobro ha yuxtapuesto las palabras y las 
imágenes de la 1nis1na n1ancra que habían hecho los pintores cubistas y él 1nis1no en su 
poesía crcacionista.ss 

En la cita anterior los juegos de itnágcncs creados alrededor de la palabra 
golondrina tienen su parte dadá no sólo en el proccdi1nicnto de cortar y unir realidades 
a la 1nanera de la recela de Tzara sino en el estado aní1nico propagado por ese 
movi1nicnto que abrió la posibilidad al juego irracional al reducir a la razón y la 
solemnidad a la categoría de algo ridículo. Este sentido antisolemne del Dadaísmo 
desembocará más tarde en la búsqueda surrealista de lo fantástico. lo 111ágico y lo 
irracional. 

Aunque en verdad no crcc1nos que nadie. n1ucho tncnos 1-luidobro. se haya 
totnado al pie de la letra el proccdin1icnto de la fan1osa Receta para /zacer un poe111a dt: 
Tzara. el caso es que la idea de unir realidades o eletnentos dispares estaba ya en 
circulación desde el Cubismo - desde luego no con la misma intención - y en la teoría 
del mismo Huidobro que había experimentado ya resultados simililares al de estos 
fragn1entos. si bien no en el nivel léxico. sí en la configuración de un universo alterno. 
En Tour Eiffel o en Horizon Carré. como bien observa Estrella Busto.56 muchas de las 
situaciones poéticas son vistas desde una perspectiva plural~ a veces paralela y a veces 
superpuesta. Sin duda el Dadaísmo puso de nueva cuenta al día el uso del col/age pero 
con un sentido distinto al de la simultaneidad cubista: el de llegar a un resultado 
híbrido. 

En el canto IV quedan todavía dos versos que reivindican la cercanía íntin1a <le 
Huidobro a esta corriente: 

Aquí yace Altazor. azor fulminado por la altura 

5-1 /Jl!ff)O/l/UJ. i·. <Jp. cit. p. ns 
55 VétL\L' el e.'iludio de /HfS]() (Jg¡/en, f::..Hre/la. t."1 rrrt:riot1iH110 de \,·'ire111r lluitfohro ,.,, ""·" rrlariont'"li ,.,,,. l.t e.Ut'lira ruhi:ua. 

Al1ulrid: 1~·diton"al l'layor, J9X3. 

56 veuh" .<i:ohrt' roe/o r..a imagi:n creada. l.or. rir. p. 1:::!5-JXJ. 
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Aquí yace Vicente antipoeta y mago57 

La proclamación de los antivalorcs, especialmente el de la poesía. deja sentir su 
impacto en la oleada de modernidad que Dadá deja en la segunda década del siglo; el 
poema trasluce también esa impresión, de tal suerte que Altazor se presenta en más de 
una ocasión como el contrario de sí niis1no~ antipoeta y rnago; esta postura debió 
vcnirle a 1-luidobro como anillo al dedo en su propósito de vincular su personaje al de 
la estirpe caída de los pocta.s malditos_sN Altazor se sitúa más allá de los límites de la 
poesía; se erige a sí 1nis1no en una especie de vidente y profeta. Pero las profecías. dice 
Paz. han sido escritas siempre por poetas. En todo caso la postura antiartística que 
J-luidobro. a través de su personaje. presenta en el canto IV debió ser apuntalada por la 
efervescencia dadaísta de ese 111on1cnco. 

El canto cierra con un estcrnido. suerte de rnusicalidad y fonna pura que 
antecede al estallido de la palabra en su transfiguración plena: 

Canto V 

El pájaro traladí canta en las ramas de mi cerebro 
Porque encontró la clave del cterfinifrete 
Rotundo como el unipacio y el cspaverso 
Uiu uiui 
Tralalí tralalá 
Aia ai ai aaia i ¡sy 

Las imágenes presentadas en los primeros versos de este canto nos hacen pensar 
en el sentido de pluralidad y relatividad por el que tanto abogó el espíritu dadaísta. 
Recordaremos que los manifiestos cuestionan hondamente la verdad como valor 
absoluto. La postura que Dadá pregonó fue la de abrir la posibilidad real de la otredad, 
no la de la integridad inamovible de la personalidad, sino por el contrario. la de su 
mutabilidad, la de su inconsecuencia. El canto abre con estos versos: 

Aquí comienza el campo inexplorado 
Redondo a causa de los ojos que lo miran 
Y profundo a causa de mi propio corazón 
Lleno de zafiros probablcs6o 

El espacio geográfico que describe se conforma de acuerdo con la subjetividad 
del lector y del poeta; ambas subjetividades son válidas. ninguna se excluye; el espacio 
que describe y que con él habitamos es el de la probabilidad. el de lo posible. nada es 

57 l/l!/DO/JRO, V. Op. nl.J'· 7~. 

5.V Véa.ft" /o '/lit! al rt".lf'C:rto .~rf1t1fa Rt"né t/e (·o.1·ta .icrrcu J~· de h1 aclit1"J que /lláJohrv u.nunr fr,-111~ a una tift"ll-\ll qur / .. ui.\ 

/11uJuel le Juu· .. lúlf1k.111dole ,1rli'>l<1 Jh1ca.\c1,Jo: - l<t:.'f't'clr> " lo de arll.fla J'"rnra.t.ido r.t po_\i/J/e •/Ut'" re11xa lit!. r.i::..án /prro/ ru n11 

fra("a.so 1·oy j1u110 rnn Ni1nbaud y /,,1utr<•an1011l M. ffuidohn>: lo\ otirio' rlr "" r•ot"la. (}p. r·11. p. IYS. 

59 //U/DOllRO, V. O¡•. cit. p. 7-1. 

60 IJU/DOllRO, V. Op. rit. p. 7S. 
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determinante sino en relación a lo otro, a lo que está siendo en nosotros: "El pájaro 
puede olvidar que es pájaro/ A causa del cometa que no viene". 61 

En esa corricruc de alteridad el canto V es. consecucntcn1ente. ruptura con la 
lógica racional: la libenad. la riqueza de las in1ágcnes en sucesión se vuelve carnaval 
de fantasía en la que cada estrofa es una estancia distinta y acabada en sí misrna. No 
hay por lo tanto un "asunto" que dé unidad al canto~ ésta se sustenta únicamente en la 
fuerza espontánea de Ja in1agcn poética. f-.luidobro ensaya su Creacionisn10 con lindes 
ya surrealistas. pero resulta innegable deducir en toda esta aunósfcra la fuerza anín1ica 
que Dadá con10 rnediación i111prin1c sobre todo al éxtasis del sinsentido. Dadá en su 
afirmación de lo relativo hizo válida la suhjetividad. la apreciación anónima del 
individuo sobre lo considerado tradicionalmente artístico, Huidobro, como esta escuela. 
ofrece una visión subjetiva. 

La 111cdiación entre el Creacionisrno y el Surreal isrno. que constituye en el 
pocn1a la presencia dadaísta. abre la posibilidad a irnágcnes fantásticas que revelan un 
sentido del hu1nor en donde no se resiente el carácter sarcástico que el espíritu dadaísta 
le heredó sino más bien una asi111ilación lúdica de éste: 

El horizonte es un rinoceronte 
El rnar es un azar 
El cielo un pafluelo 
La llaga una plaga 

Un horizonte jugando a todo rnar se sonaba con el ciclo después 
de las siete plagas con Egipto 
El rinoceronte navega con el azar corno el corneta en su pañuelo 
lleno de plagas•2 -

Símiles hutnorísticos y absurdos refieren una realidad fuera del sentido común. 
el canto V no narra las viciSitudes de Altazor: refiere aunósfcras irreales. oníricas en 
las que lógica y razón se supeditan a la intención antisolcmne de 1-luidobro. intención 
que podemos ver como una herencia directa del Dadá y de su concepción creacionista. 
De la misma manera que Duchamp en sus ready-mades pone en entredicho el valor del 
arte en objetos no artísticos, Huidobro juega - para asombro de su racional postura 
teórica - con el contenido poético presentándonos estrof.::1s que podrían considerarse tan 
sólo como el cascarón de la poesía: 

La herida de luna de la pobre loca 
La pobre loca de la luna herida 
Tenía luz en la celeste boca 
Boca celeste que la luz tenía•3 

En estos versos es únicamente la forma lo que produce el efecto poet1co. el 
ritmo es tan sugerente que logra confundirnos en una primera lectura. Sería necedad 
afirmar que Huidobro al hacer suyo este sentido de la escritura haya pensado por 
ejemplo en el urinario o en el portabotellas puestos de cabeza que Duchamp titula 
Fuente, pero es muy probable que. proclive a toda esta atmósfera, su poesía haya 

61 /JU!DOLIRO, V. Op. ,·u. p. 79. 

62 /JUJDOJJRO, V. Op. cil. p. 83-H-I. 

6.J /ll!/DO/IRO. l,: Op. f"il. p. 8-1. 
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traducido, en todos estos juegos, lo esencial del carácter dadaísta; ese estar más allá de 
prejuicios estéticos o artísticos. en un anhelo de aventura y azar. El canto V se ubica en 
efecto "fuera del tiempo". l-luidobro aquí, más que Altazor. intenta traspasar las 
fronteras de su propia idea. Altazor parece esfumarse en la embriaguez del sentido 
experimental. no es ya la voz singular de la primera persona la que refiere el canto. la 
aventura ha disuelto la singularidad y el personaje pareciera disolverse en la pluralidad 
que l-luidobro asume: 

Ju gamos fuera del tiempo 
Y juega con nosotros el n1olino de viento ... 6-1 

La serie de i111ágcnes que sobre el rnolino suscita repcntina1nentc esta conciencia 
ha sido comentada por René de Costa en el ya citado libro l-lidobro: los oficios de un 
poeta: coincidirnos con él en que ésta pareciera haber sido escrita no para agradar sino 
para cansar y en esa línea habría que cn1parcntar ta1nbién ese propósito al sentido 
dadaíst.r."l cuyas manifestaciones no buscaban del aso111bro el beneplácito sino la 
confrontación del público: no estaban hechas para con1placcr sino para irritar. Así toda 
la retahíla de versos sobre el 111olino tiene un efecto tan demoledor como 
incomprensible. Parece ser que Huidobro usa la imagen del molino como puente para 
avecinar el espíritu de dislalia que se inserta ya al final del canto, sentido en el que la 
n1usicalidad sucede al propósito que anuncia en la apertura de esta quinta estancia. la 
exploración de lo desconocido: 

La carabantantina 
La carabantantú 
La farandosilina 
La Farandú6S 

l-luidobro crea ritn1os así con10 imágenes sonoras en las que asocia significados 
para crear palabras~ farandolina. lejantatla. n1ontanía. orimcnto. finnazontc. 

La parte final de este canto se perfila como una bacanal de imágenes y sentidos 
a los que l-luidobro se entrega fascinado por la misma conciencia de fugacidad que 
mueve al canto anterior. la urgencia de vivir con plenitud cada cosa. Esta intención se 
enlaza al cucstionamicmo que L:I espíritu dadaísta plantea en su actitud de rechazo a la 
rendición de una vida atada a las rutinas y a la 1nonotonía. de una razón castrada. El 
canto V intenta romper la franja de contención y abrir el espíritu a otra amplitud que 
experimentare1nos en los dos cantos finales. 

Canto VI 

Del canto VI hay que destacar en primer lugar que no apunta a dirección 
alguna. voluntaria o involuntariamente l-luidobro excluye todo propósito intelectivo; el 
canto es un destello de imágenes sonoras en las que sólo por momentos alguna de ellas 
se perfila nítida pero instantánea. La musicalidad interior que posee al cantor no 

6-l lll!JDOIJRO. V. Op. cit. lhidem. 
65 lllllDOIJIUJ. \.'. Op. cit. p. 93. 



permite reparos. El canto puede verse como un destello de conciencia aislada en 
disolución. ese estado de locura que el Dadaísmo predicó como una condición necesaria 
para alcanzar otro grado de conciencia. Altazor se instala a sus anchas en el éxtasis de 
la conciencia. desliz.indose placenteramente en la sola musicalidad de la palabra. Es la 
palabra por la palabra misma; no hay propósito ni fin; Huidobro ha trascendido su 
Creacionisrno entregado a la bacanal de la sinrazón. 

Pero. justo es decirlo. no todo lo que estos camas traslucen debemos 
forzosamente adjudicarlo a uno de los ismos; el estado extático que Huidobro vive en 
ellos es ta1nbién una experiencia propia y única del poeta~ estado de pasión~ exaltación 
o misticismo léxico que Paz ha calificado como glosolalia poética. 66 Venero de 
musicalidad y de imaginería: 

Cristal nube 
Adónde 

en dónde 
Lento lenta 

ala ola 
Ola ola el ladino si ladino 
Pide ojos 

Tengo nácar 
En la seda cristal nube 
Cristal ojos 

y pcrfurnes .. . 67 

Decimos que este canto es destello porque las palabras que estallan en él están. 
en su mayor parte. relacionadas a la luz: lámpara. bujía. cristal. alhaja. nácar. lágrima. 
Por otra parte la conciencia fragmcmaria del canto nos deja entrever la experiencia que 
Altazor parece transitar. convencido ya de que el azar es la única fuerza que mueve al 
universo: 

.l\1e daría 
cristaleras 

tanto azar 

[ ... [ 
El destino tanto azar 
Se desliza deslizaba 
Apagándose pradera 
Por quien sueña<.x 

y noche y noche 

Relacionándolo a la caída que constituye el viaje podría decirse que estamos en 
la parte que antecede al impacto pues. como vemos. la atmósfera ya no es aérea sino 
marina, lo que indica que el viaje_ está por completarse en la disolución final del 
impacto al que asistimos en el siguiente canto: 

En que reino 
de sus hierros 

1\ncla 111ía golondrina 

66 Pa;:. Octllt'io. Decir sin decir: Altn::::.or ( \.'ice11tc lluidobro ) .-n Conr.-r1u•1irün. J\fé.t:ico: St'ix-/larral. 1992. pp. 49-S9. 

67 l/UIDOJJRO, V. Op. cir.p. 10:2. 

681/U/DOIJ/lO, V Up. cit.p.103-J<J.J-105. 
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Sus resortes en el mar 
Angel mío 

tan obscuro 
tan color69 

Canto VII 

Hemos dicho que este canto puede leerse como la disolución final de Ja caída o 
del salto. Atendiendo a Ja consideración que Paz70 ha hecho de esta caída como la de la 
palabra en el lenguaje podemos ver toda esta serie de sonidos musicales o espectros de 
palabras. como las chispas del rebote de esa conciencia. El Dadaísmo. hemos visto. 
pregonó la ausencia de toda significación. la abolición de la lógica. Jo que confinaría a 
toda manifcsta.ción a una inanidad~ a un vacío sin propuesta º~ tal vez. al vacío mistno 
como propuesta. Altazor en el canto Vil ha franqueado ya Ja barrera de Jo 
comprensible: el lenguaje se dibuja ( o se desdibuja ) como un espectro de la palabra. 
signos rotos y dispc.:rsos cc1lidos al riuno que de la poesía queda todavía en ella. 

Duchamp en sus ready-mades se había propuesto buscar Ja indiferencia del 
objeto para conseguir la ausencia estética que es parte esencial de lo que busca el 
Dadaísmo en sus expresiones artísticas. Huidobro logra despojarse del contenido pero 
conserva la apariencia de un lenguaje poético. apariencia con la que nos lleva a Ja 
experiencia 1nisn1a de la nada: 

Monlutrella monluztrella 

f\.1ontrcsol v 111andotrina 
Ai ai • 

Montesur en lasurido 
Montesol ... 71 

lalolú 

La caída y Ja dispersión que constituyen el cierre del poema podrían aludir al 
fracaso del viaje que Altazor emprende. pero si recordamos que es esto mismo el 
propósito que rnueve al viaje - la aventura es el saleo al vacío - vercn1os que no es otra 
cosa que la consecución final de lo pretendido: Ja abolición de una forma - Ja del 
lenguaje tradicional - en su fusión hacia otras vías expresivas. Como escribe Guillermo 
de Sucre. 72 Alrazor no es un poema fracasado sino sobre el fracaso. Del mismo modo. 
el Dadaísmo no es un movimiento derrotado sino hecho para Ja derrota de un orden al 
que consideran caduco. Altazor y Dadá con1partcn la tnisn1a experiencia: erigirse en 
testigo y sujeto de la inutilidad. de Jo invencible: ambos se entregan con pasión al 
intento en el que encuentran plenitud de fonna y esencia. 

69 /lf/IDO/IUO. \'_ Op. dr. r. 105 

70 PAZ. Ocruno. /Jt:cir si11 dt:cir: .-1//az..or ( l'icc.·11rt: /luü/obro ). E.11 C<UH"t'rt•f'11rit11_. ,\Jexico: St'ix-Jlorral. J'J92. 

71 lll'/1)0/U?O. V. O¡•. nt. p. lft<}. 

72 Sl!C.../lh. (;uillern10. lluidohro altura)" cal'da "'" l.r1 m.i~rar,1 1<1 rrcnl\"C<lr~·~u·ia. Ve'1e;:ue/a: .\font<:' A1·i/ci l:..<titores, 1975. ¡•p. 

101-127. 
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SURREALISMO 

Pa11orama lzistórico 

El Surrealismo surge en el periodo de entregucrras como resultado de las 
inquietudes del grupo que alrededor de la revista Littérarure' se congrega en 1919, 
teniendo como director a André Breton seguido de Philippe Soupault, Fernad Aragon, 
Paul Eluard y René Crevel. Estas inquietudes culminarán con la publicación del Primer 
Manifiesto Surrealista en octubre de 1924, tras su breve incursión al movimiento 
dadaísta dos afios después de la ruptura con éste. 

Corno señala Mauricc Nadeau2 el Surrcalisn10 es a la vez heredero y 
continuador de los 1novimientos artísticos que lf: preceden de Jos cuales viene a ser una 
especie de cultninación al recoger conscientemente la joven tradición del espíritu 
moderno. Consciencia que se hace 1nanificsta en coda la serie de figuras literarias a las 
que se alía y en el interés que Brcton mostró hacia el espíritu 1nodcrno que lo lleva a 
organizar el Cogrcso Internacional de Arte Moderno de París en 1922. La modernidad 
que en ~I cristal iza parte de las raíces de la erad ición ro1nántica en su 1nás pura 
expresión de rebeldía: la de los poetas malditos. Figuras como Sadc, Lautréamont, 
Baudelairc. Mallarmé. Blakc. Rimbaud. Jarry son los principales estandartes de su 
flliacón poética. 

Con10 heredero de esta joven cradición el Surrcalis1no asirnila en su experiencia 
todos los 1novin1icntos que suceden al Ro111anticisn10 rnaldito: el Si1nbolis1110~ el 
Futurismo el Expresionismo~ el Cubisrno~ el Creacionis1110 y l!I Dadaísrno rcelaborando 
con ellos su propia visión del universo que va de la experimentación y la negación hasta 
la afirmación del sentido vital del ser humano. 

La historia del Surrealismo podría reducirse con10 señala Octavio PazJ a la 
historia de un nornbrc: André Breton~ padre y directriz principal de este rnovimienco. 
Breton se interesa en 1916 por los estudios que sobre el psicoanálisis realiza Sigmund 
Freud; conoce a Jacques Vaché ( cuya personalidad determinará en gran medida la 
postura crítica de Breton frente al arte y a los demás valores de la vicia ) y entra en 
contacto con P. Soupault y Aragon; con los dos últimos funda en 1919 la revista 
Lirtérature; en ella acoge el entusiasmo inicial que el Dadaísrno despierta en el grupo 
de esta revista. En 1920 se aúna al movimiento dadaísta cuando conoce en Zurich a 
Tristán Tzara, a quien introduce a París y con quien colabora hasta 1922 en las ruidosas 
manifestaciones celebradas conjuntamente en esa ciudad. Pero el carácter de Breton es 
radicalmente opuesto al de la anarquía dadaísta y las diferencias entre éste y Tzara no 
tardan en surgir: diferencias profundas e irreconciliables como se verá después. Los 
intereses particulares de Breton detcnninan la orientación divergente de lo que más 
tarde será el Surrealismo ante el Dadá: nos referirnos a su interés panicular en el 

I Ren.ua 1'11:'11.Hllli Jiuu!..1da y Jin~td(l por Louú Arago11 .• ·In.ir~ /lrctr111 y J'hil1ppt" Sotl(>1lu!1. Apare-ce rc>Rular111er11e de 1nar::.o ,f,-

1919 <-1 Clf.:O.<;;/O dt:" l<J:I. f_,.1 roler.-irín c·ornpl<"lll con1pr,.nd,. \·einte nUm(_•ro.\ . ...-1 partir del 11úr11ero 13 .\r" pu/Jlinut ¡,,., veirui.trés 
manifiesrns dadoístas con Í••r rua/,.-, la rr1·1Ha ,,.. rn11r" 1 .. 1 t>rd.-11 dt·I n11Hunit>lllo .1,1,/.:nr11. /:·,, n1ar::.u .Í<" 1922 <1f'arecr ""ª nuei·a 

sen"e Je l..i.trermun: •/Ur niinci.1.- ,.,,,, t.1 rupruru del ,i...•rupo ,¡,,.. e.,:a rerú:.1 .-,u1 /Ju,t..i y •/""" es impu/ . .,1dtl .H>ú1me11re por /lreron. 

E.Hll co111i11uar.i ht1.1ru junio de IY:.J. c-s dc-rir justa ha.Ud la irn1pcic;,, Je/ nunin1ir1110 .\urrea/i.u.i. r.:.ua itifúru1nri1.'11 ha .\·ido 

tomadd de //f!G,V/~7: Geor¡:t•s. /Jirtir>na1re du dddanmt'". Parí.\: Jt'1Ur Clau.!t• ~\"itru1'-'1l, /976. p. 161. 
: NAIJJ::...1 U. ¡\faun·re. lli1tnn·a dr/ .•·i11rrir<1li.,n10. /larr·etmra: 1::t11nrmr ... An"el. J97::!. 

3 r...iz. r.>cta•·io. lo f>ú.sq"rda drl ron,ir>n":"o. ¡\fodn"d: 1··undame111os, 197.J. 
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! método y propuestas freudeanas, recordemos que Tzara-1 había rechazado como nocivo 
el psicoanálisis y todo tipo de sistematización en la búsqueda de conocimiento por 
considerarla nociva para la libertad del espíritu. 

Puede decirse que el Surrealismo, no sólo el de mayor auge sino de más amplios 
alcances, es el que se comprende desde su fundación hasta antes de la Segunda Guerra 
Mundial. Obras como Nadja( 1928). Los vasos comunicantes( 1932), de Breton, o la 
famosa « Encuesta sobre el amor », realizada por el grupo surrealista en 1928; los 
filmes Un perro Andaluz,(1929). y La edad de Oro (1930) de Buñuel y Dalí, así como 
El amor y la memoria ( 193 1) y las prédicas sobre la paranoia crítica, también de 
Dalí( 1932). por sólo citar algunas, son representativas de esa época. Pero también lo 
son otras co1no la obra 1nctafísica de Chirico. o la pintura de Ernst. que no nacen 
ceñidas a un discurso o a los condicionan1icntos bretonianos y que sin embargo 
responden perfectamente al propósito surrealista al crear una atmósfera encantada de 
sueño y maravilla. El Surrealismo de la segunda posguerra se mantiene a la sombra del 
prirncr Surrealismo. Brcton se etnpeña en mantenerlo vivo pero el aliento de 
vanguardia va convirtiéndose cada vez 1nás en historia y el n1ovin1iento poco a poco 
declina a la vez que abre paso a otras forrnas de expresión y a una cantidad de poetas 
de primerisímo orden. entre ellos Octavio Paz. 

No es este el lugar para ofrecer una reseña histórica del 1novimiento. la cual por 
otra parte ha sido ya ampliamente documcntada;s pretendemos más bien acercarnos a su 
propuesta para poder establecer su incidencia en el poema que nos ocupa. Veamos cuál 
es esta . 

.:/En el J\laniflesJo dadá 1918 dice .. El p.\icoandJisis e.s lUU.l enfermedad pdigro.ia. Adormece las propensiones a111i-reales del 

/wmbre y si:Jumari::.a la burRUc'sia ... 17.ARA. Tn'stdn. Sine ma11ifi.-.o;1n.t ,fad.ci. Barcelona: Tousquets Editor. 1972. p. /9. 

5 Puede i·erse e1ur.- otros: FORnJVI. Franco.El mnvimentn surrealhta. f!./¿xicn: U11iú1t Tipo¡.:nijfca Edilorlal Flispu110-Arnerlca11a. 

1962; l'l/AJJEAU. A/aurice. lli.Hon·a del Surrenlismn. Op. c"il; /VtYAIOND. Afarrd. D,. Raudel.airr ni Surrt"ali.nnn. Aft?.xico: Fondu 

.Je Cu/rura Ecnnúmira. 1960. 
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La propuesta surrealista: valores y técnicas surrealistas 

Valores. 

Tomando como base las declaraciones que leemos en los manifiestos surrealistas 
de 1924 y de 1929 podemos señalar en primer lugar que la propuesta surrealista se 
apoya en tres grandes pilares: la libertad, lo maravilloso y el amor. De los dos 
primeros se ocupa Breton extensarncnte ya desde el primer 1nanifiesto .. del amor aunque 
ya lo anuncia ahí. es sobre todo en el segundo en donde encontramos la postulación de 
éste co1no una fuerza revolucionaria y liberadora. 

Estos valores. no obstante la pasión que Breton pone en ellos. no se n1anificstan 
de manera absoluca sino que de acuerdo con la dialéctica hegeliana. son dicocomías que 
conllevan cambién su sene ido contrario. La 1 ibertad está relacionada a la necesidad, en 
ella interviene necesariamente el azar~ lo rnaravilloso se da en el encuentro de la 
realidad con lo irreal; el amor incenta reconciliar el plano físico y metafísico ( cuerpo y 
alma ) en su realización. Como señala Ana Balakian : " Mientras que el primer 
manifiesto fue escrito bajo la bandera de Freud. el segundo está dentro de la órbita de 
Hegel en cuyo materialismo dialéctico Breton encontró apoyo para su deseo de superar 
las concradicciones y captar la visión a largo plazo. En canto que con Freud había 
explorado la conciencia interna. en un rnovimicnto subjetivo y de interiorización. con 
Hegel se orienta hacia la posibildad de proyectar ideas e imágenes en un mundo 
exterior concreto. "t> 

En segundo térrnino hay que señalar las técnicas de que se vale esta propuesta. 
técnicas con las que Breton se propone construir un rnétodo surrealista. Estas serían la 
escritura auton1ática - dictado del inconsciente - el sucfio así corno el uso de i1nágenes 
oníricas y arbitrarias con las que se quiere revelar el inconsciente. 

Desde luego para llegar a todo esto tenemos que apuntar que el Surrealismo, a 
diferencia de las otras escuelas de vanguardia, surge no como una ruptura sino como la 
creación de una tradición que los surrealistas 1nis111os se encargan de elaborarse y que 
señalan como su antecedente. 7 De algunas de las personalidades literarias que el 
Surrealismo reconoce nos ocuparernos rnás adelante. en este punto queremos abordar 
los valores que posculan y las técnicas que desarrollan. 

Hcn1os dicho que uno de los valores en los que se apoya la poética surrealista es 
la libertad; " la palabra libertad es lo único que todavía me exalta" escribe Brcton en el 
primer manifiesto. Y es así. toda la orientación de este texto se inclina hacia la 
emancipación; la del espíritu, la de la imaginación, la lógica y la razón. la del sueño y 
su propia realidad frente a la realidad común y la del sentido poético frente a la vida 
práctica. 

15 HA/...;JKIA/1/, Ana .-t11dré /lrt"l1J1t frl.fl!•r> dt"I •t1rrt".:lnn~ ... (_(1r11cu1. l/<t'nr;:Jlt"la: ,\/0111 .. • ·In/a hº.!1torr.'>. 1Y7(í. p. 155. 

7 En el primt'r nu11tifii.-.HrJ /lref1Jft 1ifrr-re unu /ü1t1 de <"'>rri1orc•1 a /0.1 •/lit' 1·111cult1 nnt el prup.isiro .n1rre<1li.fla. J:.llos :>.ort. aunque 

por "'"Y úúlilllas ra=o11t's: .\\1-,_ft. Sad.-. C11tlfecJuhri<111d. Ccnutanl. /Jugo, /Jt>.\borde_1-\1'ab,,ore. /lerlrt11td, T-t~1bbe, Poe. /laude/aire. 

Rimbaud. ,\/t1//ar1ne. Jarry. Noun~au. Sailu-Po/-/lou.i:, 1-'argue, Virrhé. Re1·t'rdy. Saint-John Per_'>f'". Rnuut"I. errereru. 
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La libertad se apoya en la rebelión del espírit!;l y según se apodera de él esta 
idea se convierte en una necesidad irrenunciable: Todo induce a creer que el 
surrealismo actúa sobre los espíritus tal como actúan los estupefacientes: al igual que 
éstos crea un cierto estado de necesidad y puede inducir al hombre a tremendas 
rebeliones" s. Rebeldía es inconformidad; el Surrealismo declara su insatisfacción total 
respecto del mundo tal como ha sido edificado por la mano lógica y razonable del 
hombre: 

.. En en este terreno. con10 en cualquier otro. creo en la pura alegría 
surrealista del hombre que. consciente del fracaso de todos los dcrnás. no 
se da por vencido. parte de donde quiere, y, a Jo largo de cualquier 
camino que no sea ra:::.onable. llega a donde pucdc( ... f. El surrealismo. 
tal con10 yo Jo entiendo. declara nuestro inconfonnisrno absoluto con Ja 
claridad suficiente para que no se le pueda atribuir. en el proceso del 
inundo real. el papel de testigo de cargo. Contrarian1ente. el surrealisn10 
únicamente podrá explicar el estado de completo aislamiento al que 
esperamos llegar. aquí. en esta vidal ... J. Este inundo está tan sólo rnuy 
relativarncnte proporcionado a la inteligencia. y los incidentes de este 
géneros no son rn.::ís que los episodios rnás descollantes. por el 1non1cnto. 
de una guerra de independencia en la que considero un glorioso honor 
participar. El surrealismo es el •< rayo invisblc )) que algún día nos 
pern1itirá superar a nuestros adversarios( ... J. Vivir y dejar vivir son 
soluciones in1aginarias. La existencia está en olra parte ... Y 

Como se advierte. Brelon. en su pasión libcnaria. asurnc el Surrealismo corno 
una guerra de indcpcncia que afinna la existencia del ho1nbrc en otra parte. ya que 
vivir y dejar vivir no son n1ás que soluciones irnaginarias. Con lo que nos dice que no 
hay lugar en el n1undo cocidiano para el deseo surrcalisca de la vida. 

De hecho la geografía surrcal is ta. sólo puede situarse. es en el terreno de lo 
maravilloso. El sentido surrcalisca por excelencia es el de lo 1naravilloso y la enorme 
extensión que éste abre al espíritu al ro111per las lin1ítacioncs que la vida cotidiana 
i1nponc al hon1brc. Lo 1naraviJloso abre el horizonte de Ja existencia hacia paraísos 
perdidos u olvidados: la infancia, el sueño. el anhelo. No es una fuga en el tiempo: lo 
maravilloso está aquí al alcance de cada uno y sólo hace falta dejar !luir la corriente 
interior. supri1nir la represión y Ja autocrítica para encontrar en el ser misn10 de nuevo 
la inocencia. lo inexplicabe. lo desconocido del alma humana. Lo maravilloso no quiere 
decir lo bello, es en sí mismo Ja belleza que da sentido al mundo: "Digámoslo 
claramente: lo maravilloso es siempre bello. todo lo maravilloso. sea Jo que fuere, es 
bello. e incluso debemos decir que sólo lo maravilloso es bello .. .'" 

Lo maravilloso tiene adcrnás Ja función de ernocionar ~ de conn1ovcr el espíritu a 
través de la revelación que éste implica y en la medida que es una revelación y una 
sacudida tiene también el poder de liberar al espíritu de sus trabas: " Lo maravilloso 
no siempre es igual en rodas las épocas: lo maravilloso participa oscura111cnte de cicrca 
clase de revelación general de Ja que tan sólo percibin1os los detalles: éstos son las 
ruinas ron1ánticas. el n1aniquí 111oderno~ o cualquier otro sírnbolo capaz de conrnover Ja 

8 llRI.::.JtJ,V: .-lndr,¡.. />nn1er ¡\ftlnijiest,•. ;\/ani!/<6'\fo'> d~I S11rr,•a/i.\,.fr>. /Jarc.•lona: /-:ditPrit1! I.A.lhor. 1980. l'· 56. 

SI /J/U::ToN, ..1ndr~- /•n·m_.,r ;\f,1ni_/ie."ittJ. /t./11nifr<6'.Hn"> d<6'! .\"urre-afiim,>. Op. cit. p.p. 6S. 69. y 7{}_ 

JO JJRI~·ro.V. André. l'n"mer ,\far.i_/ie-.sto. ,\/anifi.-.,to'> di'"/ .\"urrt'aliH•1•). /larc.-hnra: 1~·.1. /"1bor. /l.zrrelonu. J</80. p. 31. 
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sensibilidad humana durante cierto tiempo" .11 La maravilla del mundo depende pues 
del hombre: de su voluntad " para mantener el estado de anarquíala cuadrilla de sus 
deseos. de día en día más temibles. Y esto lo enseña la poesía. La poesía lleva en sí la 
perfecta cotnpensación de las 111iscrias que padcce1nos( ... J Prcocupén1onos tan sólo de 
practicar la poesía. ¿ Acaso no son1os nosostros. los que ya vivin1os de la poesía. 
quienes debe1nos hacer prevalecer aquello que considcra1nos nuestra tnéÍs vasta 
argumentación ?" _12 

1\sí pues lo 1naravilloso y la poesía van cstrechatnentc ligados y tanto esta con10 
aquél no son entidades irrealizables o intangibles sino susceptibles de concretarse en la 
vida cotidiana real. de quien se dé a la tarea de conseguirlo. 1'1aravilla y realidad tienen 
lugar no sólo en la in1aginación o en el suefto sino en el deseo y en la realidad 111isma 
que el hombre transforma con ese deseo. Como ya vimos el Surrealismo centra su 
punto de interés en esta vida. aunque afinnc. a la 111ancra de Rin1baud. que la existencia 
esL:-í en otra parte. Eso no impide que su afán sea in1plantarla en el aquí y en el ahora y 
para ello la vía 1nás directa es la del an1or. el a1nor co1no experiencia excepcional que 
exige la entrega absoluta del ser en cuerpo y aln1a. 

En la orientación que el Surrealis1110 asurnc el an1or ta111bién tiene la finalidad de 
liberar el espíritu al restaurar al ho1nbrc la posibilidad de conciliar a111or físico y a1nor 
espiritual en una 111isn1a experiencia. repudiando la idea católica del pecado y de la 
culpa. La dicototnía entre libertad y necesidad se n1anificsta con 111ayor claridad en el 
amor porque en él convergen. como sefiala Octavio Paz. la necesidad y la elección : 
"El azar objetivo es una forma paradójica de la necesidad. la forma por excelencia del 
amor: conjunción de la doble soberanía de libertad y destino. El a1nor nos revela la 
forma más alta de la libertad: libre elección de la necesidad" J3 
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La afinnación del a1nor con10 una conjución del ahna y el cuerpo. en la que por 
prin1era vez se reivindica el deseo erótico sin disfrazarlo. es una de las aporr...1.ciones 
principales que el Surrealismo hace a la humanidad. Niguna de las tradiciones hasta el 
Surrcal isn10 había tocado de 1nancra tan directa el aspecto erótico del an1or .1.J. Se 
entiende que después de Frcud y de la proclamación de la muerte de Cristo el 
Surrcalisn10. con10 Brcton 111isn10 lo reconoce en el pritner tnanificsto. haya .. heredado 
una su1na libertad" que le perrnitc plantear la reconquista de Ja conciliación tnatcrial y 
espiritual del atnor. La renuncia al a1nor. por las razones que sean . le parece el crin1en 
111ás inexpulgable que pueda con1ctcr un hon1bre dotado de cierta inteligencia. La gran 
luz del atnor funde .. para supren1a edificación del hornbrc. las obsesionantes ideas de la 
salvación y la perdición del espíritu( ... (. Si hay una idea que parece haber escapado 
hasta el presente n10111cnto a todo intento de reducción. haber resistido a los 111ás 
conspicuos pcsin1istas. csL:1. idea cs. a nuestro parecer. la idea del cunor. única que 
puede reconciliar a cualquier hon1brc. 1no1nentáncamcnte o no. con la idea de la 
•·ida" .15 La idea bretoniana del amor descarta todas las posibles "corrupciones" que le 
han sido "inflingidas": amor filial. a1nor divino. amor a la patria. La realización del 
amor surrealista afirma al individuo por que su entrega es exclusiva - y excluyente - a 
la vez que volumaria: " restituimos nosostros. aquí. y huelga decirlo. su estricto y 
an1cnau.'l.dor sentido de vinculación total a un ser hun1ano. fundada en el ineludible 

11 Jl{?f;']"('J.'V .. ·l11Jr,•. I'nm,•r .,f,111~r/,•\:u .. \!<1•11(/,•,r,,., ,¡,.¡ Surr,.,1!''""' ()¡, ,·1r. i' .•' . .:. 

12 JJRL?"<J.V. Amlre. Op. r11. f'· 35. 

13 I'AZ, Oclal'io '"'"' l>tÜCftH•da drl rorn1r71-n, ,\/t1dri,J: r>,-r,n·10 /'a::._\ r.J. F:o1d,ur1t•1110-;. /'J7..J. p :!l. 

/../ /1 ... \lo IUH" rrft"rirt"ttlP.\ c•n /,1 1.-rrura ~11rrt"<Zli\l'1 del l""·n11.1. r•1 rl •"llfffo /l. 

15 /f!U:.:To,V . .-1'1dr~. :..-.-.-:undo .\f,111ufie.u,1. ,\frn11(7t"H•H ,¡,.; \1JrrraJiH110. Op. nr. I'· :!:!Y. 



reconocimiento de la verdad. de nuestra verdad en « un allna y un cuerpo » que son el 
alma y el cuerpo de aquel ser" J• El sentido del amor es amenazador porque afirma la 
incondicional adhesión a un ser humano por encima de la patria. la religión y la 
familia: es decir porque sobrepone la elección y la voluntad individual del ser humano 
a la sociedad con sus normas y sus sistemas políticos. De ahí que este desafío sea una 
a1nenaza para cualquier siste1na político. No tiene lugar. ni en el capaitalisrno ni en el 
socialismo; la libertad del Surrealismo no reconoce ninguna otra regla que la del 
espíritu y su deseo. Pero no se piense por ello que Breton asume a este respecto la 
fórmula de Sade: todo lo contrario. el amor que propone es muy de otra índole: ·· Lo 
dicho anteriorn1cntc cspcran1os sirva para disuadir de la necesidad de co1ncstar a los 
especialistas del « placer "'· a los coleccionistas de aventuras. a los entusiastas de la 
voluptuosidad. por rnucho que pretendan disfrazar lírican1cntc sus 1naniáticas aficiones. 
así co1110 a los cnan1orados irnaginarios. a los « curanderos » del rnal llan1ado arnor
locura. y aquicncs lo dcsprecian..,·.17 El a1nor bretoniano exige la misrna asepsia moral 
que el segundo 111anificsto rec1an1a con10 condición indispensable al Surrealisn10. 

Técnicas del S11rrea/is1110. 

En cuanto a las técnicas Brcton fonnula su utilización con plena voluntad de 
constituirlas como un método de conocimiento y no de búsqueda artística. Los valores 
que hemos señalado acusan la necesidad de dar a la vida un sentido distinto. Ya vimos 
que para ello Breton aconseja introducir la poesía en la vida cotidiana. vivir 
poéticamente: sólo así el espíritu podrá ensanchar el reino que la razón ha restringido y 
restaurar al hon1brc incluso su libertad de errar. Aquí interviene tarnbién el azar pues al 
1 ibcrarse el hotnbrc del yugo de la razón se entrega al reino de lo i1nprcvisible. de las 
fuerzas ocultas que el inconsciente está aun por revelar. 

¿ Corno se llega a esto? He aquí las técnicas: a través del s11e1/o y del dictado 
del inconscietue o escritura a11ron1árica con los que se recogen im<igcncs que~ fuera de 
la preocupación estética. tienen el propósito de condensar los símbolos oníricos y 
subconscientes que ese trance arroja. Para Brcton. apoyado en Frcud. el sueño es una 
de las vías rnás puras de acercarniento al espíritu hu1nano. El sucflo y ~I dictado del 
inconsciente tienen la facult.::"l.d de cxorcisar una realidad mucho más verdadera para el 
hombre que la social en la que se ve inmerso. De ahí el valor que el Surrealismo 
concede a las imágenes oníricas que la escritura auto1nática ofrece y las que se rescatan 
del sueño. Con la escritura autotnática Brcton SI.! propone trasladar el 1nétodo de Freud 
a su propia inquietud no con fines científicos ni fascinerosos sino surrealistas. es decir 
con un interés distinto de cualquier propósito correctivo o 1ncrccnario .. según lo apunta 
en el Segundo Iv1anificsto. Tanto la escritura auton1ática. corno la indagación en el 
sueño tienen el propósito de llegar a una verdad original que oriente la vida con una luz 
rnás verdadera. " El automatismo poético. según lo suhrayó varias veces e1 n1ismo 
Breton. colinda con el ascctisn10; i1nplica un l!stado de díficil pasividad que. a su vez. 
exige la abolición de toda crítica y autocrítica. Es una crítica radical de la crítica .. un 
poner en entredicho a la conciencia. A su n1ancra .. es una vía purgativa .. un tnétodo de 
negación tendiente a provocar la aparición de la verdadera realidad: el lenguaje 
prirnordial. El funda111ento de la « escritura autotnática >> es Ja creencia entre hablar y 

16 /h,-,!em. 

J 7 /JRHTO.V .. 111.Jn·. _,;,•gundo .\fani.fie.\tO. t J;•. r11. !'· '230. 
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pensar" JH Pensar en voz alta es lo que se propone; arrojar a la luz el valor supremo de 
las imágenes que suscita en el hombre en las cuales se concilian las contradicciones 
iluminando en esa conciliación lo que tocan: " Incluso cabe decir que. en el curso 
vertiginoso de esta escritura. las irnágenes que aparecen constituyen la única guía del 
espíritu. Poco a poco. el espirítu queda convencido del valor de realidad suprema de 
estas in1ágencs. Li111itándose aJ principio a sentirlas. el espíritu pronto se da cuenta de 
que estas irnágenes son acordes con la razón. y au111entan sus conocimientos. El espíritu 
adquiere plena conciencia de las i1 irnitadas extensiones en que se rnanifiestan sus 
deseos. en las que el pro y el contra se annonizan sin cesar. y en las que su ceguera 
deja de ser peligrosa. El espíritu avanza. atraído por estas imágenes que le arrebatan. 
que apenas le dejan el tiempo preciso para soplarse el fuego que arde en sus dedos" .'9 

Ade1nás de la escritura autonuítica y el suei1o. en su creación literaria el 
Surrealismo se apoya. co1no parte de sus técnicas. en la in1agen poética que parte de 
Lautréan1ont y su farnosa co1nparación bello co1110 el encuentro forruiro sobre una 
111esa de disección de 1111a 11uíqui11a de coser y un paraguas. concepción que había sido 
ya postulada por Reverdy y por la teoría creacionista de 1-luidobro en su afán ele llegar 
a un resultado nuevo mediante el acercarniento de dos realidades distantes. De hecho la 
definición que sobre la imagen surrealista ofrece Brcton en el pritncr tnanifiesto parte 
de Reverdy. pero se niega a aceptar que la aproximación de realidades de que éste 
habla ocurra voluntariainentc. Para con1entar las diferencias que Breton sostiene en este 
sentido conviene recordar las deficioncs que sobre la irnagcn poética nos ofrecen tanto 
Reverdy y Huidobro como el propio Breton. Veamos en primer lugar la de Reverdy: 

L.'1 imagen es una creación pura dt::I espíritu. 
No puede nacer de una comparación sino del accrca1nicnto de dos 
realidades distantes. 
Mientras más lejanas y justas sean las relaciones de las dos 
realidades aproxirnadas. la i1nagcn será 1nás fuerte: rcndrá 111ayor 
potencia en1otiva y 111ayor realidad poética.20 

Huidobro aunque no se refiere concretamente a la definición de la in1agen sino 
que habla siempre de esta corno de la poesía, nos dice que la in1agcn reveladora es 
aquélla que surge cuando 

(pero 

el poeta sorprende la relación oculta que existe entre las cosas 
más lejanas. los oculto hilos que las unen. L'1. imagen es el broche 
que las une. El broche de luz. Y su poder reside en la alegría de 
la revelaciónf ... 1 la i1nagcn constituye una revelación.21 

Por su parte Breton nos dice que. contrariamente a lo expuesto por Reverdy 
sólo en cuanto al propósito voluntario de crear imágenes acercando 

18 PAZ, Orla\·io r,,,1 hÚ"i<{lleda del prinrip10. ,\/udn.I: {".J.-rano /'a::. y J-::daonaJ FunlÚIUlr'fllfJS, 197.J. 11· .J:!. 

19 BRETON Primer /l.fanifie.'>ln. En ,\fanifirHrH del .•ú1rretJ!ismn. Op. ru. p. 59. 

20 REVl::RI>Y, l'ierre. EH·ruo.\ para una poé1in1. c:arara.r. '\>'e11e::.1u·la: :\lonre Anld 1~·.111orf"'>. p. 25. 

::!l FJUl/.JOBR.O. Virenz..-.• \fanifies.zu d~ ,\farrificslo.'i "" Vi::R.·t.VJ, /Jugo. f.Ln 'l/0111•1u1rdi,n ii1..-rc1ru1s ,..,, lli.'>f1"11mu11erira. /Uexiro: 

T-lm1lo ,¡,. Li1Ju1ra 1::ro111imira, /9QO. p. ::!33. 
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calculadoramente las realidades opuestas ). es la aproximación fortuita lo que hace 
surgir la luz de la imagen: 

No voy a ocultar que para mí. la i1nagcn 1nás fuerte es aquella 
que contiene el n1ás alto grado de arbitrariedad. aquella que rnás 
tiempo tardamos en traducir al lenguaje práctico. sea debido a 
que lleva en sí una cnorrne dosis de contradicción. sea a causa de 
que uno de sus térn1inos esté curiosamente oculto ( ... J sea porque 
pertenezca a la clase de las irnágencs alucinantes. sea porque 
preste de un modo muy natural la máscara de lo abstracto a lo 
que es concreto. sea por todo lo contrario. sea porque i1nplique la 
negación de alguna propiedad física elemental. sea porque dé 
risa.22 

Como ven1os la concepc1on de Brcton colinda con la de Rcvcrdy y con la de 
Huidobro en la idea de la confrontación de dos realidades o t~rn1inos ajenos para crear 
una realidad ambigua. A la definición de Reverdy. Breton responde en el primer 
manifiesto surrealista de 1924: "Si nos atenemos. tal como yo hago. a la definición de 
Reverdy. no parece que sea posible aproximar voluntariamellle aquello que él denomina 
« dos realidades distantes ». La aproxi111ación ocurre o no ocurre. y esto es todo .. . 23 

Vemos pues que no niega la imagen como resultado de las dos realidades distantes a 
que se refiere Reverdy: lo que rechaza es la voluntad intelectual o selectiva del poeta 
para aproximar esas realidades que da lugar a un resultado poético preconcebido o 
premeditado. Su afirrnación. entonces. es el azar de ese encuentro fortuito de dos 
lejanías fundidas en una in1agen. azar 111ediante el cual suprime la voluntad crítica del 
poeta en favor de una poesía desinteresada e inocente: 

Para empezar. digamos que el espirnu no ha concebido nada 
conscientcn1cntc. Contrarian1cntc. de la aproxi111ación fortuita de 
dos términos ha surgido una luz especial. la luz de la ilnagen. 
ante la que nos mostramos infinitamente sensibles. El valor de la 
imagen está en función de la belleza de la chispa que produce: y, 
en consecuencia. está en función de la diferencia de potencia 
entre. los elementos conductores. Cuando no esta diferencia 
apenas existe. como en el caso de las comparaciones. la chispa no 
nace. A mi juicio no está en la mano del hombre el poder de 
conseguir la aproxí1nación <le dos realidades tan distantes con10 
aquellas a que antes nos hemos referido(_ .. ) Fuerza es reconocer 
que los dos términos de la imagen no son el resultado de una 
labor de deducción recíproca. llevada a acabo por el espíritu con 
el fin de producir la chispa. sino que son productos simultáneos 
de la actividad que yo denomino surrealista, en la que la razón se 
Iin1ita a constatar y a apreciar el fenón1eno lu1ninoso.2.s 

Podemos constatar que si bien existe reparo por parte de Breton en cuanto a la 
confrontación consciente de clcn1cntos. hay una afinidad en las tres concepciones en lo 

22 llre1011 l'rimer ,'\fanifieslo. Op. rir. p.p. 59 y 60. 

Z.3 /JR/::T(J,V ... 111.!ré .. \fanifirftrH d~l Surre<11i.n1111. /larcrlona : h'dllnn'<l/ Labor. 197-1. p. 57. 

24 IIR/;,,7VN. Am/n:. lhid~m. p. 5X. 
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que se refiere a producir la chispa iluminadora de una realidad más basta y fulminante: 
la revelación poética. Las palabras de Breton concuerdan con las afirmaciones de 
Reverdy y Huidobro, sólo que niegan la voluntad crítica del resultado. Para Breton el 
hallazgo es fortuito mientras que para Revcrdy y Huidobro suponen un trabajo de la 
voluntad creativa del poeta: " Hay que pulsar aquellos hilos como las cuerdas de un 
arpa~ y producir una resonancia que ponga en movimiento a las dos realidades 
lejanas" .25 

Por lo que se refiere a los ejemplos de imágenes surrealistas que Brc!On ofrece. 
en el primer manifiesto Icemos: 

Los rubís del champaña. 
L..autréanHmt. 

Bello como la ley de para! ización del desarrollo del pecho de los 
adultos cuya propensión al crecimiento no guarda la debida 
relación con la cantidad de moléculas que su organismo produce. 

Una iglesia se alzaba sonora corno una can1pana 

Sobre el puente se balanceaba el rocío con cabeza 
de gata 

Lautr-éamont. 

Philippc: Soupauh. 

Arn..ln~ Brewn. 

Imágenes que ilustran la asociación insólita de realidades dispares revelando una 
visión de intensidad distinta a la mirada habitual del mundo. 

En suma. la imagen continúa siendo para los surrealistas. como para el 
Cubismo, Creacionismo ( y aun para el Simbolismo) la base de la que parte su selllido 
poético. Tanto la concepción de Apollinaire que había enunciado ya la idea de un arte 
independiente como la teoría de Huidobro y la de Reverdy en su definición de la 
imagen poética como una creación pura del espíritu. resultado de la aproximación de 
dos realidades distantes, pueden verse como los antecedentes inmediatos de la imagen 
surrealista. Se parte de esta realidad para llegar a otra. La sorpresa y lo insólito siguen 
siendo también elementos decisivos de la realidad surrealista. de manera que, como 
vemos. es la poética que habían sostenido Apollinaire, Huidobro y Reverdy la que 
sostiene a la surrealista, si bien no en cuanto a la idea del poeta como ser aparte sí en 
cualllo a la posibilidad de crear a través de la poesía un mundo distinto. 

Lls técnicas surrealisL."lS. escritura autonuítica. indagación en el sueilo y Ja 
utili7..ación de las i111ágenes oníricas. de las mis1na n1anera que los valores a que nos 
hemos referido están orientadas a crear un desequilibrio en la inercia de la vida 
cotidiana: 

25 l/ll/DOIJRO. ftfa11ifiesto de manifie~IOS, ~,, VF.RANI. l/ugo. Op. l"ÍI. p. '233. 
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Las imágenes del sueño proporcionan ciertos arquetipos para esta 
subversión de la realidad. Y no sólo las del sueño; otros estados 
análogos. desde la locura hasta el sueño diurno. provocan 
rupturas y rcacomodaciones de nuestra visión de lo real( ... ]. En 
efecto. se trataba de una inundación de irnágcncs destinadas a 
quebrantar la realidad. Otro de los procedimientos para lograr la 
aparición de lo insólito consiste en desplazar un objeto ordinario 
de su inundo habitual ( «el encuentro de una 1náquína de coser y 
un paraguas en una n1esa de disección>~ ). Nigún arn1a n1ás 
poderosa que la del humor: al absurdo del mundo de la 
conciencia responde con otro y el hurnor establece una suerte de 
«empate>~ entre objeto y sujeto. Todos estos 1nétodos - y otros 
muchos - no eran ni son ejercicios gratuitos de carácter estético. 
Su propósito es subversivo: abolir esta realidad que una 
civilización vacilante nos ha in1pucsto co1no la sola y única 
verdadera. 

El carácter destructivo de estas operaciones no es sino un pri1ner 
paso~ su fin últi1no es desnudar la realidad. despojarla de sus 
apariencias para que 1nucstrc al fin su verdadero rostro.26 

Si. como ha señalado Octavio Paz. hen1os dicho que la propuest.:'1 surrealista se 
apoya en los tres pilares de la libertad. lo maravilloso y el amor. mientras que su 
consecución se destina a las técnicas referidas y a las que apunta Paz en la nota 22. 
debemos decir también que lo que hace de estas formulaciones una verdadera vía y una 
posibilidad para el individuo es la amplitud que nos ofrecen al mostrarse como 
dicotornías que abarcan su sentido opuesto. Ese deseo de conciliación de los contrarios 
que Breton expresa en el primer y en el segundo manifiesto y que forman parte del 
método surrealista en su fonnulación de una verdad no totalitaria sino diversa: 

Creo en la futura annonización de estos dos estados. 
aparcnterncntc tan contradictorios que son el sueño y la realidad. 
en una especie de realidad absoluta. en una sobrerrealidad o 
surrealidad. si así se le puede llamar .27 

Todo induce a creer que en el espíritu humano existe un cierto 
punto desde el que la vida y la muerte. lo real y lo imaginario. el 
pasado y el futuro. lo comunicable y lo incomunicable. lo alto y 
lo bajo. dejan de ser vistos come contradicciones. De nada 
servirá intentar hallar en la actividad surrealista un rnóvil que no 
sea el de la esperanza de hallar este punto."" 

La dialéctica hegeliana. así como en sus inicios el psicoanálisis de Freud, 
forman parte esencial del método surrealista y constituyen la base de esta propuesta de 
rebeldía y revelación. 

:!6 /'AZ. Octan·o. Id lnnau~da d~I rr>1:1i~11-o. f'Jp. nt. p. /':!.y 1.3. 

1711/U:.?"ON. André. l"rimrr ,\fanlfi~.Ht>. En ,\fnniOr"'º' tlr/ Surr~ali\mo. Oh, rll. p. 30. 
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Filiaci611 romántica del Surrealismo 

Hablar de una filiación romántica del movimiento surrealista supone desglosar 
los puntos de identidad que éste estableció con el espíritu romántico. El Surrealismo 
comparte con el Romanticismo no sólo la idea del sueño, de la irracionalidad, la 
locura, o del sentido oculto de la vida. sino también su idea de la escisión del 
individuo. el « yo es otro •, ese desdoblamiento del ser que desde Nerval. Rimbaud, 
Hoffman, hasta Rilke o Kafka se ha constituido como parte de la tradición romántica. 
De manera similar al fenómeno romántico en el que, a medida que el universo se 
subjetiviza crece la proyección del otro, la escritura automática. en la intromisión del 
individuo y su universo. deja aflorar sin represión al desconocido de sí 1nis1no. La 
disgregación de lo uno en lo plural se alcanza a través de esa ruptura interior del 
hon1brc hacia lo externo en donde es y no es al 1nis1no tic1npo porque es él y es a la vez 
todos los hombres: 

La renuncia a la identidad personal no i111pl ica una p~rdida del ser 
sino. precisan1entc. su reconquista. El poeta es ya todos los 
hornbres. La naturalcz.~ arroja sus n1áscaras y se revela tal cual 
es. La tentativa por «ser todos los hombres •, presente en la 
tnayoría de los grandes poetas. se alía ncccsarian1ente a la 
destrucción del yo. La empresa poética no consiste tanto en 
suprimir la personalidad como en abrirla y convertirla en el punto 
de intersección de lo subjetivo y lo objetivo. El surrealismo 
intenta resolver la vieja oposición entre el yo y el inundo. lo 
interior y lo exterior. creando objetos que son interiores y 
exteriores a la vcz.2 11 

Heredero del Romanticismo - pero también de la tradición hermética - el 
Surrealismo se propone aniquilar las fronteras entre criatura humana y mundo, amor y 
deseo, sueño y realidad. Los románticos - dice Paz - niegan la realidad en provecho del 
sujeto; el Surrealismo acomete también contra el objeto: " No hay yo, no hay creador. 
sino una suerte de fuerza poética que sopla donde quiere y produce imágenes gratuitas e 
inexplicables·· .3o 

La idea del amor encarnado en la mujer es una referencia n1ás a su filiación 
surrealista .. ta 1nujer co1no encarnación del deseo. 
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Del mismo modo que la tradición romántica sustituye a la religión por la poesía. 
el Surrealismo erige a la poesía como su nuevo sagrado. fiel al sentido romántico alía a 
la libertad el amor y hace de los dos también su bandera: no reconocen otra patria, que 
la del amor ni otra libertad que la aspiración a la totalidad del ser. Romanticismo y 
Surrealismo son una misma protesta contra la esterilidad del espíritu, son tentativas por 
trascender razón, política y religión estableciendo en la poesía un nuevo sagrado. 

28 JJ/l/:."TON. An•lrr· .. 'i.-gun.Jo i\Jawjit's/o. Op. cit. p. ifJ2. 

:29 l'AZ. (Jct.irio. /,¡1 hu,a111•da del ,·111nit'n;o ,\faJrid, fJ. F'a; y 1~·d. Fund,u1u•nru\. /'17-J. p. 17. 
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Paz ha señalado Ja insistencia ron1ántica en negar Ja historia. de Ja cual se 
refugian en el sueilo. Desde nuestro punto de vista los surrealistas no sólo buscan 
refugiarse en el sueño sino que quieren aden1ás instaurar el sueño en Ja historia. de ahí 
su insistencia en empatar su propia revolución con la revolución del 1naterialisn10 
histórico sin que la primera halle lugar cabal en ese programa político. Difícil. o quizá 
in1posible. es ceñir la 1 ibertad de la subjetividad. así corno la crítica del individuo a un 
programa que tiende a totalizar. a negar toda diversidad. es decir a Ja aniquilación del 
individuo. 

La. oposición sujeto/sociedad, tan viva1nentc n1anifiesta por el Ro1nanticis1no. 
tiene otra vez lugar en el n1ovi111icnto surrealista y en su deseo por integrarse a una 
revolución que lo aniquila. Pero esto es también parce del ideal isn10 que caracteriza su 
antirazón. querer ernpatarse con la revolución social fue uno rnás de Jos sueños 
surrealistas que lo identifica a su vez con el anhelo romántico de co111unión nacido de 
una extren1a conciencia de soledad. 

La filiación rornántico-surrealista se evidencia no sólo en los terrenos que 
indagaron (rnística del suc110 .. antirazón) sino en el abolengo que ellos quisieron crearse 
en figuras como Sade. Lautréa1nont y Rirnbaud. Para establecer su parentesco 
romántico. es necesario. señala de ~forre. distinguir entre los dos ron1anticis1nos que 
hubo; el pastoral e inoceme y el averna! y maldito. de los cuales es al segundo hacia el 
que se inclina el Surrealismo. En una respuesta escrita por Paul Eluard a G. di.! Torre 
acerca de los nexos rornánticos de este rnovirniento se Ice: 

El superrcalisn10. a 1nenos de considerar todo aquello que se 
dirige a lo más profundo del individuo con10 romántico. no es un 
nuevo romanticismo. Del siglo XIX sólo retiene la acción 
en1prendida por ciertos poetas para extender la poesía hacia todas 
las manifestaciones de la vida verdadera. Y a estos poetas puede 
considerárselos con10 al n1argen del tnovirniento romántico 
propiamente dicho. El superrealismo no ha conservado nada de 
Hugo, por ejemplo. En cambio. está dominado por Ja violencia 
de Sade. de Rirnbaud y de Lautréamonr. Afirmando con esto 
último que "la poesía debe ser hecha por todos y no por uno". la 
inteligencia poética ha llegado a ver en fin derruidas sus fronteras 
y restituida su unidad con el inundo.JI 

Efectivamente. como ya hemos apuntado. una de las contribuciones más 
originales del Surrealismo fue la idea de la poesía como un bien común. en 
contraposición a lo que Mallarmé o Apollinarie habían sostenido acerca del poeta como 
ser exclusivo. Es en L,utréamont.32 con10 señala Eluard. en quien reposa esta idea. 
mientras que el deseo por revelar la vida oculta. esa vida rerdadera viene también de la 
idea romántica de Rimbaud cuando afirma º'La verdadera vida está ausente". El 
Surrealismo, como el Romanticismo. adolece de amarras a la vida social común: por 
ello se complace en negar esa verdad y en afirn1ar Ja existencia de ésta en otra parte. en 
el lado oculto que el hombre debe descubrir en sí mismo. 

De Ja violencia de Sade. fuera de sus ren1iniscencias rnezcla dadá. toma n1uy 
poco; la famosa frase de Brcton. - que pronto él mismo desacredita - " El acto 
surrealista 1nás puro consiste en salir a la calle revólver en n1ano y disparar contra Ja 
multitud " es pura fórmula chillante. heredada del gusto dadaísta por la provocación. 

Jl TORRE. r; di". /li.Horia ,¡,,. hn frr,.rarura.r ,¡,,. l'<lll~•lu1nba. ,\f,1dnd, 1~·,1, r;uadarnnna, 1971. TrJrno JI. p. 5.J . 

.32 ¡_::,,, el J"'refaC'Ü1 de un libro fururo c-:rcribr w/14 poe.ní1 1/e!>e .ft"r /lt"rll<l por lot/nr .\'""por ll!lr>. ~ 
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Es, sobre todo Ja reivindicación del deseo y la libertad del espíritu así como su 
ateísmo Jo que el Surrealismo alaba en Sade; su inversión de los valores supremos de 
virtud y piedad en vicio y corrupción. Si es en Lautréamont y Rimbaud en quienes se 
apoya Ja ética surrealista y en quienes afirma su respaldo literario. es alrededor de Sadc 
en donde se dan las más fervorosas adhesiones surrealistas. pero éstas atienden rnás a su 
interés clínico (Brcton ve en él el 1nás auténtico antecedente de Frcud) o . en codo caso 
humano. que a su precedencia literaria como en los otros dos casos. Y es prccisan1entc 
esto. su postura hutnana. y no su calidad de escritor lo que llarna la atención en Sadc. 
así lo ha señalado la crítica; lo que de él pennanece es el escándalo provocado por su 
inversión de Jos valores supremos del hombre al trastocar el sentido de lo sagrado para 
afirmar la voluntad hu1nana. su ética en surna. Del estudio que de .. forre le dedica en 
"ídolos y antecesores surrealistas" del libro ya referido llama particularmente Ja 
atención Ja reflexión que, sobre tan polémico y endiosado personaje. hace al 
preguntarse si .. ¿es acaso el precursor de una sociedad libre de coerciones - según 
algunos pretenden - o se trata. por el contrario. de un ser aferrado a rancios privilegios 
en forn1a de desafueros y violaciones?" .33 

Para los surrealistas. en su ideal por crearse un linaje rebelde. lo discutible de 
su calidad 1 iteraria no constituye una objeción al culto que este personaje les nlcrcce. la 
crítica de él en su sentido tntis atnpl io queda fuera de sus propósitos. Es en escritores 
como Albert Camus. Mauricc Blachot. G. de Torre y Octavio Paz en quienes mejor 
puede obtenerse una valoración objetiva de la idea sadista. 

Por Jo que se refiere a Arthur Rimbaud. otro de los pilares preferidos de este 
tnovimicnto. es en la renuncia al genio. acto suprerno de rebeldía y 1 ibcración. según la 
visión de sus seguidores. de desdén a una vida establecida. en donde la idea surrealista 
funda sus nexos con el poeta adolescente. es decir. en su vida -"en otra partc"
antilitcraria y aventurera. Sin duda su postulación de la vida co1no algo auscntc,34 de la 
belleza co1110 el cáliz a1nargo de la decepción en el gusto cansado. su visión alucinada 
de la vida. su desdoblamiento en el "vo es otro". su acento desenfadado. v en fin su 
espíritu rebelde son los elementos que Jo convierten en idolo y macs-tro de Jos 
surrealistas. La poética de Rimbaud es fácilmente comprobable en el programa 
surrealista; su proclamación del poeta como vidente. -que linda perfectamente con el 
ideal mediúmnico bretoniano. su "largo. inmenso y razonado desarreglo de Jos 
sentidos" -para alcanzar esa cualidad- se traduce en toda la serie de experimentos 
psíquicos. rnetafísicos y parasicológicos que los surrealistas real izan. 'T'a1nbién de este 
postulado de Rimbaud parte Ja idea del poeta como •Un cable de alta tensión". •Surtidor 
de i1nágenes» que se desea conseguir a través del trance autornático. 

Más allá de la polén1ica que en torno al n1ito rin1baudiano se ha establecido~ su 
obra constituye sin lugar a dudas uno de los hitos funda1ncntalcs en la historia literaria 
rnoderna~ ejerce la seducción y el encanta1niento hacia otras lindes a las que los 
surrealistas hubieran querido conducirnos de la 1nisma rnancra que el poeta de 
Charlcvillc. 

Por su parte en Issidorc I:Jiucassc. Conde de Lautréa1nont~ los surrealistas han 
querido ver el antecedente de la escritura auton1ática y de la explosiva carga poética que 

33 TO!lRE. G ,¡, •. O¡r. ca. f'· 77. 
3..¡ Rin1b11ud escnhe L'll f 'n.- '<ll\\ull 11 J.·nrrr •. Ali t/llt" 1·1,fa /<1 1 ,•rdadera i·ida e.\Tá autenr.- .. y /lrt•ion en l.:s pa!.ihr.a Jinn/e.-, Je/ 
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esto conlleva. Es sobre todo en los famosos Cantos de N!aldoror en donde la 
exuberancia de un discurso abrupto y provocativo adquiere tintes de tal nulidad 
intelectiva. que éste pareciera involuntario. La vena romántica de lo mórbido y lo 
escabroso. llevada al extremo por Ducasse. parece convertirse. como bien ha señalado 
la crítica. en una mera sátira del sentido del mal romántico. De hecho como lo 
demuestra G. de Torre. el mismo Ducasse en su correspondencia ofrece claras pruebas 
de haber ejecutado esta obra para ridiculizar el pesimismo y la fatalidad romántica con 
toda la frialdad de un acto perfectameme planeado.Js 

Tanto Los cantos como el Prefacio a un libro futuro revelan a un Maldoror 
contradictorio y opuesto a lo que el deseo surrealista quiere ver en él: el apologista del 
discurso automático y de la libertad antimoralista de las delicias de la crueldad. El 
placer del mal que reivindica Maldoror. en la misma línea que Sacie (aunque desde una 
óptica casi infantil). resulta a los ojos de Breton como una prueba de absoluta 
inocencia .. "mirada virginal" en la que la criatura hu1nana se purifica en el caos de ese 
universo antitnoral. 

Sade~ Lautréamont y Rimbaud son las tres figuras en las que el Surrealis1no encarna 
con mayor pasión sus nexos propositivos. en ellos puede hallarse la esencia ética de 
este movimiento. 
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Huü/obro frente al Surrealismo 

La actitud inicial de Huidobro frente al Surrealismo es de un abierto rechazo a 
las propuestas planteadas en el primer manifiesto de 1924. Particularmente al 
automatismo psíquico y a la postulación del sueño como clave de trascendencia hacia 
otra realidad. Ya hemos visto que el pretendido !lujo del inconsciente no centra su 
preocupación en el resultado estético del discurso sino en lo que de interioridad arroja. 
La escritura automática es una invitación general .. no sólo para los poetas .. ya que 
cualquiera puede aspirar a esa exploración con sólo proponerse indagar en sí n1isn10 
dejándose llevar por el dictado del inconsciente. De la misma manera la postulación del 
suefio con1pcte por igual al hotnbre que al artista. 

El SurrcaJ istno al declarar su desinterés 1 itcrario desata una rcacc1on de 
desagrado sobre todo en aquellos que. con'lo Huidobro. creían finncrncntc en el poeta 
corno "ser aparte". La tradición ron1ántica. 111odcrnista y 1noderna (hasta el dadaísn10) 
tnantienc la in1agcn del poeta con10 elegido. concediendo a las virtudes de su genio un 
nivel fuera de las proporciones del hombre común. Mallarmt:. Rimbaud, Apollinaire. 
Reverdy y el propio Huidobro habían contribuido a crear este sitio de honor para el 
poeta apart.úndole de las din1ensioncs del hombre norn1al. La teoría surrealista opone a 
la idea de poeta como .. inventor del fuego" o .. pequeño dios" la proclamación del 
hombre común y corriente; la poesía - dice - no es exclusividad de nadie, todos pueden 
hacerla y participar de ella en igualdad de condiciones. La escritura autornática es el 
inedia que abre la puerta. la vía de acceso hacia esa surrcalidad en donde la poesía se 
presenta por sí n1isn1a. 
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La definición del autotnatisn10 ofrecida en el pri1ner 1nanificsto. en la que 
Breton dice que el Surrealismo es " automatismo psíquico. mediante el cual se pretende 
expresar ( ... ) el funciona1niento real del pensatniento ". nulifica la voluntad y la 
iinportancia estética. literaria o artística. Es este el principal escollo que la teoría 
bretoniana provoca. La reacción de Huidobro queda expresada en « Manifiesto de 
manifiestos ,. ( 1925) en donde se opone con toda amplitud al valor de la escritura 
automática y del sucfio con10 vías hacia esa otra realidad que, tanto el Cubisn10 como el 
Creacionismo pretendieron. Se recordarán los preceptos defendidos por 1-luidobro en su 
teoría creacionista: éstos sobreponen a las facult.:'l.dcs del poeta una virtud sobre todas 
las demás: su voluntad creativa. De ella parte todo el valor del universo que el poeta 
puede ofrecer: sin esta voluntad expresa y conscit.-::nte el resultado Sl!ní. ínfin10 y sin 
aportación alguna. Ante esto. queda claro el disgusto y la oposición de 1-iuidobro a los 
axiomas surrealistas. 

En el Manifiesto de manifiestos 1-luidobro opone a la proclamación del 
inconsciente la búsqueda de una supcrconscicncia que define corno un estado superior 
de percepción de lo ordinario. estado que origina la elaboración poética de lo 
extraordinario. El trabajo del poeta - dice - debe transmutar todas las cosas en piedras 
preciosas. Es a través de la "quín1ica" que éste in1pone al inundo como se logra crear 
otra realidad y no por 1nedio de la suprcsi6n de la voluntad crctiva o selectiva de las 
imágenes que el automatistno supone: 

Considero inferior vuestra poesía. tanto por su origen como por 
sus medios. Hacéis que la poesía descienda hasta convertirse en 
un banal truco de espiritismo. 



La poesía ha de ser creada por el poeta con toda la fuerza de sus 
sentidos más despiertos que nunca. El poeta tiene un papel activo 
y no pasivo en la composición y el engranaje de su poema.36 

Su negativa al principal planteamiento surrealista se extiende también a lo 
referente al sueño. en este punto se muestra escéptico en Jos hallazgos que éste pueda 
ofrecer: 

¿Acaso creéis que un ho111bre dorn1ido es 1nenos ho111brc - o rnás 
interesante- que uno despicrto.37 

Opone a la ensoñación surrealista Ja idea "del delirio poético" que sustenta en 
una superioridad lírica de la facultad creativa del poeta ·· y mientras que el ensueño 
pertenece a todo el mundo. el delirio sólo pertenece a Jos poetas ". 

Refuta la supresión de la razón en la escritura auto1nática afirinando que ésta es 
"el tamiz y Ja organizadora del delirio" sin la cual el poema sería una obra impura. 
híbrida. 

Pero Ja palabra delirio que elige para definir el estado rnax11110 poeuco parece 
estar asociada más bien con Ja pretensión. rnientras que el ensueño se acerca más a la 
revelación. Lo que es claro es que ambas posturas. Creacionisn10 y Surrealisn10. 
quieren llegar a ella; 1-luidobro en el descubrimiento de "Ja relación oculta que existe en 
las cosas más lejanas " y Breton a través de los signos y claves cifrados en los sueños y 
que el dictado del inconsciente pone a la mano. 

En lo referente a la imagen poética a la que se refiere Breton en el primer 
manifiesto. Huidobro objeta la vacuidad estética de las imágenes que aquél cita como 
ejemplo por considerarlas faltas de verdadera originalidad: 

" En el 111anificsto de A.ndré Brcton. veo citados corno ejemplos 
de imagen bella. como ejemplos de imagen muy depurada: 

La 1111il rentre dans un sac 

Dans le ruisseau il y une chanson qui coule 

Dos imágenes de una banalidad espantosa y de una 
relación tan fácil como que una se basa en el lugar común La 
noche como la boca del lobo y la otra en el clisé El canto del 
agua. Sin ser poeta pueden hallarse tales imágenes. 

Prefiero rnucho más aquella mía que encontraréis en 
Horizon carré .. que dice: 

La nuit sorr de so11s les meubles 

36 Ell J. VF~N/, l/11go. l.fl.'í \·anrunrdia.-.: Jitert1ria" en hifranoom,>rira. (man((iesto.1. pror/amo.f )' otro:r esrrito:r) A/éxiro: Fondo 

de Cultura .t;conúmica. 2"" edirión, 1990, p.p. 230 y 231. 

37 l<lid~m. p. 229. 
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y en mi poema Adán. escrito en 1914. refiriéndome al mar: 

No se sabe si es el agua la que produce el canto 
O si es el canto el que produce el agua. "3H 

Pueden verse las razones que 1-luidobro tenía y que le hacían sentirse 
comprometido a manifestar su rechazo a este tipo de poesía. Sobre todo si se considera 
que el ataque primordial es en todo caso para Reverdy. de qu icn proceden los ejemplos 
escogidos por Breton. 

Pero el disgusto que a Huidobro producen tales formulaciones. fuera de estos 
ejemplos. se restringe casi a la teoría pues. en cuanto al hecho. su poesía se inclina 
cada vez n1ás hacia una libertad inrcrior e in1aginativa. hacia una subjetividad de 
exquisita factura que en mucho preludia. ya desde El espejo del agua(l916). las 
atmósferas tnaravillosas que el Surrcalisn10 preferirá 1nás tarde. L .. "1 confluencia de la 
búsqueda poética surrealista con la teoría creacionista es evidente no sólo en el deseo 
de lograr una realidad más an1plia. n1ás "verdadera". en el sencido poético. sino en el 
hecho 1nisn10 de que tc:"1nto el Creacionisrno co1110 el Surrcalisrno bcbt.:n en la fuente 
común de sus antecedentes literarios: Ritnbaud. Lautréatnont. Rcverdy. Apollinaire. 
Rin1baud. De ahí que con1partan tan1bién la necesidad co111ún de desintegrar la realidad 
cotidiana - con10 lo había intentado el Cubisn10 - para construir otra. 

La negativa de 1-luidobro a las formulaciones surrealistas es de un corte distinto 
al de su rechazo al Futurisn10: no obstante su chocante actitud cienficista .. en n1a11ifiesto 
de 111a11iflestos n1uestra una actitud tnás respetuosa. o si se quiere 111enos ofensiva. ("En 
los n1anifiestos surrealistas hay n1uchas cosas bien dichas y si los surrealistas producen 
obras que denoten un momento de gran altura del cerebro humano. serán dignos de 
todas las alabanzas") lo que revela que. fuera de su desagrado a la desacralización del 
poeta. debió existir una cierta cmpatía con otros de los preceptos que Breton hace 
suyos: la no confonnidad. la libertad. el an1or. el tono apasionado que hace la crítica de 
una vida estancada. René de Costa señala que la producción poética de Huidobro 
aledaña a los ailos del surgin1iento surrealista rcilejan algunas coincidencias 
reveladoras: Tout á Coup ( 1925) denota ya en el título cierta porosidad a la escritura 
automática en cuanto a la rapidez que supone el sólo nombre de esta colección de 
poemas. 

l.53 

Ya sea que esto pueda verse co1no coincidencia o influjo. debernos reconocer 
que la attnósfera surrealista. estaba en el aire y había venido perfihindose incluso fuera 
de los causes de Breton y su grupo; prueba de ello es la proclamación de Chirico. 
hecha en 1917. sobre la pintura metafísica que pasa luego a ser vista dentro de los 
ele1nentos más representativos del periodo surrealista. Desde luego el impulso y la 
pasión que las proclan1as y n1anifiestos surrealistas dieron en la elaboración de su idea 
del mundo. contribuyeron en enorme medida a afinar la sensibilidad de su época - y la 
nuestra - en una orientación que al restablecer el sentido tnágico del inundo lo hace 
habitable. 

38 FIC!l!JO!JRO. Vicenu . .'Jtanifiestfl ele 1nanifíestos. 1:·11 \/'ER.-11\'/, llugo / LH \"C1'1f.!t1<1,-dia" Ji1t>rarit1'0 '" l/i"J?'"'n<'mi-n·ra. l'1é.lico: 

Fon.cW de Cullura l:."co11Um1n1. 1990. pp. 233 y ~34. 
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Lectura surrealista 

Prefacio 

Para la lectura surrealista del poema partiremos de las definiciones sobre la 
imagen poética que tanto Reverdy. como Huidobro y Breton nos dan y que hemos 
citado en lo referente a las técnicas surrealistas. 

Por lo que toca al prefacio encontramos junto a elementos crcacionistas. 
futuristas y dadaístas algunos rasgos de inclinación surrealista. imágenes que 
amalgaman naturalezas de orden distinto: 

Hacia las dos de aquel día encontré un precioso aeroplano lleno 
de escamas y caracoles. Buscaba un rincón del cielo donde 
guarecerse de la lluvia.3Y 

A menudo los objetos surrealistas fusionaron elementos de distinta procedencia 
como puede constatarse en los objetos que formaron parte de las exposiciones y que 
indudablemente se inspiran o están orientados en función de las imágenes poéticas que 
ya hemos visto. El Surrealismo. a la par que a la escritura y demás artes. se abocó 
también a la creación del objeto surrealista. en el que se busca también la confrontación 
de planos y realidades distintas. A menudo estos objetos son desplazados de su uso 
ordinario e introducidos en una realidad ajena que. al ser distinta. los hace cnign1áticos. 
Los objetos surrealistas prolongan esa aproximación de realidades lejanas que tamo 
hemos sefialado a lo largo de este trabajo. Las exposiciones internacionales de esta 
escuela se sirvieron de esta clase de objetos para crear atmósferas .. es decir .. para 
trastocar la realidad y ofrecérnosla bajo otra óptica. En la Exposición Internacional del 
Surrealismo celebrada en 1938 - que hizo énfasis. más que en la pintura. en el objeto 
surrealista. según se lec en Dadá y el surrealismo -4 " uno de estos objetos era el 
llamado Taxi lloviendo de Dalí. que consistía en un taxi chorreando agua con caracoles 
vivos por todas panes mientras en el interior una mujer rubia representaba el papel de 
una pasajera histérica. Es curiosa la semejanza de este objeto con el verso de Huidobro 
pues como se recordará. Altazor fue publicado en 1933. 

De cualquier n1odo la tendencia a fusionar clcn1entos mecánicos con elc1nentos 
naturales es una de las directrices que desde el Futurismo y los collages cubistas 
apuntaban ya a lo que más tarde hizo suyo el objeto surrealista: la creación de un 
universo híbrido. El germen de este espíritu estaba ya. como vemos. en la atmósfera de 
todas las vanguardias. 

Hay en el prr.!facio otras itnágencs que hacen pensar en ciertas representaciones 
pictóricas del Surrealismo: 

39 l/l!IVOIJRO, V. Alta;or (f.Jl nave ,Je lo.s loco.">. 12X). J.,/;:n·ro. Premiá L_·ditora de fihros. 1992. p. JO. 

40 DA \\'l\f, Alfe.">. El Jadd y"'' .u1rrrt"11lismo. /Jarcelanu: Edilorial !.Lzbor. 1975. 



Mira mis manos: son transparentes como las bombillas eléctricas. 
¿Ves los filamentos de donde corre la sangre de mi luz intacta?41 

Otras ofrecen una visión fantástica como la rosa que flota entre los astros de la 
muerte y que no es otra cosa que el paracaídas de Altazor. La imagen que ofrece en 
este verso parece gravitar. como en los sueños. en donde la caída y el movimiento 
responden a una conciencia que puede detenerse o fluir a voluntad. 

Gamo I 

Tal vez la coincidencia mayor de este primer canto con el Surrealismo. se da en 
la idea misma de la caída que es principalmente la caída. en la conciencia del ser 
interior. No es que vcan1os en Huidobro a un surrealista oculto - tal vez sí innato por su 
deseo de trascender la realidad cotidiana - o que pretendamos revelarlo forzosamente 
como surrealista porque no lo fue ni quiso adherirse en vida a este movimiento. En 
todo caso lo que sería interesante señalar es su presedencia a esta escuela. La técnica de 
la poesía creacionista apunta en su resultado a la construcción de un universo 
encantado. en donde la maravilla y la magia operan en una realidad que está más allá 
de la nuestra y es la palabra poética la que hace posible el milagro. La caída de 
Altazor. como ya se ha dicho. es en el ser. en el abismo de sí mismo: es esto lo que los 
surrealistas buscaron con pasión: la intro1nisión en la interioridad. la caída en el ser 
más allá de la conciencia, la autorrevelación. La clave principal del poema. como 
también ya he111os visto. es esta caída y aquí cabe señalar una vez 1nás que el interés 
humanista al que Breton llamó Surrealismo es una orientación general de la época: la 
búsqueda de la interioridad no revelada que los románticos pretendieron antes que nadie 
entre los n1odernos. Altazor se aboca tarnbién a esta intro1nisión: 

Déjate caer sin parar tu caída sin miedo al fondo de la sombra 
Sin miedo al enigma de ti mismo 
( ... ( 
Cae 

Cae etcrna1nente 
Cae al fondo del infinito 
Cae al fondo del tiempo 
Cae al fondo de ti mismo 
Cae sin vértigo 
A través de todos los espacios y todas las edades 
A través de todas las almas de todos los anhelos y todos 
los naufragios.-1z 

Como vemos la caída aspira también a esa totalidad de la que habló Breton que 
es la disolución de los opuestos . 

.JJ l/ll/DOBRO. V. Alru;r•r. Op. cit. I'- 12-

./2 l/UllJOBRO. V. Alro;or. Op. cit. pp. JX y 19. 
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Otra de las confluencias surrealistas es la idea del doble que se presenta en este 
primer canto, idea que halla también su antecedente en el Romanticismo, especialmente 
en la vertiente "maldita". La escritura surrealista está plagada de estados alucinados en 
los que las vivencias se presentan como la experiencia ajena del otro. De la misma 
manera Altazor refiere un mundo desde una visión interior dual. como personaje y 
poeta, como creación y creador. El poema es así el diálogo del poeta con su personaje 
y viceversa. La a1nbigüedad de Ahazor trasluce un sentimiento de cxtrcrna soledad~ 
punto en el que la idea surrealista del desdoblamiento confluye y ambos, Creacionismo 
y Surrcalisn10. se acercan al sentido romántico. El 111alestar social de Altazor es el 
mismo que manifiestan los surrealistas apoyados en figuras como Nerval. Lautréarnont 
o Rimbaud; el espíritu surrealista inquiere en la magia y el sentido de lo maravilloso: 
Altazor. por su parte. se entrega al juego vertiginoso de la palabra, mientras que el 
ro1nántico se fuga del ticrnpo y el espacio en que vive. 

El sentido rebelde es otro de los puntos que comparte con el espíritu surrealista. 
Aunque se sabe que éste fue característica de todas las vanguardias~ la oposición de 
Altazor a continuar la t:.irsa de una vida completa. de un mundo feliz parece hallar 
camino directo en la experiencia dadaísta. de donde le viene también en gran parte al 
Surrealismo. No se trata de negar las fuentes y filiaciones propias que. tanto los 
surrealistas como Huidobro se otorgaron, pero es innegable que tras la experiencia del 
Dadá la visión del mundo se trastoca en sus bases más sólidas: su negación llega al 
extre1no 1náxirno. es la rnás radical de la modernidad porque no deja intacta. ninguna 
idea de sagrado, ni siquiera la de la poesía o el hombre. Esta es la puerta sin salida que 
el Surrealismo toma como tarea a derribar: si Breton se entrega apasionado a la idea de 
la inocencia del hombre es precisamente por ese extremo de negación al que dadá había 
llegado~ Breton asu1ne la reconstrucción del terreno humano partiendo de la idea 
contraria~ la de la afirmación: hay que ca1nbiar la vida pero desde una orientación 
distinta. positiva. 

Altazor se orienta también en estos caminos. el de la negación y el del deseo por 
trascender la cerrazón de la vida: 

Seguir 
Nó. Basta ya"'3 

Como el Surrealismo. afirma la necesidad del placer terreno: 

[ ... ] 
Nó 
No puede ser 
Consumamos el placer 
Agotemos la vida en la vida.,., 

43 l/U/IJOllRO, V. Alla;or. Op. ril. p. ::!6. 

-141/UJDOBRO, V. Alttror. Op. r11. p. :!.J. 
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Para Altazor el único motivo que hace rescatable el mundo es la creación. y ésta 
se da en la palabra y su juego de espejos; para el Surrealismo el sitio sagrado es 
también la poesía, pero ésta no se concreta al poema: es el lenguaje íntegro del mundo 
y puede hallársele aun en las cosas aparentemente menos poéticas; es una suerte de 
llave mágica que abre el sentido poético del mundo: una mirada nueva (esto halla su 
referencia al canto IV en la serie de versos ojo por ojo ... en los que alude al mundo 
con10 una vasta rnirada). En esta idea ambas posturas se acercan una vez 1nás pues la 
poesía corno creación humana se sobrepone incluso a lo divino: para Huidobro es el 
"pequello dios", para el Surrealismo el hombre simplemente, la criatura humana que se 
ha divinizado en su plenitud terrena. 

El canto registra ade1nás de estas confluencias generales algunas 
particularidades que no dejan de ser significativas: una~ su oposición al psicoanálisis~ 
postura en la que se hennana al Dadá: 

La eternidad se vuelve sendero de flor 
Para el regreso de espectros y problemas 
Para el miragc sediento de las nuevas hipótesis 
Que rompen el espejo de la magia posible.,_. 

Y otra, la presencia de algunos versos que. muy a pesar de su crítica a la 
escritura auton1ática~ parecen referirse a ella: 

Tanta exaltación para arrastrar los cielos a la lengua 
El infinito se instala en el nido del pecho 
Todo se vuelve presagio 

ángel entonces 
El cerebro se torna sistro rcvclador'6 

1.57 

Hay sobre todo en este canto un deseo común por trascender las fronteras de lo 
real, de tal manera que el universo esbozado crea un terreno de fantasía y maravilla 
corno en la surrealidad propuesta por Breton. 

El hecho de que tanto el prefacio como el canto primero parecen haber sido 
escritos con anterioridad al primer manifiesto del Surrealismo constata que éste. o por 
lo menos SIJ orientación. más que una escuela de vanguardia es una directriz del espíritu 
moderno. Esta. por cierto, se advierte ya en la poesía más temprana de Huidobro y se 
empata con la realidad poética que el Creacionismo propone. 

Canto 11 

El puente de conex1on con la idea surrealista de este canto es la idea del amor 
visto aquí corno sagrado: ni el pequello dios ni la caída. ni el vértigo de la palabra sino 
la mujer. el ser amado. es el único "puerto seguro" en donde el hombre y el mundo 

45 /IUllJO/JRO. V. _.111a¡;or. Up. cil. p. 28. 

46 f/U/DOHRO. V. ,.1/ui;or. Op. cit. p. 41. 



renacen. en donde la vida se redime y recobra su pureza primitiva. El amor terreno. 
encarnado en la mujer .. es la experiencia de co1nunión con el universo. De igual tnancra 
que Breton. Huidobro desborda en este canto la fuerza del amor como el polo positivo 
por excelencia de la vida. 

Aquí es necesario recordar que una de las tareas más radicales a que se abocó el 
Surrealismo fue precisarnente la reivindicación del an1or terreno con toda su carga 
erótica. sexual. pasional. humana. Hasta la aparición del Surrealismo el amor. o Ja idea 
del amor como experiencia vital. había sido relegada. cuando no nulificada. Desde Ja 
Provenza del siglo XI 1 y su idea del arnor cortés hasta este siglo ninguna escuela 
literaria había tocado el concepto del amor humano como lo hizo el Surrealismo: ni 
siquiera Jos románcicos: ésta permanece ligada a Ja virtud. a Ja castidad. al sentido 
espiritual del amor. o a la inevitable relación de lo trágico co1no consecuencia de la 
realización arnorosa . ..J 7 El arnor cortés exige un cierto nivel c..lc superioridad. J inaje o 
noble7...a.. cualidades que deben admirarse en los an1antcs. Desde luego. es el 
in1pedimento el que acicala el deseo. El arnor se relega. por tanto al secreto entre los 
amantes: es algo oculto y sólo puede darse corno tal. El arnor cortés no excluye el 
matrimonio pero. dadas las relaciones irnpt.:estas por el deber social. éste tiene muy 
poca oportunidad de realizarse dentro de esa institución. 

La concepción del arnor cortesano atraviesa todas las épocas. desde el 
Renacimiento y el amor a lo Petrarca. hasté.-t el siglo XIX y el amor ron1ántico de la 
irnposibilidad (con las excepcionales figuras de un Casanova o un Don Juan cuyo tono 
de frivolidad o soberbia disminuye el peso de ambas figuras). 

La revolución que provoca en este terreno el Surrealis1no hace pennisiblc lo que 
desde la instauración del sentido católico del pecado original le estaba vedado al 
hombre: la libertad del placer y del goce terreno. La lectura que de Sacie hacen Breton 
y sus a1nigos contribuye en buena medida a afianzar esta postura. Aunque apenas es 
necesario recordar que no es el a1nor ni la virtud lo que pesa en Sade sino la afirmación 
de la voluntad humana en cuanto al placer y a su capacid'1.d de sobreponerse o no al 
objeto deseado: es el deseo y no el amor lo que en la idea sadista prevalece. 

Volviendo al poc111a. si bien en el a1nor que presenta el canco II no puede leerse 
con toda la carga del amor libre proclamado por los surrealistas. sí se orienta hacia la 
totalidad que hace posible la fusión entre entre deseo y amor. 

Callto 111 

Haces dudar al tiempo 
Y al cielo con instintos de infinito 
Lejos de ti todo es mortal 
Lanzas la agonía por Ja tierra humillada de noches 
Sólo lo que piensa en ti tiene sabor a eternidad48 

Dentro de la frescura y ligereza que define al tercer canto encontramos un rasgo 
que puede hallar sentido en la lectura surrealista: poesía y magia se empatan en un 
mismo nivel: 

47 W Ct!lt!.uina es rú1ra m1u•_11rc1 <le t-1/o. 

48 llUJDOIJRO. V. A/1r1;-nr. Op. rll. p.47. 
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Manicura de la lengua es el poeta 
Mas no el mago que apaga y enciende 
Palabras estelares y cerezas de adioses vagabundos 
Muy lejos de las manos de la tierra 
Y todo lo que dice es por él inventado 
Cosas que pasan fuera del mundo cotidiano-19 

159 

Como la magia. la poesía opera transformando el mundo. otorgándole una 
mirada limpia: la poesía desde esta perspectiva aspira. más que a ser un adorno 
placentero para el espíritu. a ser una verdadera sustancia capaz de transformarlo y 
transformar con él al mundo. 

La postura de Huidobro en este tercer canto es la de trascender la idea de una 
poesía tradicional vista sólo como una receta más del arte ("Matemos al poeta que nos 
tiene saturados [ ... 1 Basta señora poesía bambina"'). La oposición de Huidobro a 
proseguir una poesía de forn1ulario o involuntaria abarca ta1nbién los n1edios usados por 
los surrealistas: 

Sonrisa del cerebro que evoca estrellas 1nucrtas 
En la 1nesa 111ediú1nnica de sus irradiacionesso 

Viene luego la negación de la que ya hemos citado diversos ejemplos ("Basta 
señora arpa de las bellas imágenes"). es en toda esa sucesión de construcciones 
creacionistas - con las que el Surrealismo linda bastante bien al ofrecer una realidad 
alógica - en donde con toda naturalidad se nos muestra un universo híbrido como el de 
los cuadros surrealistas: 

o bien: 

Sabemos posar un beso con10 una tnirada 
Plantar miradas como árboles 
Enjaular árboles como pájaros 
Regar pájaros como heliotropos 
Tocar un heliotropo con10 una 1núsicas1 

( •.• 1 
Leñar atletas como cipreses 
Iluminar cipreses como faroles 
Anidar faroles como alondras 
Exhalar alondras como suspiros5Z 

49 JIUIDO/IRO. V. Alla;;or. Op. cil. p.55. 

50 IJUJDOBRO. V. Alln;or. O/'. cit. p. 56. 
S J /JU/DO/IRO. V. Alra;or. Op. cir. /hülem. 

5'2 lllJJDOllRO. V'. Alla;;or. Op. cit. p. 56 y 57. 



La procesión desbordante de ejemplos, que de esta manera ofrece, apunta sin 
embargo a la supresión de una fantasía banal, nutrida de la gratuidad que los 
surrealistas, por su parte, ponderaron como lo esencial para conseguir el valor 
espontáneo del dictado automático. Huidobro opone a la creación surrealista Ja idea del 
juego intelectivo consciente y voluntario del artista en su creación: 

Después del corazón comiendo rosas 
Y de las noches del rubí perfecto 
El nuevo atleta salta sobre la pista mágica 
Jugando con magnéticas palabras 
Caldeadas co1no la tierra cuando va a salir un volcán 
Lanzando sortilegios de sus frases de pájaro53 

Huidobro se aboca a la búsqueda en el juego creativo que nada tiene que ver con 
Ja escritura automática. En cambio coincide con el Surrealismo en una postura vital y 
afirmativa como única sal ida al impasse que el Dadá había representado: 

Hay que resucitar las lenguas 
Con sonoras risas 
Con vagones de carcajadas 
Con cortacircuitos en la.o;; frases 
Y cataclismo en la gran1ática54 

La confluencia de este tercer canto con la idea surrealista se da sobre todo en el 
deseo de abrir una puerta o encontrar una vía hacia lo positivo y en la conforn1ación de 
un universo alterado por la subjetividad que el sentido poético conlleva. 

Canto IV 

El primer punto de cercanía que advertimos aquí con el Surrealismo es la 
conciencia de Ja fugacidad de Ja vida terrena; " No hay tiempo que perder " es la frase 
principal que mueve al canto y que invita exprimir la intensidad de cada cosa y cada 
momento. La vida se presenta como una enorme extensión moldeada por la mirada del 
que mira; el universo es tnaleable al deseo, ojo voraz que todo Jo abarca y lo consume. 

Es este deseo, ferviente y puro de agotar "la vida en la vida". lo que lo acerca a 
las formulaciones surrealistas de Breton o al deseo inagotable de un Eluard; es esta 
intensidad de consumir Ja vida Jo que se nos muestra en Altazor como vía de enlace al 
sentido surrcal is ta: 

Darse prisa darse prisass 

Hay en esta urgencia de vivir una actitud de rechazo a la pasividad cristiana de 
la esperanza. un sentido ciertamente dionisiaco y rebelde; la rebeldía se torna aquí 
festividad. explosión interior que desborda el mundo en imágenes ya sin atavismos: 

53 l/l/IDOJJRO. V. ,-1/rti-or. Op. c:t. p. 5H. 

54 l/lJ/DOJJRO, V. Alra;or. Op. t•it. p. 5H. 

55 l/UIDO/JRO, V . .11/Ui-nr. Op. cit. p. 64. 
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Bajo la perspectiva del volantín azulado por el infinito 
Color joven de pájaros al ciento por ciento 
[ ••• 1 

161 

El floreo de mirlos que se besan volando 
Bravo pantorrilla de noche de Ja n1ás novia que se esconde 
en su piel de llors6 

Como se ve. todas estas irnágcnes traducen una v1s1on en1briagada en la que la 
lógica se rompe y es necesario abrirnos a otra percepción que desemboca, desde luego, 
en otro sentido poético. Poesía vital. palpitante. Por un momento Huidobro crea la 
maravilla. crea el universo que nace de su voluntad por construir un mundo distinto. En 
esto se e1nparenta con los surrealistas así corno con todos los dernás isn1os y ahí, podría 
decirse. con toda voluntad poética, pues es esto lo que el poeta quiere del mundo: 
hacerlo otro. No obstante. con10 señala Paz en La búsqueda del comienzo, la 
particularidad del Surrealismo es que hizo de este deseo de transformar el mundo un 
progra1na. una tarea prin1ordial a la que se abocó con verdadera entrega. l~ransfonnó -
dice - la sensibilidad de una época y fertilizó la siguiente; ésta se orientaba ya desde 
n1ediados del siglo p<.1.Sado hacia una trascendencia de la realidad en una 1nctarrcalidad o 
superrealidad que compensase al espíritu de todo lo que el sistema de razón y poder le 
ha negado. En esa rnis1na vía transitaron. co1no señala la crítica~ los rornánticos 
si1nbolistas y las vanguardias. Aquí. añadirían1os nosostros. es donde hay que 
reconocer el mérito de Huidobro pues éste. antes que los surrealistas. se dio también 
con absoluta pasión a esta 1nisma tarea reivindicando el sentido esencial de la poesía: la 
creación. No sólo en su teoría creacionista, sino principaln1ente en su poesía. Su obra 
poética. y no sólo Altazor. cstc-1 cin1entada en una realidad fuera del inundo cotidiano. 
en un mundo de fantasía y sueño sin ser, desde luego, un poeta surrealista. Así, los 
elementos de fantasía .. rnagia o sueño que se presentan en el Altazor son verdaderos 
precedentes del sentido surrealista. Se diría que es un rnismo espíritu el que anima a 
ambas posturas. si bien la teoría los aparta. 

No obstante hay que señalar que este canto revela en algunos versos un discurso 
libre, al parecer sin sujeción a la crítica intelectual del poeta que en 111ucho se asc1neja 
al dictado del inconsciente tan repudiado por él: 

No hay tiempo que perder. 
Para hablar de la clausura de la tierra y la llega_da ?el día 
agricultor a la nada an1ante de lotería sin proceso 111 nino para 
enfermedad pues el dolor imprevisto que sale de los cruzamientos 
de la espera en este campo de la sinceridad nueva es un poco 
negro como el eclesiástico de las empresas para la miseria o el 
traidor en retardo sobre el agua que busca apoyo en la unión o la 
discnción sin reposo de la ignorancia. Pero la carta viene sobre la 
ruta y la mujer colocada en el incidente del duelo conoce el buen 
éxito de la preñez y la inacción del deseo pasado da la ventaja al 
pueblo que tiene inclinación por el sacerdote pues él reaiza de la 
caída y se hace más íntimo que el extravío de la doncella rubia o 
la amistad de la locura57 

56 IJUIDOHRO. V .• ·llt<i-or. Up. rll. p. 65. 

S7 JJUIVOIIRO, V .. 1/w;or. Op. l"it. p. 66 y 67. 



En la lectura dadaísta habíamos seiialado ya la cercanía de algunas de estas 
construcciones a la escritura automática cuando hablamos del collage dadaísta. que en 
su uso del sentido espontáneo y alógico se encuentra ya muy próximo al dictado del 
inconsciente (a diferencia del collage cubista que usa todavía cierta lógica asociativa o 
que permite aún cierta Iogicidad en su sentido simultáneo). Aquí lo vemos claramente; 
el discurso de Altazor se ha convertido en una serie de asociaciones internpestivas que 
parecieran hallarse fuera del ámbito del poema y que se asocian a los poemas 
automáticos escritos por Brcton en Jos que se plasrnan los detalles rnás insignificantes o 
intrascendentes de la vida. 

Este fragmento por sí 111ismo parece esbozar un ejercicio auto1nático: la 
incongruencia y la fal~"l de conducción en el discurso así lo revelan. Pero dada la 
postura de rechazo que Huidobro rnostró a este respecto. quizá sea más conveniente 
asociar este discurso a la idea de locura necesaria o desarreglo de los sentidos que tanto 
dadaístas y surrealistas así con10 Huidobro tornaron de Ri1nbaud y que cada uno a su 
manera quisieron llevar a Ja práctica. 

Aquí conviene ta111bién seilalar que 1nucho de Jo que en este pocn1a puede leerse 
con10 surrealista halla antes~ en el anverso .. su cara dadaísta: tne refiero a los juegos de 
imágenes que mezclan sentido del humor e incongruencia. Aunque el Dadá no fue 
dulce. sino más bien agrio. el estado de ánimo que propagó abrió la posibilidad lúdica 
que desemboca luego en parte de la fantasía y en el sentido mágico del Surrealismo. En 
este enlace la irnagincría huidobriana se an1algan1a perfectamente y ahí trasciende hacia 
los juegos de dcsco1nposición sintáctica y de con1binacioncs semánticas que son los 
principales recursos creacionistas: 

Ya viene la golonniiia 
Y siente un vahido la cabeza de la n1ontaña 
Viene la golongira 
Y el viento se hace parábola del sílfides en orgía 
Se llenan de notas los hilos telefónicos ... s.• 

El impulso dinámico del canto IV. en su deseo de no perder ni un instante crea un 
universo mutable en el que la transformación de las imágenes perfiladas por una 
rapidez casi encantada. nos acerca también al sentido onírico surrealista. La realidad 
aquí~ como en un sueño .. se rehace a cada instante: 

De su boca brota una selva 
De su selva brota un astro 
Del astro cae una nlontaña sobre la noche 
De la noche cae otra noches• 

La movilidad de esta atmósfera por la que Altazor discurre. resuelve este deseo de 
apresurar la vida en una esperanza de alcanzar la eternidad irrepetible del instante. 

La eternidad quiere vencer 

58 /Jl!IDO/IRO. V. Altn:or. Op. ni. p. f>9. 

59 /IUFDOlJRO, V. ,-1/ra-or. Op. át. p. 71. 

162 



Y por lo canto no hay tiempo que perder 
Entonces 

Ah entonces 
Más allá del último horizonte 
Se verá lo que hay que ver6o 

Huidobro apuesca también - junto al Futurismo y al Surrealismo - al porvenir la 
consolidación de su búsqueda; la posibilidad de lo total que tanto el Futurismo de 
Marinetti como el Surrealismo de Breton resolvieron en dos utopías: una; la del futuro 
como lugar mítico y otra; la de la fusión completa de los opuestos en el devenir. 
Mientras que Huidobro por su parte agrega una más: la creación absoluta de una 
realidad nunca vista y sólo posible en el poema. 

Canto V 

El canto se abre con el anuncio de un "espacio despoblado" Que es preciso 
poblar/ De miradas con semillas abiertas"; Altazor parece haber barrido ya los 
escombros. de un mundo en ruinas y disponerse a la aventura de lo desconocido. Son la 
magia y la fantasía los elementos de que dispone para explorar este territorio: 

¿Has visto este pájaro de islas lejanas 
Arrojado por la marea a los pies de mi cama? 
¿Has visto el anillo hipnótico que va de ojo a ojo ... 6 1 

El universo que configura ofrece irnágcnes realmente cre:-1cionistas que en otra 
Jectura pueden aparecer pcrfecta111ente corno surrealistas: 

El atleta 
Tiene un anillo en la garganta 
Y así se pasa el tiempo 
Quieto quieto 
Porque le están creciendo anémonas en el cercbro6 2 

El canto V refleja esa ruptura con la lógica que el gusto por la libertad. casi 
locura del Dadá. venera y que el Surrealismo hereda de él. Este estado marcó el 
espíritu de esa época. 

La fancasía del canto no rebasa sólo los límites de la vida sino también los de la 
muerte: 

Se abre la tumba y salta un ramo de fiores cargadas de cilicios 
f ••• J 
Se abre la tumba y al fondo se ve el mar 
Sube un canto de mil barcos que se van 
En tanto un tropel de peces 

60IJU/DO/IRO. V. Alrd-nr. Op. cit. p.73 y 74. 

61 IJUWOHRO. V. A/rc1;or. Op. cit. p. 77. 

62 T/Ull">OBRO. V. A/ta;or. Dp. ri1. p. 7X. 
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Se petrifica lentamente63 

La tumba es también una puerta que trasciende los propios límites. un espejo 
que refleja otro mundo en el que la vida renace de la muerte. "El sueño saca al hombre 
de la tierra/ Festejamos el amanecer con las vetanas". dice Altazor ya en la plena 
embriaguez de esta aventura. "Nos frotamos las manos y reimos I Nos lavamos los ojos 
y jugamos. "64 En adelante el canto es una transmigración de juegos y sinsentidos en 
donde queda sólo la forma rítmica. vacía ya de contenido. Aparece luego la imagen del 
molino que da pie a toda una rctahila extenuante de asociaciones que parecen situarse 
fuera del canto y del poema. como si el poeta. a capricho. buscara en la divagación 
establecer una distancia con el tiempo del poema. No obstante es la imagen del molino 
la que hace la parte final del canto. dando movilidad y a la vez sosteniendo su 
desenlace. el molino con el "imperio de su luz escogida" es el disparadero de las 
constelaciones verbales. juegos de luz que se transforman: 

)'" he aquí que ahora 111e diluyo en 1núltiplcs cosas6s 

El alma de Altazor es frag1nentaria; va transforn1ándosc en lo que notnbra .. 
diluyendo consigo al universo: 

Soy luciérnaga y voy iluminando las ramas de Ja selva 
Sin embargo cuando vuelo guardo mi modo de andar 
Y no sólo soy luciérnaga 
Sino también el aire en que vuela 
La luna 1ne atraviesa de parte a parte 
Dos pájaros se pierden en mi pecho 
Sin poderlo remediar 
Y luego soy árboJM 

Conforme a Ja velocidad de Ja trasmutac1on el lenguaje va afiebrándose en 
palabras rotas o desdobladas. Altazor parece extraviarse en el sentido de las cosas por 
Ja velocidad con que transcurren en su visión de caída acelerada. 

Es esta exquisita embriaguez de imágenes encantadas Ja que nos instala en el 
canto en Ja magia y fantasía que el Creacionismo postuló y que más tarde el 
Surrealismo por su parte propuso como fórmula para conjurar el tedio de Ja vida: 

Yo soy el rey 
Los ahogados florecen cuando yo lo mando 
Atad el arco-iris al pirata 
Atad el viento a los cabellos de Ja bruja 
Yo soy el rey 

63 /JUIDOBRO, v·. ,,-1/W;or. Op. ril. p. X3. 

64 F/UIDO/IRO, V. Alw;or. Op. Ibídem. 

65 JIVIDOllRO, V. Alta:wr. Op. ril. p. 94. 

66 l/llll:JOIJRO, V. Alw-nr. Op. ril. p. 9./. 
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Y trazaré tu horóscopo como plan de batalla67 

El canto V es así un territorio de irrealidad. de cadencias oníricas. tan 
creacionistaS como surrealistaS. No hay en él lugar para el pesimismo del canto 1, el 
universo de Altazor se ha vuelto aquí música interna que emana un mundo desconocido 
y de verdad sólo posible en el poema. La realidad autónoma que Huidobro buscó se 
hace aquí asequible. 

Cantos VI y VII 

Llegamos en estos dos cantos finales a la disolución total del significado. no 
importa ya lo que se diga o el cómo se diga. las palabras son sólo luminarias de su 
propia estela, es la parte final de la caída. Quedan, claro, algunas aluciones., suerte de 
vagas referencias pero tan sólo son islas del pensamiento y la palabra. Exmsis de 
inanidad se diría. Altazor toca ya fondo en ese anhelo de traspasar fronteras y ofrecer 
un mundo indecible. experiencia que como hemos ya referido es de absoluta soledad y 
plenitud. 

Lo que veni.os en estos cantos es la ondulación disolvente en que la conciencia 
difumina el universo. en donde alguna brevísima referencia intuye el final del viaje 
("Ancla noche apoteosis / Ancla cielo sus raíces / ( ... ). Se desliza deslizaba I 
apagándose pradera /") así como la idea de haber conseguido el propósito del mismo: la 
caída en el ser es disolución del mundo externo. "largo y razonado desarreglo de los 
sentidos" ¿No es esto lo que buscaba también el Surrealismo? 

El Creacionismo de Huidobro llega en estos cantos finales - que pueden leerse 
como uno solo - a una plenitud que no soi\ó su teoría pero que se convierte 
inmediatamente en su contrario: a la vez que crea un universo propio. innacccsible. 
destruye toda noción de nuestra realidad. No sólo la transforma sino la vuelve 
hermética, inaccesible. No obstante, el éxtasis de esta experiencia crea una extrafla 
magia que hechiza en la perplejidad de lo incomprensible. Altazor balbucea ya tan sólo 
la maravilla de ese universo a la que nosotros. consternados por ese misterio. queremos 
asistir con él. Es el pasmo de ese soliloquio lo que seduce en estos cantos, la 
descomposición de las palabras y las cosas en una disgregación final que nos deja 
atónitos: Huidobro consigue llevarnos a lo indecible. Es ese también el reino que el 
Surrealismo quiso implantar en esta tierra. Aquí corno una alhaja deslumbrante se nos 
muestra la apoteosis en que por un instante junto a Altazor existimos. El viaje concluye 
en la disolución del todo en la nada. esa nada que al abolir las diferencias se transforma 
en su contrario: en totalidad. 

67 IJll/DO/J/UJ. v. ~- Op. Cll. p. 98. 
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RECAPITULACION FINAL 

Tras haber establecido las conexiones y afinidades que unen a Altazor con las 
escuelas literarias del Romanticismo a la vanguardia. hemos podido advertir que esta 
obra recoge el espíritu de una época pero no sólo lo recoge. también lo crea. La 
aportación de Huidobro a la literatura contemporánea en nuestra lengua es esta 
asimilación que su sensibilidad nos ofrece. la cual constituye un puente de 
retroalimentación entre la literatura francesa moderna y la hispana. De ahí la 
importancia de esta obra como resultado del enriquecimiento que a l-luidobro le da el 
situarse entre dos vertientes de la cultura occidental. Si bien es verdad que este 
exacervado anhelo de modernidad intenta en un momento negar la tradición (con riesgo 
de convertir su poesía en algo supertluo) también es verdad que a ese anhelo se debe el 
valor de aventurarse en otros ca1ninos que han dado a nuestra poesía un espíritu de 
renovación y una 1novilidad que no existía hasta antes de la experiencia vanguardista de 
este siglo. 

Altazor surge cotno resultado de las experiencias e indagaciones que Huidobro 
sostiene a lo largo de su quehacer poético durante su etapa de 111ayor accrcarnicnto y 
contacto con los n1ovin1icntos de vanguardia. de ahí que esta obra se ofrece. en cierto 
modo. como un tnucstrario de esos contactos y de sus propias postulaciones 
creacionistas. a la vez que recoge tan1bién la herencia filosófica de Nietzsche y 
Schopenhauer. 

Se diría que el tema de A ltazor es el viaje de éste por la astronomía de la 
aventura v el azar. o el viaje de la caída en el ser. o. como lo ha señalado Paz. el de la 
palabra eñ el lenguaje. sin embargo el tema va transfigurándose a lo largo del poema de 
tal suerte que en cada canto asistimos a una aventura distinta que tiene. no obstante. su 
principal punto de referencia en el lenguaje poético. En todo caso. no es tanto el terna 
lo que hace de este poema una de las piezas claves de nuestra literatura moderna. sino 
la confluencia de voces y rupturas que se perfilan en él y que dan cuenta de la 
revolución estética que los movimientos de vanguardia de principios de este siglo 
impusieron al arte. 

l-lemos querido rastrear cuáles son esas confluencias y de qué forma se 
moldean. En primer lugar nos hemos encontrado con el desdoblamiento lírico del 
poeta. elemento ya utilizado en el Romanticismo - pensemos por ejemplo en Hoffman o 
en Kleist - aunque con otro tratamiento. Después de Lautréamont Nerval y Rimbaud el 
asunto adquiere una connotación distinta que la de los primeros románticos. pues 
mientras éstos reivindican la individualidad subjetiva del yo. los segundos objetivizan el 
yo en la otredad: 

Si el objeto se subjetiviza. el yo se disgrega « Desde Arnim - dice 
Breton-. toda la historia de la poesía moderna es la de las 
libertades que los poetas se han tomado con el yo soy ». Y es así: 
al margen de un retrato de Nerval aparece. de su pui\o y letra. 
una frase que ailos más tarde. apenas modificada. servirá también 
de identificación para Rimbaud. Nerval escribió: « Yo soy el 
otro•. y Rimbaud « Yo es otro•. " 1 

J Citado por Orld\.'io l'az en /,n húrqueda .tri rnmfrn;o. A!adrid.· Func/amenros, 1974 p. J./. 
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Coincidimos con Octavio Paz en que la disolución del yo en el otro es la 
aportación de mayor envergadura que los poetas románticos hacen a la modernidad al 
abrir el puente entre lo 11110 y lo plural. También Apollinaire es heredero y partícipe de 
este sentimiento de dualidad cuando escribe: 

Un jour 
Un jour je 111 'attcndais 1noi-1nC1nc 
Je me disais Guillaume il est temps que tu viens 
Pour que je sache en fin celui-la que je suis2 

J.67 

La escisión de la interioridad sostenida por Nerval Lautréamont y Rimbaud. 
corresponde a una concepción distinta de la que sostiene el Parnasianismo y el 
Simbolismo para los cuales el mundo cs. ante todo, la unidad estética de la forma en 
armonía. y ésta a su vez. la concreción del deseo. Los 111ovi1nicntos de vanguardia~ 
sobre todo el Dadaísmo y el Surrealismo. parten de la idea de un mundo en el que el 
ser hun1ano se encuentra irremediablemente contrapuesto a sí 1nismo como resultado de 
esa escisión interna. ¿,Qué había buscado si no el Cubismo en la síntesis de esas dos 
realidades yuxtapuestas cuya mirada deseaba ser la unidad de esa contraposición? 

La idea del poeta como todo el hombre aparece en Altazor también como 
resultado de la alteridad postulada por el Romanticismo, conciencia que no disminuye 
en nada la individualidad del poeta pues el sentimiento de soledad y vacío es una 
constante en el discurso de ..-\.ltazor. 

****** 

Para no alterar el orden establecido en los puntos abordados. de manera 
panorámica puede decirse que en lo referente a Romanticismo lo que resalta en el 
poema es el tono autobiográfico en primera persona. es decir el yo frente al universo, 
así como la intensidad del diálogo que sostiene el poeta consigo mismo, el 
desdoblamiento lírico del yo frente a su propia conciencia. Discurso que pronto se nos 
revela profético y visionario (para usar las palabras de René de Costa) como clara 
correspondencia del contexto cristiano al que alude y a la idea del poeta como pequeño 
dios. traducción que Huidobro hace de la concepción rimbaudiana en la que el poeta es 
ante todo~ un visionario. 

En esta mis111a vertiente Altazor reconoce el mundo y las cosas con10 una caída~ 
vértigo del destino del hombre que se cierra sobre su propia muerte. El diálogo interior 
conduce a la caída del yo en la conciencia del hombre y del poeta; la caída ineludible 
en sí mismo. Mas la caída aquí. como ya vimos. es ambivalente; por un lado alude a la 
muerte. por el otro. a la vida. Caer es morir. el vuelo de Altazor es un salto hacia el 
abismo de la existencia pero este elemento encierra también la idea de plenitud; se cae 
en infancia. en vejez. en risa y esta totalidad alude a la vida pues caer en uno mismo es 
reconocer la existencia con10 un acontecimiento. La caída co1no equivalente de la 
conciencia. es otro de los símbolos la. caída en sí misma. encierra un sentido dual: caer 
es elevarse hacia la noción del reconocimiento propio de la existencia. 

2 Al'OlJJN.-t/U.J~. Gui/laume. Corlt:j11: ~ ( J89H- J9J3J en O:o·re /'ot!I11¡1u>. /'an.': f.,1.1 pfryacl<'. N. R.F.1965. p. 74. 



Insistiendo en el diálogo. Altazor se interroga a sí mismo desde la boca de su 
interlocutor. el poeta, pequeño dios, habla consigo mismo. Es de notar el hecho de que 
no sea el creador quien cuestiona a su personaje: el desdoblamiento que Huidobro vive 
en este proceso creativo de escritura es tal. que por el contrario. es su creación poética 
quien pone en entredicho al hombre. lo vemos en las interpelaciones que Huidobro
Altazor sostiene a lo largo del poema. 

Es verdad que en nuestra lengua Unamuno había asistido ya a la concertación 
del diálogo entre artista y creación en su novela Niebla. Importa señalar aquí la 
distancia entre un discurso y otro. distancia reforzada por el hecho de que la tradición 
poética en lengua española se había n1antenido al rnargen de esta inventiva y 1nás aún. 
del propósito que mueve a 1-fuidobro. El diálogo que sostiene Altazor consigo mismo es 
de otra índole que Ja de Unarnuno. pues mientras en el hispano es juego del intelecto. 
en Alt;:1zor es necesidad vital de indagación del rnundo. cucstionarnicnto arduo de la 
interioridad en una exhalación hacia la vida. 

Este elemento de otredad y particularidad se manifiesta de igual manera en las 
distintas posturas vanguardistas. de tal fonna que puede decirse que el espíritu 
vanguardista se quería ante todo original. en la particularidad. pero se necesitaba 
inn1erso en la aceptación del todo: en el reconocimiento de la otrcdnd. La vanguardia se 
sabe a sí rnisrna ruptura y tradición. de ahí tal vez este scntirnicnto de atnbigüedad. esta 
doble necesidad de autoafirrnación que establece conexiones directas. sobre todo en el 
caso del Surreal isrno. con el espíritu rornántico. 

Tradición y ruptura. J-Juidobro recoge de Ja ht.:rcncia 111aldita clcrncntos que 
elabora con rnaestría y de los cuales parte guiado por el Dadaís1110 hacia la disolución 
final de las formas: el silencio. Disolución de la palabra a la que se llega en los cantos 
finales. 

El Ro111anticisrno y el 1novin1iento si111bolista inauguran la necesidad de encontrar 
otras vías expresivas pero Ja elaboración de esa búsqueda corresponde a los 
movimientos de vanguardia. En el caso de Altazor se manifiesta con claridad en la 
diversidad por la que Huidobro atraviesa en la escritura del poema. En lo que toca a 
Simbolismo el poema presenta algunas imágenes que pueden asociarse al proceso 
sincstésico y que no obstante proclaman la necesidad de ruptura con una poesía basada 
exclusivamente en la comparación. En esta línea hen1os visto tarnbién que en el primer 
canto aparecen los símbolos principales del poema: Ja caída. el ángel. el pájaro, el azul 
relacionado con la noche en la que se desarrolla el viaje. En cuanto a la simbología del 
poema. el paracaídas funciona además en otro marco que el de la mera modernidad. 
como apuntamos en eJ capítulo correspondiente a Futuris1110~ ya que es otro de Jos 
elementos duales del poema en el que se conjuntan polos opuestos: tránsito interior del 
ser al no ser, dcsplazamineto del subconsciente a la conciencia de lo perecedero. El 
paracaídas funde el sentido de desplazamiento en el viaje y la caída. así como d de la 
palabra en la que se naufraga en el texto. 

Del Futurismo. lo hcrnos visto. eJ poc1na recoge el rechazo al pasado. el deseo 
por apegarse a la poética de lo novedoso. de la sensillilidad maquinista, de buscar ante 
todo la confección de lo moderno y en cierto sentido de una intención provocativa en 
contra del pasado. Pero También hemos visto que frente al Futurismo Huidobro 
mantiene una actitud ambigua: si por un lado se percibe el deslumbramiento que la 
poética de la novedad ejerce en él. por otro lado su postura ante la utopía del futuro se 
muestra reflexiva y crítica: se adelanta a decir que el hermoso futuro que preparan las 
fábricas es un mundo en donde el hombre se convertirá en un número y los jardines 
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estarán sembrados de repollos pues será necesario. en ese futuro. obtener de la vida 
sólo lo aprovechable. 

Podemos decir. a manera de conclusión. que en cuanto a Ja relación que 
Huidobro sostiene con el Futurismo es en el prefacio es donde mejor se advierte Ja 
asimilación de esta escuela. 

Asimismo en el prefacio - y desde luego en las palabras creadas - es donde más 
se muestra su intención creacionista. claramente 1nanifiesta en los versos a que hici1nos 
alusión cuando estudiarnos lo concerniente a Cubismo y Creacionismo. En Jo que se 
refiere a la deliberada intención creacionista es en la palabra en donde mejor opera la 
construcción de realidades propias. Puede decirse que la génesis de la intención 
creacionista de Huidobro en el poema es la palabra. cuyo símbolo. como ya apuntarnos. 
podemos asociar con el paracaídas. instrurncnto de viaje a través de la vida. como Ja 
palabra en el lenguaje y en el texto: caída incesante hacia la rnuertc. n1ediación entre el 
uno y lo olro. 

Si en lo que toca a Ro1nanticis1no. cspccialrncnte a Ja vertiente n1aldita. hen1os 
hablado de una herencia poética. mientras que al Simbolismo y al Modernismo los 
hemos visto como un solo molde del que parte la más temprana formación de 
Huidobro. al hablar de Futurismo nos hemos referido a una postura crítica que no 
obstante permite la asimilación e influjo de esta escuela en la obra de Huidobro. Del 
mismo n1odo. he1nos visto las confluencias que su teoría creacionista mantiene con la 
teoría cubista de la cual es principalmente deudor de Apollinaire y de sus Meditaciones 
estéticas .3 

Del Cubismo. además de la yuxtaposición de imágenes distantes y aún opuestas. 
recoge la idea de lo insólito. Como hemos visto Huidobro cultivó siempre un gusto 
particular por el elemento de sorpresa en el terreno poético; en ella sustenta la fuerza de 
la maravilla. Así pues. que las postulaciones de Reverdy a este respecto hallan en su 
ánimo creacionista particular acogida. Puede apuntarse también que si su idea 
creacionista realzaba ya Ja naturaleza propia del poema como un hecho en sí mismo. y 
para sí mismo. es a partir de su contacto con el movimiento cubista en París que su 
idea del poema como un objeto visual - que ya había experimentado en sus caligramas 
de 1913 - se ve fuertemenete impulsada. trabajando sus poemas como un espacio de 
temporalidad alterna en donde fusiona también la imagen y el contenido. El gusto de 
Huidobro por este procedimiento fue 1:,·111 fuerte que llegó incluso a realizar una 
exposición de su poesía pintada en 1922. constituída sobre todo por los poemas de Sillk 
XIV. Los poemas de esta colección. ( el libro no llegó a editarse ) y de Horizon carré 
son muestra de ello: 

3 APOI.JNA/f?F-:, <i. /l./rdiu1riont"\' 1;;.,u,hira_ ... ( /tJ."i pintores cubistas) /Juenos Aire.r: /Vr1ew1 Vúion. 196./. 

169 



Salle XIVº 

rr:RO L4. 

l::R.' T 4.f\ ~'CHA 

Ql"E E'\CEDI 4 
LOS EXTRE'.'-103 

.C:L Ül.BOL 

'"·• 
_\.f.¡,.s 

·•.UO 
QlCLA 

~O,"T.v\.4 

DE L4. TIERRA 

~::::::.=·=·:~~~·:-:..:.::.e;• .. ;·~-=; ;;· ~;~:'~ ;' ·,~.;":-e"'.:\:;..,·;.,=.·~ =; ;_\ .,._.,• ,.=:_=-=~· !-~:·~-~; 

."':,..::.~ ::-<: ==•-; ·-· ,,_., ::>'-"' ..... ;--.. -.-... : •• : ... ,.,, : ··=~ ....... •::.·•. = =· .2:. ; .. <:·;~.:=~=·-:==;·;:-;=_~:\ "=~;=;;='==~- -;:;,=~·=._=.:-: = ... ~;: ~:::-;·.:o::;·; '= , .. ::::•-<> 

.et=•-=•·-::.·:::•,::;::.:>·<'<=<•=• -c.·; .o•:·= "• ::-" :: ,. 

~I o Ji o o 

'.'.\loJino dt'" l.a 0"1uer1e n1;1lino de la vida 

:'\ful"I~ '"" in"'l:J.nl~• <:"omo un r-doj 

Tambf¿:.n !'On grano• molino de In mc:lancolía 

H:irina dd tiempo que L1anqut"a.1".ri4- nuc,,.o-o cab.elJo 

Gira ;:ira gira 

_:\fulino que mucre-... 'ª"' hora .. 

Pronto ~r;i J.a Prima ••c-ra 

T .-nd:-oi.c l~u a,ipQ.30 Urna$ de flore-" 

Gira gira ~ira 

)foJino cp.ie n1udc:-~ loo1 dia~ 

Pruntu -:"":i rl ,.c-r::11no 

Y trndra .. fruto,. en tu l'•rTC' 

Gir;1 ~ira ;..dr::i 

.'\J.,;i!"lu que- niu~J.-,. Jo .. m,.. .. c:,. 
P:- .. n:,. /le;=a:-.:i o:"! 01uñu 

E-lJr;ls lri,..le corno J.,. C"ru:z: 

(..i.J""a ::fra f:ÍTa 

~f,./ino mult"dur de año• 

Pronto :1.-;=_arol el In~ l .. rnu 

Y tus I.:i.¡;;-in101'!' ~ ha~r~n hd.ado 

El "'i.-nto t>~ mj,. p.:1dr-n1e que un bu.n-o 

.\J .. ñana )fC'Jio.-Jía Tarde -"•><!h'l" 

Ho:it·c- J ... Jlu,·iu ~- el but-n tirn1pn 

11 .. ~·e- J;i,.. cu:io lro e,.1acionc>1 

- " .. " ~ 

'O JUC.f.R 

E~ LA lilEftB°' 
nrct.·11; Po-.14.0.-. 

170 



171 

Del Dadaísmo recoge y traduce. sobre todo. la disolución del yo subjetivo en el 
culto por lo plural -pensemos en Duchamp- al afirmar la sinrazón del arte - el uno -
como reivindicación de la vida- lo otro-. 1-luidobro. como ya vimos. hace suyo también 
este legado en la elaboración de este poema; de camino hacia la confluencia de la 
pluralidad Altazor se nos presenta a la vez con10 la negación de sí misn10~ poeta. anti
poem~ Altazor reniega de su propio delirio poético al afirrnar el silencio con10 la 
máxi1na aspiración del ahna. 

En el caso del Surrcal is1no por su ubicación tcn1poral corresponde n1üs bien 
hablar de una precedencia de los postulados creacionistas con los cuales contluye en 
buena 1ncdida. Sea o no que Brcton hubiese conocido a fondo la teoría creacionista de 
1-luidobro. -la cual durante el prirner lustro de los años veinte era atribuida sólo a 
Revcrdy - el caso es que el Surrcal ismo se beneficia de todas las experencias que le 
anteceden recogiendo ·voluntariarnente todo lo que le sirve para la elaboración de su 
propuesta: Dadaísmo. Creacionismo. Cubismo. Futurismo, Simbolismo. 
Ron1anticis1no. tradición hcnnética. todo cabe en él. rehecho y asin1ilado a su propia 
medida. · 

Confluencia ineludible. pues como se ha visto el arte de la segunda década de 
este siglo se orientó hacia esta 111is1na vertiente: todas las vanguardias en un 111omento 
determinado fueron a dar en este 1nisn10 catnino: el del sentido 1nágico. el de la 
postulación metafísica de la vida. 1-luidobro rechazó con abierta "hostilidad los 
desplegados surrealistas. ya hemos visto que lo que más le irritaba de estas 
postulaciones era la disn1inución en el interés creativo y en las facultades particulares 
del poeta . No obstante. la orientación de su poesía. en cuanto centraba su interés en la 
revelación de lo desconocido. se perfila desde sien1pre a la conforn1ación de otra 
realidad que es precisan1ente la de lo tnaravilloso. aquello que sólo puede ocurrir en el 
poe1na. 

En Altazor hay sobre todo dos elementos que acercan profundamente el sentido 
surrealista con el creacionista: su manifiesta pasión por la libertad y su fe en la fuerza 
redentora y mágica de la palabra poética, elementos de los que Huidobro hizo su razón 
de ser. Huidobro. en este poema, como a lo largo de toda su teoría, confiere un sentido 
mágico al discurso poético; la palabra es para Altazor el elixir preciado. la vía de 
comunión entre el poeta y Dios~ reflujo expiatorio del alma. 

Otros puntos que acercan al Surrcalis1no con el Crcacionisn10 es el 
descnvolvin1iento onírico de las i1nágenes presentadas a lo largo del poema y la postura 
rebelde que asume como ·herencia de los poetas malditos con quienes el Surrealismo 
establece nexos directos de afinidad. Estos elementos. como ya hemos comentado, son 
una costante en su obra desde El espejo de agua (1916). 

La imagen de Altazor como ángel salvaje encierra en sí también dos sentidos 
contrarios: el de la exaltación sacra de la palabra .. como puente mágico con el mundo 
externo y el del carácter antisacrílcgo desafiador del universo y de las leyes humanas 
que Altazor. a la manera de l'v1aldoror' repudia. Ambos sentidos s" tocan. se envuelven 

4 /..a :rimilitll,/ e111re ,\/al.Joror y .rtlra::.or es e1·¡¡Jen1e 110 .Hífo en el n1r.íc1er an1i.-¡;acn·le¡:11 y ~en1iclil'ino de arnho.s per'>onr.je . ., con10 

'2118t'!les t-"Xf'<Jtricuú•.'f; ele úr grr.1ci,1 dil·iria • . ü11n inc/u.,,. <"11 la r·onunu-cuín morfr•ltixir.:z de HL\ nonihres. /'ur otro /,ufo. Id idea de 

Alra::.or corno tur¡:el )' nu1xo. '1<Íe"rl.Í.'f de /o .¡ue )'ll hemo.1 i·iJto a1·erra de su flliariún daddút11 e11rue111ra paralelo e11 Jo:r: si¡.:uie11leJ. 

ver:l"o.~ tle Rinibaud: "¡ }"o!¡ }(J que 111e co11.\itleri' ~·1ngel o ma¡.:o. düpensado de rodd moral • . \IJ)' restiluído a la tierra ron un deber 



en una espiral de imágenes desbordantes. Podemos advertir en esta conjunción el 
carácter de lo moderno que dispersa el sentido de lo total por el de lo plural. Si yo soy 
el otro no puedo negar aquello porque niego mi otredad. 

El uso de estas ambivalencias. por supuesto no es exclusivo de Huidobro como 
ta1npoco lo es el sentimiento beligerante de su rechazo: los movirnientos de vanguardias 
abrigaron todos en su seno idénticos propósitos si bien con orientaciones distinrass. El 
espíritu de vanguardia resun1e en sí una afirmación de individualidad a la vez que una 
necesidad de pertenencia grupal. Alcazar afirma por un lado Ja concreción de su 
angustia personal. su orgullo de exclusividad. al mismo tiempo que por otra parte se 
manifiesta como receptáculo de Ja totalidad. La idea del poeta como todo el hombre. a 
la cual nos he1nos ya referido. se resume en un sentimiento de angustia cósmica~ idea 
central del poen1a 1noderno largo en nuestra lengua. en cuya asi1nilación confluyen 
todas las vanguardias y de Ja que derivan poemas como el que aquí estudiamos sin el 
cual sería difícil pensar en otros como Muerte sin fin. de Gorostiza o Camo a un dios 
mineral de Jorge Cuesta. 

Altazor intenta en el vuelo espacial de la palabra un acercarnicnto hacia las 
profundidades del ser. así el vuelo es una constante exploración en sí 1nisn10. un 
indagar el universo desde la interioridad del deseo en una explosión abrupta hacia lo 
externo. Esta irrupción produce el encuentro: sorpresa y reconocimiento que 
constituyen Ja base del discurso de Altazor: discurso visionario y angustiado en el que 
el deseo es necesidad de conciliación. Esta conciliación se intenta desde diferentes 
perspectivas perfiladas en la diversidad de voces poéticas: Huidobro abre en Altazor 
una pluralidad de resonanacias y anhelos cuya única redención se halla en el embrujo 
de la palabra poética. La palabra es la puerta que abre el instante hacia la eternidad. y 
esa redención en este caso. es el texto sobre el que yacen las inscripciones de esos 
abismos. 

que hay qur buscar ): una n1.1?0Sa rralidud qur e.~· flt'r ... <:an·o e:rtrrrluzr!. En Obra t1mph·1a: Una 1rn1pon1da t'n t•I iltfit'nu.>, 

llarcelona. Lihros Rio .Vuero, 1978. p. 107 

5 A/ben Cumu<: en .<:u e1uayu FJ honlhre reht"lde pone en clclro el oriRt!IJ .\' la e,,.oJurió'I de Ja crrritud rebelde que .\·e da en la 

l...ilenuura a panir de Ja ohra de Sade y de Jos poefas maJdiro.<:. lo cuaJ cor1..'>tiruye el a111en~denle dirt"rlo de la cifrrz.sinl rebeJde 

\"aJ'l.'!l.Ult-disu1. léase /)a..Jaúmo. Surrealismo. Crearionümo. f./J/rui.~mo. 
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CONCLUSIONES 

Originalú/ad de Huidobro 

·La originalidad de Huidobro. o !11ejor, su empeño de originalidad se manifiesta 
en él muy tempranamente; ya en sus primeros libros demuestra un marcado interés por 
sobrepasar las técnicas modernistas. Esto se advierte sobre todo en su tercer libro 
Canciones en la noche (1913) en el que figura la serie de caligramas tituladajaponerías 
de estío, audaces composiciones en las que el diseño gráfico empata la imagen visual 
con lo descrito: 

1-·\ C.:.·\l'll.L.'\ .'1.J>I:.\.•.'.\ 

.-¡11<" lll c-"n!<> <'"<'"l•l ."l 
~obre rl c:unpo in<.•11r 
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y or.1• 

ll<•r:i. 
Dr .. dc-

l:i Cl"\J7. ~:>u!a 
._.¡ 1Ji11uro.!.-l•nle':1nt" 

.1 .. J ... ~~"' 17u~1 C'~:~:·~:c-~7 ~~.1::~ 1 :t·~::r1.,, 
Q••~''~.,, l11'<~r ";¡~~;,..~ .. ;-~• ,:¡¡~ ¡,!" ,J~"•::1,~:~.::: .... 
t~~·~'.~iir.~~~r~,:~~0·1~·~ p~~~~.:~·,;: .. 1 ::~:·:.i:·;·:~~~~i 

~~¿~1:5:;r;~3~~!.§fl~~~:.~;~~~~t~i:t0~:: 
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EstaS composiciones han sido ya comentadas en el capítulo sobre Modernismo. 

En otros de los poemas que figuran en la primera parte de este libro hay 
también una clara necesidad de trascender los tópicos modernistas." Que estaba 
insatisfecho con esta clase de escritura artística se hace evidente en algunas 
composiciones. Son pocas. pero en ellas lo vemos intentar algo nuevo y diferente: 
ensayando a veces variadas presentaciones gráficas; en otras ocasiones~ ridiculizando 
algunos lugares comunes en el plano temático" .1 Esto se adviene en el poema titulado 
La obsesión de los dientes: 

Tenía los dientes tan finos y delgados 
Como las hojas de una tnargarita. 
Y al reír con los labios despegados. 
Al abrir su boquita. 
Me venía el dest:o in1portuno, 
Sentía la obsesión malvada 
De arrancárselos uno a uno 
Jugando al "me quiere. mucho. poquito. nada"2 

La ironía con que Huidobro aborda uno de los tópicos modernistas. el de los 
dientes de la a1nada, resalta .su intención por ir 1nás allá de la tnera repetición. 

En l~-i gruta del silencio. también de 1913. publicado con unos meses de 
antelación a Canciones en la noche~ nos da una singular visión del n1undo. René de 
Costa al estudiar la etapa modernista de Huidobro.3 ha señalado el empeño de 
originalidad que 1narca a las con1posiciones de estos primeros libros en los que se 
presentan sí1niles e in1ágcncs insólitc"1s para la literatura hispánica de su morncnto. sólo 
registradas en el Modernismo de Herrera y Rcissig: " El propósito del poema no es 
impresionarnos con la singular sensibilidad del poeta por lo bello. sino sacudir la 
nuestra enfrentándonos a algo inesperado. Lo inesperado resulta original. y esto es lo 
que Huidobro buscaba. Un indicador de esto se desprende de la crítica negativa que 
suscitó La gruta del silencio y el interés de 1-luidobro en ella. La prensa chilena de 1913 
contiene muchos artículos que se ocupan de los aspectos poco ortodoxos del 1 ibro ( ... ¡ 
Esta atención. rotundamente negativa. ha de haber complacido al autor. ya que las 
reseñas están cuidadosamente recortadas y pegadas en un álbu1n" _-1 

Es precisamente este deseo de originalidad lo que lo lleva a pensar en la 
necesidad de renovar el lenguaje poético. Guiado desde luego por el ejemplo de Darío5 
y las lecturas que de En1erson y Apollinairc6 hace en esos pri1neros años de su 
formación. El desarrollo de su teoría creacionista antes que en Apollinaire o en 
Revcrdy puede fundarse en Darío y en Emerson. A este respecto ya señalamos la 
sentencia que el poeta nicaragüense hace en Palabras /i111inares de Prosas Profanas 

J CO.':>-r.-1, R.:ni- Je. /hudohro: lot ot/rir•<: dr "" pot'I<l. ,\Jr.üco: Fondo ilt" Cultura Fo•ri<;micu, 19X.J. p. 39. 

Z /JlJJDV/lUO. Vic.-111.· l..a ob.\e,.ián ele lo.'> dit:utes en C11nnr•11.-, rn l.: nof"/1,,.. Obra.\· Cn1nplt•tllX- Sa111iago ,/e Chilt;>: A111lrh-; JJ.-:Jo, 

1976. T. /p. 1 :...;. 

3 COS"/~1. Ueni' de. ,\lodt.•rnü1n11 .:ll //uidohro: lo~ r•(lt "'' .fr "'' .,.,,.¡,¡ 0¡1. nr. Pr"'-36-57 

./Ibídem. PI'- +J y ~5-
5 }(J 11.-nrns ron1.-n1ado la r.-fen:tic1ú .¡ue /Hlt"de hallan.- de la ideH r·reuciunisl•I t•n el ¡1u.·ta riicarag:l.-nsc cuando en l<a palabras 

límittarc:;; de su.¡ lihro /'rrna.\· crori111<1.\ (1896) H'tiala q11t,· .-1 deber rri·morr/ial J.-1 poelti .-s rrear. 

6 /i:11 el capitulo .iohre c:reacioni.<;nro y C."ubismo nos r.-ferinu1~ Y•I a/ i1~/111jo d.- at"has presencia.\ e11 ·"' ohra. 



acerca de que la primera condición del poeta es crear. Asimismo en Emerson hemos 
visto - el mismo Huidobro nos lo ha señalado - tiene lugar la idea del poeta como 
creador de un universo propio distinto al de la naturaleza y de la poesía como llave de 
ese universo desconocido. En cuanto a Apollinaire. es sobre todo en las Meditaciones 
estéticas7 en donde Huidobro encontrará la clave para emprender con renovado aliento 
una postulación propia de su papel corno poeta. 

En estos primeros libros. incluido Las nagodas ocultas de 1914. en donde hace 
poesía en prosa~ f-luidobro practicó con entusiasmo y de rnancra crítica todas las rnodas 
sin menoscabo de su sinceridad como poeta pues es precisamente su búsqueda de cosas 
nuevas lo que le lleva a formular una teoría propia de todo lo que asimila en Emerson. 
Darío. Whitman y Apollinaire. En ésta sintetiza lo que recoge de cada poeta 
reivindicando a su vez la independencia del arte y del artista frente a la naturaleza: la 
creación sobre la in1itación. 

El deseo inicial de originalidad en Huidobro va accntuündosc a lo largo de su 
obra. de 1913 a 1916. con Ja salvedad de sus manifiestos Non seri'ic1111 y El arte del 
sugeri111ie1110. los dos de 1914. en los que csgri me ya los conceptos de Jo que será su 
teoría creacionista; hay un considerable saho en la factura de sus versos. Adán y El 
espejo de agua. ambos de 1916. representan ya otra etapa en la escritura de Huidobro 
en la que se evidencia una concepción distinta de Ja de sus prirneros libros: el pri1nero 
usa el verso libre y abandona la rima: en el segundo aparece el que será lema principal 
de su poética. titulado precisamente arte poética en donde apunta su famosa sentencia 
creacionista: 

Por qué cantais la rosa. j oh Poetas! 
Hacedla florecer en el poema:" 

El énfasis que Huidobro pone en el poder exteriorizador de la poesía y del 
poeta como su agente así como Ja idea de lograr una poesía independiente acusa una 
actitud crítica que se traduce en la postulación de su teoría creacionista a la que hemos 
tenido ya lugar de referirnos. Pero. y es esta una inquietud que siempre surge en 
relación a Huidobro. qué tanto supo adaptar sus preceptos teóricos a sus modelos 
prácticos en poesía; qué tanto pudo su poesía contener a la teoría creacionista. Es este 
por cierto un tetna que da por sí solo para otro estudio. Tal vez en otro n101ncnto 
podamos ocuparnos de él con la extensión que tnerece. o pueda ser ésta una invik'lción 
para los estudiosos de Ja obra de Huidobro. Por el momento desearíamos apuntar que al 
releer su poesía y repasar sus manifiestos (no sicrnprc tan gratos co1no la pritnera) lo 
que salta a la vista es que la poesía de Huidobro es siempre más rica que su teoría. La 
libertad del genio poético que lo caracterizó rebasó con mucho las pretensiones que 
como teórico quiso adjudicarse en un 1no1ncnto de su vida literaria. Pronto tuvo que 
aceptar que ceñirse a una teoría no sólo le iba quedando estrecho sino que le era 
imposible. Ya para 1925 su insistencia en el Crcacionisn10 parecía decJinarY aunque no 

7 Véase el r.uudio di! A11a P1;::.<1rro Las fu,:11/e.\ creacioni.\Ja:.· úc lluidohro t'"ll CoHa. Ue11.- d.-. l'trt""nlt• /luidohro \" rl rr1•c1•·1onún10 

.\fadrid: Tauros. JY75. 

81/lJ/DOllRO. Vic.-11lc'. artt.• pot:tica en Fl ..... (?rio df' t11•11,1. (14/ó). Obra.\ Cump!rrax .. \i.1111iago de <..1ule: .-lnt/rer /Jrl/o. 1976. pp-

:!19-223. 

9 Véase In 1¡11..- h'rn~ de Ci.•.,/a "ff'tlal.1 tl rrnpáüro .le "111 f'•Wni..1 A riso a {os ruri.,ta\ del ,·ual 110.\ •:fr.-r~· /,¡ '.lg1,¡,;r·rr;e tra.!;.cnán: 

/Je.It11é larde tl COJ.:t'r f'"f frett qur yo rnútno luthia purtlo e11 marcha/ 7iH·e tü•n1po para roKt'r yu r.:n nuH·in:ir11Jo el úlr11no ragán y 
cada \·e.:: t/ll<" .-1 tren ilJ<l <1 tfc\rarrilar5e yo lt• lta,·111 .\r1Jax al fflrlcJIÚllh:a 1110Hrú11dolt• dt' lrjo"f fil lll<llllohr.1. F .. •1 los \·a,;ones 1/e 

tercrrtl, de .\rg1111.J.a y /uuta dt• prtmt'ra r·/a.,e. _,.,,. llahian ro/orado l"tlrio.\ agl'flfrs 1·i1~it•rrl\ dt• gra111Ü'.\ ,·,1\ft romL·n·1ul~.L ,·1/ /11..•;.:c:r 
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así su trabajo crítico ni su producción poética. 10 Puede decirse que Huidobro es un 
poeta en el que la crítica y el lirismo se dan la mano. resultado de ello es una poesía 
concisa y transparente. una poesía en la que la depuración de imágenes y elementos son 
características de su estilo personal. La voz de Huidobro. sobre todo en sus libros a 
partir de El espejo de agua (1916). y a medida que va abandonado la puntuación. 
corriendo los márgenes. usando imágenes alternas. es decir adaptándose a la escritura 
de vanguardia. cobra tintes clásicos y ultramodernos: hace de la modernidad un estilo 
con la solidez de lo clásico. Pongamos un ejemplo: 

Señora hay dcn1asiados pájaros 
En vuestro piano 
Que atrae el otofio sobre una selva 
Espesa de nervios palpitantes y de libélulas 

Los árboles en arpegios insospechados 
Pierden a veces la orientación del globo 

Sei'iora yo lo soporto todo. Sin cloroformo 
Desciendo al fondo del alba 
El ruisefior rey de septiembre me informa 
Que la noche se deja caer entre la lluvia 
Burlando la vigilancia de vuestras miradas 
Y que una voz canta lejos de la vida 
Para sostener el espacio desclavado 
El espacio tan lleno de estrellas que se va a caer 

Señora a las diez huele a tabaco de artista 
Vos amais el nadir a cuerpo de pájaro 
Sois un fenón1cno ligero 
Yo me voy solitario al ocaso de los turistas 
Es mucho más belloll 

La evolución de Vicente Huidobro podría trazarse como ya apuntamos a través 
de las lecturas que hace de Emerson. Darío. Whitman - en su sentido universal de la 
poesía y el hombre - y Apollinaire pero es indudable que su relación con otros poetas y 
artistas de distintos 1novi1nientos tan1bién le aportan elementos esenciales para su 
poética y sobre todo para su poesía. Este es el caso de Juan Gris y Robert Delaunay. 
con quienes 1nanticnc una ínti1na relación de trabajo que configura en buena medida su 
desarrollo artístico en los primeros años de su residencia en París."' No obstante. si 
bien la estancia de Huidobro en París aceleró su evolucción poética. podemos constatar 

a la l!':ilaciÓfl cai ett In c1u·r11a de '/Ut• el lren Ji,1his.1 nunhicul<> ,fe it1rieru,rio y de naa. /lajr y rorn .. • su/o ü1 ruta 1Je los suetln:r 

poúire.s./ El m.i;u¡uuu.Ha .H" pan•,~¡,¡ '''·~'111i.~111t" ,, m1 {'<"ro no rnz ·'" 1111.11110. ~ .·11111•11·10 <"r1"r>ti«n que /'Uetlf" tener 1núl1iples 

u11erpre1aciorit".1. e/ comun denomuu1Jor de Un nial<'.\ Je!:r srr 1.:.1 n•ririenn<r •/1u• 1e111'1 1/11i.J,>hro dt" .\u <;u/r-dad .. O:."i11 in1r1orra,.- (""UÚ/ 

eru su idea dr hl literatura lUtrgudrJ1."i/,1) cual·'" l'fl[Jf"I .l<!tenn1muitr en eJJa, haría 1925 Jlui<fo/Jro .\<1hú1 r¡u...- no renia .\egui.Jore.\ 

y que el creaciotri.'HWJ pertenecu.1 a Úl húton"aH. //uidof•ro. los oflrio" de un porta <Jp. cu. pp. 106 y 107. 

JO Ld puhlicuriú11 Je .'Uani(r."ilr~ (1925) y dt" (Jtro."i nu1niür.no1. /'an5, 1931 .nf lo ,Jenuu.nra. 

1 J f•ocnu1 30 ele Tour ti Coun (1925) '°" Obras Completas .• \tm1iago clt" Chile: Andr.is lidio. 1976. 7: /1 p. 376. 

12 Vá1.-re Ca.1ta Uené dC" .• '\.lás allá del cubi ... mo en lluidnhrCJ_. /o<; ofirit>"i rfr mr eoera. Op. cil. pp. 95-J3X. 



que ya para 1916. antes de su viaje a Europa, su poesía manifestaba un deseo de 
ruptura en cuanto a las forma y a su concepción misma: 

EL ESPEJO DE AGUA 

Mi espejo corrieme por las noches 
Se hace arroyo y se aleja de mi cuarto. 

Mi espejo más profundo que el orbe 
Donde todos los cisnes se ahogaron. 

Es un estanque verde en la rnuralla 
Y en medio duerme tu desnudez anclada. 

Sobre sus olas bajo ciclos sonámbulos 
Mis sueños se alejan co1no barcos. 

De pie en la popa sie111prc 111e veréis cantando 
Una rosa secreta se hincha en n1i pecho 
Y un ruiseñor ebrio aletea en tni dedoJ3 

Como vemos la atmósfera de este poema perfila ya claramente a las que el 
Surrealismo preferirá. Ocho años antes que el Surrealismo hiciera su aparición 
Huidobro estaba ya trabajando con imágenes oníricas; espejos sonámbulos en los que el 
sueño trasmuta la realidad hipnotizada. Su precedencia en esta venieme se advierte 
incluso desde La gruta del silencio de 1913 en donde da preponderancia al 
subconsciente y al sueño. El interés de Huidobro por el sentido poético que conlleva la 
realidad del suefio y de la conciencia oculta no se centra sólo en esos dos libros. En la 
lista de obras próxin1as que se anuncia en la primera edición de El espejo d~ 
figura un libro que no llegó a publicarse - pero del que se conocen algunos poe1nas -. 
Los espejos so11á111b11los cuyo sólo título resulta muy ilustrativo para el caso. Existe 
además un poema de 1914 que se titula Vaguedad i11co11scie11te del que reproducimos 
aquí sólo una estrofa: 

Tengo una vaga obsesión subconsciente~ 
me siento entrar en los l\1isterios de repente 
el Silencio se puehla de una voz insonora 
el instante se duerme en el espejo 
que se hace camino para llevarme lejos 
y me siento nadando en una gran luz incolora.l..f 

La cercanía que Huidobro sostuvo en su teoría creacionista con las bases 
cubistas le ha situado. casi exclusivamente, como un seguidor de esca estética - y las 
demás escuelas que atravesó - en demérito de su verdadera aportación que reside sobre 
todo en su poesía~ en lo que ésta supo asimilar y revertir~ rnás que en su teoría. El 
hecho es que su poesía. en aras de constituirse en la demostración concreta de sus 
prédicas. abarca mucho más que el horizonte creacionista, como ya hemos visto en el 

13 El e.<>pejo OJ.:UO de El ,._.,c,.;o ti,-ª''"º (19/6) t!ll Obras Compfrtas. Op cít. T. l. p. 219. 

14 CiJado romo,.,, COSJ:.1. Reni- de. lluidohro: lo'> ofirio" dt" 1111 roela. Op. rit. p. 50. 
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mismo Altazor de los cantos finales. Antes de este poema. considerado como su obra 
1náxin1a~ hay en sus libros abundantes n1uestras de configuración de un universo n1ás 
amplio en la que lo fantástico. lo maravilloso y lo insólito se dan la mano con el rigor 
del juicio estético y cerebral tan caractéristico del Cubismo y del trabajo de Huidobro. 
La importancia que éste confiere al hecho de llegar a una realidad creada en el poema. 
que sólo compete al dominio de lo poético. es decir que está fuera de la realidad. 
contiene en sí la propuesta que ailos 1nás tarde proclan1ará el Surrcalisn10 sobre la 
postulación de una realidad aparte. Desde luego, Rimbaud y otros romáticos como 
Nerval habían sentado el precedente para este menosprecio de lo real frente a la 
verdadera vida interior del ser humano. Así pues Huidobro como los surrelistas recoge 
de la herencia romántica la necesidad de ruptura (como en su momento, sobre todo de 
Apollinaire, la necesidad de innovar) pero en su poesía antecede a muchas de las 
premisas surrealistas, principalmente en su anhelo de crear otra realidad. una 
metarrealidad sólo posible en el poema: 

En tus cabellos se ha dormido 

Aquella alondra que voló cantando 

CUAL ERA MI CAMINO 

Nunca podréencontrarlo 

Las cascadas 
pequeñas cabelleras en la orilla 

Sus estrellas resbalan y no brillan 

En el cielo despoblado 

Tan sólo tu cabellera sideral 

Aquellas llamas que arden 
oración o cantar 

Dame tu mano 

Vamos Vamos 

Hay un poco de música en el musgo 

Huir 

Hacia el último bosque 
Y en la noche 

Vaciar tu cabellera sobre el mundo15 
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Como sabemos. lo que Huidobro rechaza del Surrealismo no es lo que éste se 
propone sino el cómo se lo propone, es decir su método de la escritura automática. El 
dictado del inconsciente pone en tela de juicio no sólo a las ideas creacionistas de 
Huidobro sino a la creación misma y al papel del artista como ha sefialado René de 
Costa. 

La confluencia de la escritura surrealista con la poesía de J-luidobro no se 
explica solan1cnte por el antirrcalis1110. que fue característica de todas las escuelas de 
vanguardia. sino por su deseo de afianzar una realidad de mayor amplitud en la que las 
contradicciones de la vida se reconcilien y nos pcnnitan conocer la otra cara de las 
cosas. La supresión de la lógica y de la razón que son los puntos esenciales en que 
Breton cifra su ataque del primer manifiesto en 1924 habían sido planteados con 
antelación en los manifiestos de 1-luidobro. En su ensayo La poesía.'" leído en una 
conferencia que dictó 1--luidobro en el Ateneo de l\1adrid en 1921. escribe: 

Toda poesía válida tiende al últin10 límite de la 
imaginac1on. 'Y no sólo de la i111aginación. sino del espíritu 
mis1no. porque la pol!sía no es otra cosa que el últi1110 horizonte. 
que es . a su vez. la arista donde los cxtrcrno.s se tocan. en 
donde no hay contradicción ni duda. Al llegar a ese lindero final 
el encadenamiento habitual de los acontecirnientos rompe su 
lógica. y al otro lado. en donde ctnpie7--<'111 las tierras del poet.:-i. la 
cadena se rehace en una lógica nueva. 

El poeta os tiende la mano para conduciros más allá del 
último horizonte. más arriba de la punta de la pirámide, en ese 
campo que se extiende más allá de lo verdadero y de lo falso, 
más allá de la vida y de la muerte. m{L~ allá del espacio y del 
tiempo. más allá de la razón y de la fanmsía. más allá del espíritu 
y de la materia.17 

Estas mismas propuestas son las que Breton presenta en su manifiesto de 1924: 

Creo en Ja resolución futura de esos dos estados en apariencia tan 
contradictorios con10 son el sueño y la realidad. en una especie 
de realidad absoluta. de surrealidad, si así puede decirse. Esm es 
la conquista que pretendo. en la certeza de jamás conseguirla, 
pero demasiado olvidadizo de la perspectiva de la muerte para 
preservarme de anticipar un poco los goces de tal posesión.'·' 

Como vemos. las afirn1aciones que en Huidobro gozan de una total certeza. 
gracias a su fe absoluta en la poesía. en su poder transformador y creador, son en 
Breton apenas una esperanza que apuesta al futuro convencido de que jamás podrá 
conseguirlas. Huidobro. en cambio. movido por su entusiasmo habla de la conjunción 
de los opuestos como un hecho indiscutible que se da en la poesía; en ella cifra lo que 

16 /'ublica<U> en T~mhlor d~ rt~/o. ,\fa.Jnd: l'lurarro, 193 J _ 

17 Torruulo <le J. '(Elvt!'w'/. /lu,.:o. f,.1.o; ranguanlün !11.-rarün r"ft l/ln>a11oan1~nr11. ( "\Janljle.\loo;. pro,·/dTmu y orroo; e.u:nrur ). 

Aft?-:riro:Fondo ,fe Cultura Enmúmica. ;!Ja. e,/_ 1990. pp. -:!07 y ::!.OX. 

18 /JRE.TO,V ... tndrl?. l"rímer ,\/anifie.\·to .'•iurrculista (192-1) en .\lunifir.Uoo; .o;urrrati{ftn. A/adn",/: 1:::c111oria/ !.Albor, 1975. p. 30. 
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Breton apuesta al futuro. Esto resulta natural si se piensa que Huidobro creía 
plenamente en el papel del poeta como un guía hacia un universo superior « el poeta es 
un pequeño dios », mientras que Breton con su método del dictado del subconsciente lo 
que buscaba era llegar a la raíz de la criatura humana. común y corriente y no sólo al 
resultado artístico. Recordemos que su " desprecio " - digno de ponerse en duda ya 
para su momemo - por el arte le lleva a un rechazo de la literatura como uno más de 
sus valores. Esto. como ya vimos. es el punto crucial en el que Huidobro rechaza al 
Surrealismo. 

Si en el caso de las otras escuelas de vanguardia hemos tratado de señalar las 
aportaciones que éstas hacen a la poesía de 1-luidobro. centrándonos desde luego en el 
poe111a que aquí estudian1os. en el caso del Surrealismo. tal vez por ser el r11ás tardío y 
por constituir en sí una síntesis de los rasgos funda111cntales de todas ellas (aún de las 
que rechaza ) no podríamos hablar propiameme de un influjo surrealista en la obra de 
1-fuidobro pues cuando el SurrcaJis1no hace su aparición gran parte de sus libros de 
vanguardia ya habían sido pub! icados' 9 y por lo tanto la solidez de sus recursos 
estéticos había tomado un perfil bastante claro. No cabe duda que la evolución dt! un 
anista no cesa 1nien1ras su producción continúa pero en el caso particular de Altazor -
publicado por primera vez en 1931 y del que se ha probado que el inicio de su escritura 
data de 19192 º - la presencia surrealista puede verse como una confluencia a la que 
necesariamente habrían de llegar todos aquellos que compartieron la convulsión 
vanguardista. Y en muchos de los tópicos de esa doctrina. Huidobro más que un 
seguidor .. podría verse corno un antecesor si nos atenernos a las fechas históricas tanto 
de la publicación de sus tesis creacionist.as con10 a la de sus J ibros en las que figuran 
imágenes y poemas que pueden inscribirse ampliamente en el ámbito surrealista. El 
poema Luna de su 1 ibro Poemas árticos ( 1918) nos ofrece una referencia: 

Estábamos tan lejos de la vida 
Que cJ viento nos hacía suspirar 

LA LUNA SUENA COMO UN RELOJ 

Inútilmente hemos huido 
El invierno cavó en nuestro carnino 
Y el pasado 11.;no de hojas secas 
Pierde el sendero en la floresta 

Tanto fumamos bajo las hojas de los árboles 
Que los almendros huelen a tabaco 

Medianoche 
Sobre la vida lejana 

Alguien llora 

19 Citemos solam<'IJ/t" /o.s </Ut" pub/u-,) a /hlrlir de .\ll pnrnera t'.\la11na ,-n l'arú dr 1~16: F/ori:-"" rorré. ¡•an~. 1917. Po,-rruL<r 

ániro.<r /Uaddd. 19JR; Fruaroria/ A/a,frid. 1918; T"o"r F:lf[rl, /ifurlri.t, /9JX; l/<1//<11i, ,\Jadrid. 19/8. A e.\lfl etapa perteneren 

ramhién (os pot!FrUl.'í que corffi1rnu1n"a11 e! libro .\"all<" XIV (1922). q11t• 110 1/,-gú .r puhfh-ar.~e y ron Jo.,· ,·ual.-.s "'<''11/Ú la exro{f<:iófl ,Je 

.SUJ poetna:r pintadt.M en el rearro ¡;:,Juardo V// ,ft' l'arú rn eJ.e .uio ,fe 1922. 

20 Véase co~-rA Reni! de .. Alra::.or .. .-11 l/uidof'r": r ... a 01/rios d,- 1111 corta. <">p. cir. pp. IH5- 211. 
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Y la luna se olvidó de dar la hora.21 

El mundo que del ínea este poema se sitúa más allá de las inmediaciones de la 
vida. se diría fuera de ella. en un tiempo ajeno. El símil de la luna. disco plateado. 
como un reloj~ nos sitúa aún 1né:ÍS en ese tien1po lejano y nos hace advertir adc1nás otro 
elemento común al Cubismo y al Creacionismo y que recoge más tarde el Surrealismo: 
el de las metáforas alógicas en las que dos o más realidades aparentemente disímiles se 
plasman en una sola impresión para cobrar luego en la psique del lector un sentido más 
amplio y sugestivo. Es esto lo que Huidobro predicó con insistencia en su teoría y que. 
por lo menos en este poema. se ajusta con la sensibilidad de sus preceptos. Hay otras 
imágenes en las que también nos presenta el mismo procedimiento: 

Te hice la más bella de las mujeres 
Tan bella que enrojecías en las tardes 

1 Marino: Poemas árticos. 1918. 1 

Los obuses estallan con10 rosa<; maduras 
Y las bombas agujerean los días 

1 Apaga tu pipa: Poemas árticos. 1 

En el jardín 
Cada sombra es un arroyo 

1 Alerta: Poemas árticos. 1 

Hay música en tus cabellos 
Bajo la estrella cotidiana mi guitarra única 

Tu cabellera llovía sobre el campo 

[ Cartel: Automne réguilier. París, 1925. ~I 

Bajo el azul simétrico 
En el árbol inverso 

donde nacen las lluvias 
Un ruiseñor en su cojín de plumas 

Tanto batió las alas 
que desató la nieve 

Osram: Poemas árticos, 1918.] 

21 Citado como en COSTA. Rcné de. lluidnl1ro: In,. nlicin.., Je un roela. Op. cit. p. 80. 
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1.82 

La lluvia aguzada comienza a coser la noche 

1 Poema funerario: Automne régulicr. 19251 

En todas estas imágenes hay elementos desorientadores que crean un efecto 
perturbador en una primera lectura: " Te hice la más bella de las mujeres/ Tan bella 
que enrojecías en las tardes": ya se sabe que el ser bella no es razón para enrojecer por 
las tardes a menos que el poeta esté comparando la fuerza de esa belleza con la del sol: 
de la misma manera establece una similitud entre la cabellera de su amada y los "hilos" 
del agua cuando llueve y entre las gotas de la lluvia con agujas fínisin1as de agua que 
cosen la noche. Este proccdin1icnto lo habían1os con1cntado ya cuando estudia1nos las 
in1ágenes cubistas y crcacionistas y lo que éstas deben al procedi111icnto alógico de 
Lautréan1ont de aproxin1ar realidades opuestas o lejanas. El Surrcalistno hace 1nás tarde 
suyo el n1étodo. misn10 que traduce en su fascinación por fundir sentidos opuestos. es 
decir. su fan1osa conciliación de los contrarios. 

'Volviendo al punto inicial que a 111ancra de conclusión qucrc1nos ofrecer. el 
empeño de originalidad que tnueve a Huidobro se ve acrecentado cuando se inserta 
como parte viva en los 111ovin1icntos de vanguardia en et París de la prin1era postguerra 
y va cediendo a medida que el poeta madura. La preocupación primordial que marca 
los poemas de su juventud es la estética y la originalidad 1nicntras que en sus últin1os 
poen1as hay una intensidad 111ucho n1ás cálida y humana. Si es verdad que su 
experiencia se enriquece con el intercan1bio artístico que establece con personalidades 
como Juan Gris. quien lo conecta al movimiemo cubista. y que a partir de todo lo que 
asin1ila formula una teoría propia~ tarnbién es verdad que esa teoría la supera él 1nis1no 
con su poesía - que es más rica precisan1cntc porque no puede H1nitarsc a ella - la cual 
lo sitúa~ con10 señala René de Costa22 1nás allá del Cubis1no y de sus propios preceptos. 

La originalidad principal de Huidobro fue el talento que tuvo para absorber lo 
que estaba en el aire y crear con ello un trabajo poético con el que funda la vanguardia 
en lengua espaflola. 

En Altazor he1nos podido constatar las incidencias de las escuelas vanguardistas: 
señalan1os~ o tratatnos al n-ienos. las aportaciones de cada movin1icnto y señala1nos 
ta111bién aquellos elc1ncntos que no pertenecen más que a la propia experiencia del 
autor, fuera de toda teoría. Es el caso de los cantos VI y VII en los que el lenguaje 
llega a una disolución total~ y es el caso tan1bién de algunos elementos e imágenes 
fantásticas que dan pie a otras en las que tas cosas se hacen y rehacen ofreciéndonos 
una realidad 1nutablc que supera la idea creacionista. 

Altazor y. en general. la poesía de Huidobro anterior a este largo poen1a puede 
verse como un crisol en el que. con10 ha escrito Octavio Paz.23 podctnos encontrar una 
suerte de barómetro estético de las vanaguardias literarias de principio de siglo. En él 
podc1nos conocer la esperanza telúrica que abrigaron esos 1novi111ientos en su idea de 
revolucionar el arte y. a partir de éste. la vida. En O[linión del propio Huidohro es esta 
la in1porrancia del pocn1a: 

22 VélHC" .\lás allá d«I c:uhi.\fllO en /Juidnl,ro: /<•~ ,.,r¡,-¡,,~ dt' 1111 port.r. IJp. di. I'P· J J.J-/38. 

::.3 Jkcir sin decir: r\fur:or (\!icen.te Jluidohro): ("m1t·rr.•.-11r1t1\. l\,/é.tiro: St'i.t- /Jarra/. J'-J92. 



[ Altazor) Es un libro que tiene sin duda alguna importancia 
histórica porque en él están marcados todos los caminos que yo 
he seguido y tal vez nunca podré salir de alguna de sus rutas24 

Efectivamente. Huidobro. en sus libros finales Ver y palpar (1941). El 
ciudadano del olvido ( 1941) y Ultimos poemas ( 1943) vuelve sobre los pasos de 
Altazor y ahonda una y otra vez en horizontes desconocidos. en geografías mutables 
con el lenguaje mismo de Altazor: se diría que a partir de este poema la voz de 
Huidobro así co1no su mirada del n1undo serán las mismas de su personaje. 

A1tazor es un poen1a que resume en sí la intención alurnbradora de una nueva 
poesía. Justo es decir que más allá del Creacionismo y de toda teoría esta obra 
testimonia la fuerza del alma del joven siglo XX vuelta hacia sí misma desde el arrojo 
de la indagación externa. Es un poema que. a pesar de haberse gestado en medio - y 
como resultado - de la cxpcri111cntaciones vanguardistas, ha logrado traspasar las rnodas 
literarias y constuirse en una de las obras de mayor interés para la poesía 
conten1poránea. 

24 l/UIDOBRO, Vir.enu. Carta tJ Alirú Qut"5ada. fechada d 11 de junio ele 1931. CitatÚl cvnu1 en Costa llené de. lluidohro: lo:'> 

ofirin.t de un not'tn. Op. cit. p. 192. 
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