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PROLOGO

El estudio de una obra supone siempre la revisién de la época y el entorno en
que se gesta, aunque esto sélo sea de manera tangencial. El caso de Altazor de Vicente
Huidobro. considerado como una de las piezas clave de la poesia hispanomericana de
este siglo, impone por si mismo este deber., ya que su gestacion se da precisamente
dentro de los movimientos europeos de vanguardia de los afos veintes. De ahi que el
poema se constituya como un punto de convergencia de los diversos parametros
estéticos que las escuelas de vanguardia propusieron: futurismo, creacionismo,
cubismo, dadaismo. surrealismo, imaginismo. expresionismo, cubofuturismo . Pero no
solo el espiritu de vanguardia del incipiente siglo XX - del cual Huidobro fue parte viva
y su principal promotor en lengua espaiola- tiene lugar en €l; también hay en esta obra
ecos modernistas asi como romanticos y simbolistas. Hay que recordar que en sus
inicios literarios Huidobro se alimenté de estos movimientos. El propésito de este
trabajo es esclarecer todas esas presencias en el poema. Mas que atenerme a los
aspectos tedricos y a las polémicas que Vicente Huidobro establecié con sus
contemporineos/. me propongo llegar a las aportaciones que todos esos contactos hacen
a este poema y cual ha sido la asimilacién de la experiencia vanguardista en él. En
suma, desentranar los intertextos que inciden en la configuracién de Altazor como un
poema de vanguardia. Digo de vanguardia y no creacionista porque, como pretendo
demostrar en este estudio, la poesia de Huidobro rebasa en mucho los propios
lineamientos tedricos de su autor, los cuales en parte son consecuencia de esos
movimientos. Si el Creacionismo basicamente planteé una estética que rechazaba la
mimesis y favorecia la poésis - tema que abordaré con profundidad mds adelante - la
poesia de Huidobro representa el didlogo mias notable en lengua espaiola con los
experimentos tedricos y prdacticos de las distintas vanguardias. Y utilizo el término
"vanguardias” en plural porque cada una de ellas tuvo programas muy especificos e
incluso, a veces, contradictorios entre si. La gran aportacién de Huidobro fue
precisamente la de absorber csos movimientos y recrearlos de una manera sumamente
particular: su obra al ser leida tiene el sello indiscutible de su personalidad.

Desde luego la teoria creacionista que Huidobro elaboré es importante para
acercarnos no so6lo a Altazor sino a todos los libros que escribié entre 1917 y 1931.
Pero si bien los planteamiemos del Creacionismo pueden vislumbrarse en Altazor,
como también pretendo analizar en este trabajo, se puede observar en el poema la
incidencia del Futurismo, del Cubismo, del Dadaismo, e incluso del Surrealismo, los
cuales enriquecieron de manera notable la escritura del poema en cuestiéon. Aunque al
mismo tiempo encontramos en ¢l residuos del Modernismo de Dario. Hay que recordar
que el poeta nicaragiiense en las Palabras liminares de Prosas profanas diria: " Y la
primera ley creador: crear. Bufe el eunuco. Cuando una musa te dé un hijo queden las
otras ocho en cinta”.?

De alguna manera Dario en cse texto fundamental en la historia de la literatura
moderna se adelanta a todos los cambios estéticos que ocurririan unas décadas mas
tarde en Occidente. lLas vanguardias se propusieron desde un principio favorecer la
nocién de poésis que Dario habia postulado en ese texto. Ademdis ¢l Modernismo -
como movimiento universal- ya habia puesto su mirada en Europa. La transicién hacia
la vanguardia europea de nuestra literatura se dio como una continuidad del propdsito

1 Las cuales ha sido ampliamente documeruadas por la critica. Véase por ejemplo el capiiulo Polémicas de René de Costa en su
libro Huidobro: los oficios de_un poetd. México: Fondo de Cultura Econdmica, 1983, pp. 95-113.
2 Madrid: Mundo Latino, 1921, 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 fen6meno de las vanguardias tiene
sus raices 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
romantica como la de su predecesores. Obviamente Huidobro, al entrar en contacto
directo con todos estos movimientos, tuvo que absoriber también las fuentes que los
originan. De ahi que tanto la presencia romantica como 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 tema de este trabajo es necesario en primer término
resaltar la importancia del poema como una verdadera obra de vanguardia: en Altazor
cristalizan todos los propésitos que los distintos "ismos” proclamaron hasta antes de los
afnos treintas. De hecho, como senala Octavio Paz:

Su gran virtud y su gran limitaciéon fue la de ser un verdadero
barémetro estético. Es un rasgo que comparte con muchos artistas
del siglo XX, y entre ellos con ¢! mas grande de todos: Picasso.
Del patetismo del canto primero. pletorico de imprecaciones y
declaraciones, a la glosolalia del canto séptimo, el poema es un
cuerpo tatuado por los distintos cambios que experimentd la
vanguardia, especialmente la francesa, entre 1920 y 1930. Esos
cambios fueron vertiginosos y marcaron a Huidobro.
temperamento avido de riesgos y amante del vértigo. En suma
discontinuidad. intensidad, digresiones. diversidad de modos,
pesimismo tragico, soberbia, puerilidad y, a pesar de todo esto,
mejor dicho: sobre todo esto. sorprendente unidad. Si, un texto
central de nuestra poesia moderna.’?

Efectivamente, uno de los logros mas grandes de Huidobro - aunque é! no lo supo ver
asi- fue precisamente el de haber integrado en el primer poema largo, no épico ni
narrativo, de la poesia en lengua espaiiola todas las propuestas vanguardistas y el
haberlas conciliado de manera sorprendente. Mientras en Europa gran parte de los
poetas y artistas seguian fielmente los planteamientos de cada una de las vanguardias
que habian lanzado ( a veces de manera dogmadtica, pensemos en el Fururismo, el
Cubismo o en la fidelidad de Picabia, Tzara y Hugo Ball al Dadaismo ) Huidobro en
una peripecia sin limites amalgama todas esas propuestas extraordinariamente. Digo
esto sin_ ninglin propésito de querer disminuir las teorfias y las obras de esos
vanguardistas_sino para resaltar la importancia de lo que Huidobro logra en Alwazor.
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 aqui estudiamos. Lamentablemente entablé polémicas - a las cuales no me
voy a referir en este trabajo por considerarlas estériles para los fines del mismo - en las
que se asumia como el iniciador de la Vanguardia y no como parte de ella.

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

3 PAZ, Ociavio. Decir sin decir: Altazor ( Vicente Huidobro }. Fn Convergencias. México: Seixv-Barral, 1992. p. 51.
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primeras décadas de este siglo. Altazor es un poema escrito entre 1919 y 1931 ( afio de
su publicacién) en diferentes y discontinuos periodos que alternan su escritura entre el
francés, idioma en el que se incub6é como proyecto.” y el espaiiol, idioma en el que se
publicé finalmente. Hay que sefialar aqui que a partir de 1916, ano en el que Huidobro
se instala en Paris, escribe parte de su obra en francés. Altazor no es la dnica pieza de
su produccién que tiene esta caracteristica; otras muchas se publican incluso en ambos
idiomas.

Referente a la discontinuidad con que el poema fue escrito. René de Costa
apunta que " La integridad que esto implicaria no estaba confirmada por el texto
mismo. cuyas disparidades de tono, estilo y contenido fueron, sin duda, el obstaculo
principal para una lectura correcta de Altazor en el momento de aparacer. Y aun cuando
a través de los aiios se sucedieron la ediciones de Altazor y nhuevas tentativas de lectura,
el poema sigue eludiendo toda interpretacién que lo abarque en su totalidad. Tan es asi
que hoy mismo. aunque hay consenso en cuanto a su importancia, no lo hay con
respecto al por qué. Esta circunstancia es desafortunada, pero comprensible. si
tomamos en cuema el hecho de que Aflrazor no es una obra "acabada™ en el sentido
tradicional del término. El iexto es mas bien una progresion  discontinua,
repentinamentc conclusa, congelada como “obra abiecrta” en ¢l momento de ser
entregada a la imprenta”.s

A sesenta y cinco aiios de haber sido publicada la obra podemos responder que
esas disparidades de que habla de Costa valoran ain mas el texto ya que pueden verse
como las texturas y tonalides de un arte en movimiento y transtformacién, a la vez que
configuran el tema del poema: la caida, y nos hablan de la circunstancia que lo
engendra: la crisis de la modernidad. Estas disparidades son precisamente la polifonia
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 narracidn; el discurso lineal se ha suprimido. el poema se
presenta como una caida ( un viaje en paracaidas ) en la cual Vicente Huidobro,
"antipoeta y mago"”, cae en el lenguaje hasta desintegrarse en meros sonidos
desarticulados al final del poema. Asi, las "disparidades” tienen sentido ya que éste es
una caida. En segundo lugar, otra dificultad estriba en las distintas caligrafias
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-nifia”, "golonlira”, "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 1o que Huidobro llama
palabras creadas y que. de acuerdo con su poética, son palabras que no existen en la
realidad pero si en el poema. De esto me ocuparé en los capitulos correspondientes a
los movimientos seiialados, y también de ver c¢cémo éstos se transforman en la escritura
de Altazor. Huidobro utiliza todos los recursos que la vanguardia le ofrece, pero en la
elaboracidn del poema éstos parecen transfigurarse y cobrar un matiz de singularidad
fuera de toda férmula o receta.

& Véase BARY. David. Sobre los origenes de ~ Altazor = ¥ GARCLS, Pinio Magdalena. El bilingtismeo como factor creativo en
« Altazor ». Ambos estudios se encuentran recogidos en COSTA René de. Vicente Jiuidobro v la vanguardia. Madrid: Revista
Iberoamericana. Enero-dunio de 1979. pp. 111-127.

5 COSTA., René de. Aliazor.bn Huidobro: los oficios_de un poeta, Méxicon: Fando de Cultura Economica. 1984, p. 195,
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En muchos de los versos encontramos, ademds, que no hay concordancia
temporal en la conjugacién, con lo cual podemos saber que nos movemos alternamente
en tiempos distintos que nos remiten asimismo a la caida. Otra dificultad que el lector
no versado en el tema de las vanguardias enfrenta en la lectura, es ¢l hecho de que
dentro de la tradicién de la lengua espafola el poema largo es generalmente épico o
narrativo. Altazor, en cambio, es un poema antiépico ya que el mismo Huidobro,
gracias a Dadd, se considera a si mismo antipoeta. anticulto, en suma antihéroe:
Altazor es la proyeccioén subjetiva, y contradictoria, de Huidobro.

Pero mads alla de las dificultades que la lectura pueda representar para el lector,
versado o no. lo fascinante de esta obra es precisamente o que no revela. el umbral en
el que nos sittia, que es lo que lo constituye como un poema enigmaéatico, Unico, 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 maduracion del poema - casi doce- permitieron a
Huidobro asimilar el Cubismo, Futurismo y Dadaismo, asi como ciertos elementos
surrealistas, tras haber intercambiado algunos puntos de vista y algunas diferencias con
las declaraciones de Breton. Dicha asimilacion fructificO con suma maestria y
originalidad en Altazor: de ahi la importancia del poema: en él se configura plenamente
fl espiritu de vanguardia europeo que Huidobro importé para la literatura de nuestra
engua.

Dado el didalogo que Vicente Huidobro sostuvo con los movimientos europeos.
que tuvieron como sede Paris. esta tesis se propone hacer una lectura comparada entre
los movimientos y los autores con los cuales mantuvo relacion directa o indirecta y
cuya presencia se refleja en el poema que aqui estudiamos.

El trabajo estd dividido en seis capiwlos: Romanticismo, Modernismo.
Futurismo, Cubismo-Creacionismo, Dadaismo y Surrealismo. Cada uno de ellos tiene
el propdsito de dar una ubicacidn primera de lo que fue la escuela de que se trata, luego
la relacién que Huidobro sostuvo con ella, y por altimo hacer una lectura del poema de
acuerdo con esa Optica. Para los primeros capitulos ha sido necesaria la lectura de los
poetas que primero inciden en Huidobro y que €l mismo seitala como sus fuentes:
Emerson, Dario, Whitman, Apollinaire. También hemos resaltado la importancia de
figuras como Marinetti y Reverdy, a qunenes Huidobro disminuyé importancia
queriendo ignorar lo que de ellos habria 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 demads - habria sido otra cosa o simplemente no habria sido.

Desde luego este acercamiento a Altazor ha sido hecho a partir de lo que
algunos criticos han escrito sobre el poema y sobre la obra de Huidobro.% Sin embargo
me he esforzado - con modestia - en ir mas alla y analizar cémo gran parte de las
vanguardias interactian en el poema y conforman la estética multiple que éste nos
ofrece.

6. Me han sido de gran ayuda los libros que René de costa ha dedicado a Ly obra y a la figure de Vicente fluidobro: de tos cuales
he ¢ ltacdo los sigii > Vicente I Y el creacioni Madrid: Tauwrus Ldiciones, 19750 Huidobro: los oficios de un
pocia. México: Fondo de Cultura Economica. Revista Iberoamericana. Madrid: enero junio de 1979-1984 y Poesia.( Revisia
itustradu de informacion poérica ) mim. 30. 31, 32. Madrid: Ministerio de Cultura, [959.




ROMANTICISMO

Parnorama general

En su estudio sobre el periodo romdntico europeo Paul Van Tieghem! sefala
que, como el Renacimiento, el Romanticismo ha sido uno de los acontecimientos mas
importantes en el desarrollo intelectual de Europa. De igual manera que el
Renacimiento senté las bases para la época neoclasica, el Romanticismo ha sido el
punto de arranque para la literatura moderna. Van Tieghem ve el Romanticismo como
un fenémeno que se produce en la primera mitad del siglo XIX pero que tiene sus
raices en la segunda mitad del siglo que le antecede, etapa que ¢l ha denominado como

prerromantica.

El término romantico tiene su origen cn el francés roman, que en el sentido
medieval designaba al relato de aventuras en verso 0 en prosa bajo la forma de romant,
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 mas honda esencia. tal como se lo distingue
en la época contempordanea. no hizo su apariciéon 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 ¢l espiritu romantico 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
infinitamente complejo

una definiciébn mas; acepta al Romanticismo como un hecho
pero que presenta una unidad en sus caracteristicas esenciales.” En literatura como en
politica tener los mismos enemigos es con frecuencia lo que une mas intimamente. La

mayor parte de los roménticos tenfan vivas animosidades literarias."3

En el dominio moral dice - el el Romanticismo protesta contra el absoluto
imperio de la razén, que habxa sido el elemento de mds alta estima en el siglo de las
luces. Tanto en poesia como en prosa el razonamiento debia dejar sitio a la inspiracién
del sentimiento. La sensibilidad y la pasién, como afirmacién del individuo. se oponen
a la razén que pertenece al ser comin. es decir al sentido objetivo de la vida. La
literatura romantica busca ser menos general, menos absoluta. quiere ofrecer un sello
personal y subjetivo. De ahi el sentido biogrifico y la ponderacién del yo como

elementos esenciales de este espiritu.
La armonia del razonable espiritu neocldsico deja su lugar a un espiritu en
desarreglo pasional. Esto coincide con la alteracién del orden moral social y politico

1 VAN 1TIEGHEA, Paul, EL_Romunticismo ern fa literarura curoped. tUnion Tipogrdfica Editorial

- ard. de José Almoina. Aéxico:

icos, £l r icismo es un ente de
*. Parg el nuis recienie

Ili.rpanu AMexicana, 1958

2 Citaa Van Tieghem los siguientes: * If. Hremond: FHay rantos romanlicismos comao
razén”; para Paul Valery:” Serfa necesario perder 1odo espiritu criiico para definir el romangicismo
hisioriador del romanticismo francés: " No se define lo que tene la naturaleza del misterio ®. Van Tieghem, op. cit. p. 5.

3 Ibidem p. 9.



que habia sostenido a la época neocldsica; la sensibilidad romaéantica se perfila también
en la serie de cambios sociales que la caida del absolutismo monidrquico ofrece:; en el
caso particular de Espana el declive de su presencia como potencia al que se enfrenta
con la insurreccién de las colonias americanas contribuye a acentuar el sentido
nostilgico de su pasado glorioso, elemento que encaja a la perfeccion en el sentido

roméantico.

Cabe recordar que ¢l movimiento romintico se gesta originalmente en Alemania
e Inglaterra. si bien Francia cuenta con un desarrollo propio de este germen sustentado
sobre todo en figuras como Rosseau ( a menudo considerado como uno de los
prerromanticos que mas orientd a este camino), Chateaubriand o Madame de Stiel; ésta
ultima promovio el desarrollo romantico no sélo en su pais sino que se la considera
también la iniciadora de esta corriente e¢n Italia, particularmente en la corte de Milan.
Como exiliada politica recorrié toda Europa. lo que le permitié, en su labor como
difusora, acentuar el caracter internacional del Romanticismo, ya que Madame de Stiel
fue una de las embajadoras de mayor influjo con que conté ecsta escuela en su primer

moimmento.

El Romanticismo. como ya dijimos, nuace en Alemania e Inglaterra y va
diseminandose en toda Europa mads que como una reaccion al neoclasicismo. como
parte de la evolucion del pensamiento occidental de la cual forma parte, segan lo ha
visto entre otros Juan Luis Alborg.¥ Este autor ha seitalado que el espiritu romantico
venia germinando en un buen ndmero de ilustrados desde la segunda mitad del siglo
XVIII. En el caso particular de Espafa hasta el fin de la lndependencia - apunta Alborg
- no existen ni obras ni teorias que puedan calificarse de romanticas y, aunque niega,
apegandose a la opinion de F. Courtney Tarr, que el Romanticismo haya sido
importado decl extranjero por un puiado de emigrados. reconoce la labor esencial de
éstos como impulsores del nuevo espiritu romdntico, diandoles a los escritores hispanos
"el prestigio de sus nombres y el esfuerzo inicial hacia unas formas literarias nuevas y
mads libres. que ofrecian mayores posibilidades y facilidades que los géneros clasicos

utilizados hasta entonces. "%

Si bien es verdad que hablar de un Romanticismo tardio en Espana parece hoy
fuera de lugar, como sostiene Alborg. dado que el Romanticismo de cada pais responde
a su propia circunstancia histdrica,”? también lo es que en un primer momento el influjo
romantico 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 literawura
inglesa y francesa a través de Byron o Walter Scott. en el primer caso, o de Hugo y
Lamartine, en el segundo. Asimismo en un segundo momento la literatura hispana
establece nexos directos con la literatura alemana de la cual es Heine quien halla lugar
de preferencia en el ambiro hispano gracias a las traducciones que Eulogio Florentino

& In su Historia_de g _titeratura_espaiola. Madrid: Gredos. 1980,  este autor sedala la importancia de Lis afirmuciones que

Russell P. Sebold hace en « Sobre ¢l nombre espafol del dolar romdntice ». ( publicado en si libro FI raplo de la prenie podtica y
poesia_dieciochesca. Madrid. 1970) sobre esta tesis. La cita que Alborg recoge es ki siguiente: ~ El paso del neoclasicisme al
romanticismo fue una evolucion mas que una revolucion ¥ est evolucion fue simplemente una de lus nuiltiples sestales del viruje
Reafirmando esta postura de Sebndd Albore apunia: © Se mmata -

rotal que se efectia en Lo Torma aeenl i de Buropa
W gestacion romudnticd del siglo XV - de ta persistencia de este mismo XVIH dentro del siglo
“Op. cit. p. 44

paraletam o da teny
Siguiente en wunt movimienia de GsmOses € inferpenetracion que eliming toda ruptura o salto abrapio

5 ~ Romaniicism is Spain and Spanish Romansicism: A Critical Survey = en Hulletin of Spanish Studies XVI, 1939 p. 3-37.
Citadeo por el mismo Alborg en su libro antes referido p. 58.

S Lo, cit. p. 58,

7 fambien 1o seria el francés si se piensa que la ¢
éste surge en la década de los ochienias del siglo XIX.

tminacicn de la literatura romdniica en ese pals se da en ef Simbolismo., y que




Sanz publica de su poesia en 1857, misma que incidirA de manera imporwante en la
poesia de Bécquer.¥

En cuanto a los postulados gencrales de esta corriente, los romanticos buscan
sacudirse la tutela de la antigliedad grecolatina para buscar en la particularidad de cada
artista y de cada nacién un arte renovado e independiente. Esto trae como consecuencia
el rechazo a los patrones cldsicos asi como la ruptura y mezcla de los géneros literarios
que con tanta escrupulosidad el neoclasicismo habfa mantenido: el sentido romdntico
mezcla la prosa a la poesia, lo tragico a lo comico. lo bello a lo grotesco. La estética
romdntica anticipa el gusto por las distintas mixturas que presentardn con cierta
particularidad las escuelas de vanguardia y, antes que ellas, el Simbolismo: es también
el Romanticismo quien sienta las bases para la sinestesia. en la que se conjuntan
experiencias sensitivas de ordcn dlS(Il"l[O. A esta anarquia los romanticos anaden
también su rechazo a escribir "con gusto”, es decir con la idea de nobleza o elegancia
del periodo anterior; evitan el artificio, la perifrasis, el uso de lo mitélogico. Como se
ve. el Romanticismo aparece como una rebelién contra el buen gusto. por primera vez
en la historia del arte el concepto de la belleza ( y la estética misma del arte ) se pone
en crisis, lo quc implica también el cuestionamiento del punto de visia absoluto por el
punto de vista relativo. Ya se verda cuanto deben tan sélo a estos dos postulados los
movimientos artisticos que le suceden y que son en realidad una continuacién de este
primer punto de partida hacia la modernidad.

En cuanto a la narracion. ésta busca ser mas Agil, mas directa, hay predominio
de la primera persona y del sentido confesional, biografico e intimista que se desprende
de este yo parlante. Egocentrismo como bien se ha senalado para el caso. En teatro se
rompe con la unidad de tiempo y de lugar tan apreciada por los autores neoclasicos. El
redescubrimiento de Shakespeare para los ingleses y franceses significa un acercamiento
a una trama mas libre. En el caso de Espafia no hay mds que volver los ojos hacia los
dramaturgos del Slglo de Oro. Lope o Calderdon que ya ofrecian todas las libertades a
las que el teatro romantico se inclina.

Como caracteristicas de este espiritu queda la afirmacion del yo subjetivo frente
al mundo objetivo, el sentido fawalista y tragico de la vida que surge de la conciencia
del poeta como ser aparte. la rebeldia en toda su amplitud, particularmente contra la
aceptacion de un mundo sin matices internos, de lo que se deriva el culto al misterio, a
la soledad, a la noche, la indagacioén del sueno. Se seftala también como rasgo el
exotismo ornamental. temporal y geografico: el romantico es un transfuga por
excelencia. Tanto en la literatura germana como en la inglesa este periodo marcd un
regreso a las formas de la poesia y del arte popular. interés que se reproducira en todas
las literaturas que este influjo abarcé. Lo vemos por ejemplo en el interés que la Espaiia
del siglo XIX concede a la leyenda popular y al romancero o en la corriente indianista
que. siguiendo el Ejemplo de Chateaubriand con su Arala. se desarrolla en
Hispanoamérica. lo que de paso abre un punto de contacto con la leyenda de héroes
prehispanicos? que en la distancia temporal cumple con el exotismo de tiempo. ya
seitalado como rasgo de esta escuela.

En Hispanoamérica el periodo romantico coincide con las guerras de
independencia. lo que permite ahondar en el sentimiento libertario y nacional de esta

& Véase ALONSO. Martin. Segundo estilo de Bécyuer. AMadrid: Ediciones Guadarrama, 1972,
9 Puede citarse la novela Xicoténeail de autor anonimo mevicano que se publica en Filudeiphia en 1826, El dato fue lomado de
GOIC, Cednmil. Del romanticismo al modemismo. Barcelona © Critica, 1991,




corriente. A la exigencia de la libertad politica se suma la de la libertad artistica; se
rompe también con la uniformidad en los metros y en la unidad teatral. y de igual
manera que en Espana, se revalora la forma tradicional del romance espafol. Son
ademas los romanticos hispanoamericanos los primeros restauradores de las
civilizaciones precolombinas; hay en esta poesia un marcado predominio de lo emotivo
y lo fantastico. La exuberancia del! paisaje americano se integra a la del poema, la
novela y en general a todas las manifestaciones artisticas de ese momento.

Octavio Paz!? ha seialado que el Romanticismo -como el Modernismo- mas que
una corriente artistica, es una época, una actitud. una filosoffa, una poética. Es la
afirmacion de lo sensual sobre lo racional; surge como oposicion a la fria racionalidad
del neoclasicismo: el Romanticismo afirma la fuerza de lo irracional, de lo ilogico
frente a la lucidez del intelecto. Al reivindicar el instinto y el sueio como esencia del
hombre. abre el camino hacia la interiorizaciéon y hacia la consecuente subjetivacion del
universo. Afirmacion del yo frente al mundo, proclamacion de la libertad absoluta del
alma, es el espiritu romantico el que por primera vez hace de la poesia 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 romanticos confunden realidad y
suefio poético, por eso ¢l periodo romantico se inscribe en la bruma de lo inefable.’/ La
poesia se convierte en culto y segregacidn; el romantico se asume con orgullo como ser
marginal y en esa individualidad exacervada funda su heroicidad. su razén de ser (este
sera entre otros elementos una de las herencias directas al Modernismo).

Como punto de partida hacia nuestra modernidad, se puede ver en el
Romanticismo a la etapa inicial de la rebelién que el camino del arte debia enfrentar
para romper la rigidez a la que se habia llegado con el neoclasicismo. La continuidad

e 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 espiritu romantico en la interioridad del ser y en el alma del suehio.

lic. Barcelona ; Seix Barral, 1973,
1984. Se puede ver rambién
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10 PAZ, Octavio Los hijos del Timo del irismao a la
11 Véase BEGUIN, A. El aglma romdmtica y ¢l suerio.México : Fondo de Cultura Econdmica.
g literatura en el siplo XIX. México: Union

BRANDES Georg. las_grandes corriepies_de
Mexicana, 1958.




Presencia romdantica en Altazor

En lo que se refiere particularmente al poema que aqui estudiamos, la presencia
romdntica se advierte desde la enunciaciébn del poema en primera persona; la

proclamacién del yo frente al universo y el sentido biogrdafico se distinguen desde los
primeros versos:

Naci a los treinta y tres afios
[...]
i ichon [.. 2

Tenia yo un profundo mirar de pichon |

Hay en el acento personal y autobiogriafico del poema un tono de heroicidad, de
desafio que sustenta la fuerza de la afirmacion de Altazor ante el mundo. De la
interiorizacién que del yo se desprende tenemos el viaje ” en los abismos de si mismo”,
el salto y la caida en el propio ser, la indagacién por esos terrenos "inexplorados” del
alma. Recordemos que la aventura romadntica fue ante todo un desplazamiento en lo
desconocido del hombre, en la intuicién, el sueno, el deseo. Altazor emprende en el
prefacio el viaje, conducido por una fuerza interior que lo arroja y lo devuelve con
mayor fuerza hacia si mismo. El viaje y la caida en el destiempo del ser constituyen el
motivo esencial de todo el poema y en la medida en que este recorrido significa una
bisqueda en la interioridad del alma puede considerarse el legado romdntico en el

poema.

Por su parte el canto I hace pensar en la proclamacién whitmaniana del horabre
como recepticulo y emisor del universo. Cuando Huidobro exclama:

Soy todo el hombre
El hombre herido por quién sabe quien’s

[-..1

Soy desmesurado césmico
Las piedras las montanas me saludan

{...1
Y mientras los atros y las olas tengan algo que decir

Sera por mi boca que hablaran a los hombres ¥

parece recrear a Whitman:

12 HUIDOBRO, Vicenie. Aliagor México : Premid editores, 1990 p. 9.
13 HUIDOBRO. V. Op. cit. p. 31.
14 FIUIDOBRO, v. Op. cit. P. 33,



En todos los hombres me veo a mi mismo.
ninguno superior o inferior a mi
Y lo bueno y lo malo que digo de mi lo digo de ellos.!s

El Romanticismo busca en el instinto la vuelta a lo esencial, a la naturaleza, la
conciencia manifiesta en Whitman como una identidad y fusién 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 bdrbaro,” limpio de rutinas " y
afirma del mismo modo que €] su yo a cada momento como una reiteracion del sentido
égolatra romantico:

Soy yo Altazor ¢l doble de mi mismo
El que se mira obrar y se rie del otro frente a frente!é

La idea de Altazor como doble de si mismo parte también del sentido
romantico, recordemos por ejemplo a Hoffinann y los desdoblamientos que vive
Francisco en Los elixires del diablo. o el estado de permanente ensofiacion que vive
Nerval desde ese otro yo oculto en si mismo en Aurelia o la inscripcidn que éste
mismo hace al pie de su retrato y que reza: "Yo soy otro". idea que enunciard mas
tarde Rimbaud con una variante Slgmtlcat va : “"Yo es otro".17 De estas afirmaciones se
puede entender que s/ vo soy e/ otro el"yo” puede ser el "td" o puede ser "lo otro”:
lo que se desconoce pero que en la proyeccion de esa such.uvxdad del individuo intenta
abarcarse. Del yo al #i el romdntico busca conciliar en si la dualidad espiritual y
material del ser. El romdntico se escinde entre ¢l vo y el otro yo: ninguno mas
importante. ninguno menos trascendente. Ya volveremos a esto en el capitulo
correspondiente a Surrealismo y se verd también la importancia que a este aspecto del
Romanticismo concedera mas tarde este movimiento.

En esta misma orientacion Altazor es también el desdoblamiento de si mismo.
de Vicente Huidobro, que aparece en este canto (y en el poema ) como para afirmar la
dualidad de esa escision. Altazor-Huidobro esgrime la rebeldia instintiva de los
roménticos y como cllos hace de la libertad una pasién. una via hacia el reencuentro de
si mismo.

De todo ¢l poema es el canto I el que con mayor tuerza presenta un caricter
romdntico, absolutamente libertario y blasfemo: la soledad de Altazor, su orfandad. su
aventura solitaria. el viaje en la caida de si mismo, el desencanto de la vida, su

"tragica busca” son elementos que lo enlazan a la raiz del sentimiento romdntico.
Incluso la atméstera se perfila ¢n la del suefio, pero no en la del sueiio fantuistico sino
en la del suefio profético, el poeta - a la manera de Rimbaud - se presenta como un
visionario:

15 WHITAMAN. Watr, Canto de_mi mismo, Aéxico: Coordinacion de Difusiin Cultural, U.N.A.M. Marerial de lectura. Serie de
Poesia Moderna, nim. 59.

16 HUIDOBRO, V. Op. cit. p. 22,

17 PAZ Ocravio Los Iifos_ded limo. Op. cit.



Hablo porque soy protesta
insulto y mueca de dolor [...]
Sélo deben hablar los que tienen corazén clarividente.18

El desafio romantico que Altazor presenta al mundo lo asume en primer lugar
desde si mismo: al interpelarse constantemente busca resumir en él ( también como

Whitman ) la medida del hombre.

El canto Il se enlaza al sentimiento neorromantico que vive el siglo XX en sus
albores:’? René de Costa ha senalado la cercania 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 movimiento modernista sin conseguir, no obstante. abandonar
el sentimiento romantico. Tomemos de ese libro el siguiente ejemplo:

...yo quisiera llenar tus oidos con un canto milagroso y sencillo,
con un himno a todos los encantos del amor2¢

Versos que recuerdan el lenguaje romdntico de Bécquer. particularmente traen a
la memoria la consabidisima 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 extrano
Que anuncia en la noche del alma una aurora.

Y estas paginas 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

18 HUIDOBRO. V. Alrazor. Op. cit. p 37.

19 Sabemos que la poesia espantola del nuevo siglo redescubre ia fuerza del Romaniicismo; poetas como Amionio Machado,
Unamuno o Juan Raruin Jimene: imprimen un acenlo imtirmo v postalgico a s poesia; Machadso escribe por ejemplo
Soledades(1907) (escrito entre 1899 v 1907, ano de su publicacion): Juan Ramon publica Rimas(1902). Arias Trisies(1903), la
serfe de elegias ( puras intermedias y lamentables) de 1908 a 1910, [a_soledad sonora(1911), Melancolia(l912). iindos que
aluden cluramenie a esc estado del alma que ha sido calificado coma neorromeintice pero que en su momento legd a calificarse
como decadente. Juarns Ramom es sin duda une de los meis grandes poetas hispanos de nuestro siglo cuya labor ha sido
Huidobro debié desde luego conocer su obra ya desde sus inicios

enormemenie significariva para la poesia contemporinea.
lilerarios pues, como se puede ver, su mds lemprana prodiccion se inscribe también en esia linea:_Ecos del alma(i911), La_gruta

del sitencio(1913), libros en tos que se acerca al sentimienio de soledad y nosialgia que evocun AMachado y Juan Rarmorn
fay oculras: la amada reflefd en el qgua. en Obras completas, Sandiago de Chile: Ed. Andrés

20 HUIDOBRO V. Las >
Betlo, 1976. T. 1 p. 148



Capaz de encerrarlo., y apenas | oh! jhermosa!
Si, teniendo en mis manos las tuyas,
Pudiera, al oido cantértelo a solas.2/

De la lectura de estos versos podemos extraer la esencia de la poética de
Bécquer: desde esta configuracion la primera estrofa nos presenta al poeta como el que
tiene un saber a priori. un saber mucho mds amplio que los otros hombres cuya
traduccidén es el poema. ese himno gigante y extranio que halla lugar en un universo
musical, como el que queria Pitigoras., en donde la palabra es una nota encadenada a la
misteriosa armonia. La segunda estrofa sostiene la insuficiencia del lenguaje hablado
para decir la poesia pues ésta se sitia incluso mas alla de él, por eso hay que abarcar
toda la gama sensitiva para poder aproximarnos a ella. asi las palabras deben ser a un
tiempo suspiros. risas y notas. La altima estrofa propone. ante la 1mposrb|lldad de
encerrar ese saber por medio del rebelde v mezquino idioma. acceder a €l a través de la
experiencia intima del amor 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 ellas una clara intencionalidad y
conciencia por definir lo que es la poesia.?? 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, siecmpre insuficiente, quiere revelarnos.

En qué consiste pues esa estética. En primer término el Romanticismo de las
rimas de Bécquer se ha despojado va de la oscuridad, de la nostalgia y el pesar extremo
de los primeros romdnticos; Bécquer anuncia el advenimiento de una aurora en la noche
del alma. lo que nos sitda ya en el amanecer de la noche romadntica. Sus atmdsferas se
perfilan en una luz, si bien tenue. siempre presente, ya sea en la pupila de la amada, en
el rayo tenue de un ocaso o en la llama que crepita casi en silencio. La luminosidad de
estas rimas, como seiflala Martin Alonso, esta 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 permanecerd también en el gusto de los simbolistas. Vemos, pues,
que algo ha variado en este Romanticismo tardio. Otro elemento esencial de esta
estética, también senalado por Alonso, es la presencia del color, los matices visuales en
los que prevalece el verde, el azul, el oro y en menor medida el rojo y ¢l pidrpura.?3 La
vaguedad y lo impreciso forman también parte consustancial de esta estética, atmdésfera
de suspiros, murmullos, hay siempre la intuicién de hallarnos frente a algo intangible,
invisible y sin forma. La poética de Bécquer intuye en cada cosa lo que estd detras de
ella, lo que el ojo del hombre comin no revela. Es la mirada del poeta la que descubre
ese "hilo” imperceptible que une al mundo material con el mundo del espiritu. La rima
V parece acercarnos mas a esta idea. Veamos sélo las estrofas finales:

2 BECQUER. G.A. Rimas. México: El tibro espantol. 1975, p. 9.
22 Véase el exhaustivo estudio que sobre la obra de Bécquer hace Martin Alonso en su libro_Segundo estilo de_Bécquer. Madrid:

Ediciones Guadarrama, 1992. Coleccion Punio Omega. I47.
23 Pensemos en la rima XVI * Porque son, nina tus ojos/ verdes como el mar, le quejas”™ o en la XVIIT * Tu pupile es azul, y

cuando ries...



Yo sigo en raudo vértigo
Ios mundos que voltean,
y mi pupila abarca
la creacion entera.

[.--1

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

Yo soy el invisible
anillo que sujeta

el mundo de la forma
al mundo de la idea.

Yo, en fin, soy ese espiritu,
desconocida esencia,
perfume misterioso,
de que es vaso el poeta.2¥

Dice Martin Alonso que dos son los elementos en 1os que se compendia la
quintaesencia de la estética becqueriana: la intuicion y la intencionalidad. A la primera
(del latin 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 comun. La segunda
establece conexién directa con la voluntad poética que busca desarrollar una estética
propia, de ahi su insistencia en indagar acerca de lo que es la poesia.25

Vemos pues que la idea de ese "saber” sc enlaza efectivamente con ese ver que
es intuicioén; el Bécquer poeta se asume como el puente que atraviesa el abismo que va
de la palabra al hombre, del poeta a la poesia, el poeta es este punto de unién porque su
mirada abarca a la creacion entera. La idea becqueriana del poeta se emparenta a la que
habfan presentado por su parte Baudelaire y Mallarmé, figura a la que atribuyen
facultades divinas. El cantor de estas rimas se erige a si mismo como el conocedor del
misterio, de lo desconocido. Como vemos, tan sélo en estas dos ideas, la del poeta
como un ser aparte y la de su acceso a la creacién entera, podemos constatar la
presencia becqueriana en la poética de Hiudobro. Veamos lo que nos dice en su arze
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 BECQUER, G. A. Op. cit. p.18.

25 ALONSO Martin: Op. cit. Véase el capimlo XII Configuracion Estética. 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 misculo cuelga

Como recuerdo. en los muscos:

Mas no por eso tenemos menos fuerza:
El rigor veradero

Reside en la cabeza.

Por qué cantdis la rosa, ; oh Poetas !

Hacedla florecer ¢n el poema:
Sélo para nosotros
Viven todas las cosas bajo el Sol.

El poeta es un pequeiio Dios.26

Si Bécquer en sus rimas presenta la imposibilidad de acceder a ese misterio de
manera general sino tnicamente en la intimidad -imposibilidad que es en realidad una
invitacion para hacer de la poesia ese conducto silencioso que nos enlace con ese
mundo extrafio-, en Arte poérica Huidobro retoma justamente esa invitacién a penetrar
lo desconocido: "que el verso sea como una llave que abra mil puertas” dice en las
primeras lineas. El poeta se nos presenta aqui también como ese puente a través del
cual se establece contacto con lo divino. con la creacién que es poesia 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
Ppoética presenta una poesia mas para ser expresada verbalmente que para ser leida
pues como la musica. debe ser escuchada: "Y el alma del oyenre quede temblando”,

escribe Huidobro en la misma orientacién que Bécquer exclama: "[ si] pudiera. al oido,
Si en Baudelaire el universo es un libro que el poeta lee y

cantdrtelo a solas™.27 |

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 j oh Poetas!/ Hacedla florecer en el poema ". La enunciaciéon de ese saber que
las rimas presentan parece traducirse en Arte poética ¢n una invitacion a descubrir ese
misterio y. aun, a aduenarse de €l : " Inventa mundos nuevos” propone en una
afirmacion de la voluntad poética. Esto equivale a decir que esa regién ignota esta en el
poeta; es una facultad invenriva 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 aqui en los versos que aluden a la hoja que cae y a ese algo que pasa volando
seguido de la accién temblorosa del que escucha en la que se comprende también Ia

26 En Bl expejo del aua (1916). Tomado de POESIA ( Revisia ilustrada de informaeion poerica) Sadrid: Aingsterio de Cuatturd,

1989, niim. 30. 31 y 32 p. 46
27 Parece poce probable que Beécquer pudiera haber leido a Jean Paul por ia tardia valoraeion de su aportacidn literaria pere o
este respecio el pocia alermdin escribio « i poeta real al escribir es sdlo un oyenle, no el dueno de sus persondjes: es decir, que
no comy el dicil wrtiendo las resy s de acuerdo a und estitistica espiritual que ha aprendido con esfuerzo: sino que.
camoe en el suerto, canrempla como dadquicren Vida sus personefes, escuchl. » La cile esid jomada del libro de Ana Ralakian Ei

movimiento simbolista, Aadrid: Ediciones Guadarranut, 1969 p.37.




idea de sugestion que debe crear la impresiébn o emocién poética.?¥ De estos versos
puede entenderse también que la poesia debe provocar la emocién de lo impreciso,
debe conmover y avivar del tal manera el alma del que escucha que éste quede
temblando. El elemento de la emocién poética provocada a través de la sugestion
encuentra mejor definicion en la poética de Huidobro a través de Pierre Reverdy. lo
que se vera en el capitulo sobre cubismo. De momemto la sugestion aparece aqui como
una clara lectura de la poesia de Bécquer, cuyas atmdsferas se perfilan en los ecos de
murmullos y suspiros lejanos., de atomos invisibles, de nieblas flotantes. de luces
filtradas a través de velos de gasa y todo tipo de elementos imprecisos, mas presentidos
que vistos, en fin, de sugestiéon pura a través de la cual la poesia de Bécquer alcanza un
poderoso y personalisimo grado de emocién poética. Es este elemento sobre todo el que
Huidobro quiere lograr en su propia estética y que traduce como un acto de voluntad
creativa en oposicién total a lo imitativo. Elemento que en Arre poédtica aparece todavia
como pura inventiva; " El rigor verdadero reside en la cabeza ". pero que mas tarde
ponderard como Creacionismo sustentado en la idea que cierra este poema del poeta
como pequeiio Dios que hace nacer mundos a la medida de su desco y de su voluntad
creadora.

Vemos asi que la poética que Bécquer trasluce en sus rimas halla, en buena
medida. lugar en ¢l desarrollo de la estética creacionista que Huidobro postulara como
propia y exclusiva algunas décadas mas tarde.

En los mismos versos que nos trajeron a la memoria las rimas de Bécquer.
Huidobro se enlaza también a la intencién romantica de consolidar un lenguaje directo
entre el hombre y la naturaleza intima de las cosas. En ese mismo libro, l.as_pagodas
ocultas. pueden leerse los siguientes versos:

Oye amada tus 0jos son dos santos que
absuelven mis acciones y aprueban mis designios
JIrfas a ser muda que Dios te dio esos ojos

Irias a ser ciega que Dios te did esas manos?2®

Mismos que reaparecen en ¢l canto Il de Altazor:

Heme aqui en una torre de frio
Abrigado del recuerdo de tus labios maritimos
Del recuerdo de tus complacencias y de tu cabellera

I.uminosa y desatada como los rios de montafia
Jlrias a ser ciega que Dios te dio esas manos?
Te pregunto otra vez

28 En el terreno tedrico Huidobro expresa esias ideas en un ensayo de 1914 tmdado El arte del sugerimicnto aparecido en su

ubro P v t0, Imy Chile: Santiago. 1914. En el apunza: = FEl arte de! sugerimiento eavuda mucho para la
concision y puede dar a la frase cierta ondulacion, cieria gnicia y exactitud precisa ¥ cierios repentes felices y sorpresivos./ EL
sugerimiento libra de los lazos de union entre una ided y otru, LiZos perfeciamente innecesarios, pues el leclor los hace
instintivamente en su cerebro... /s Por eso la percepcicn de esa poesia lejana. vaga., que podriamos lamar e horizonte, la
percepcion de esa poesia que se reshala, que se esfuma, que pasa, esia en razon direcia con la sensibilidad del lector®. Citado
como en Costa René de. Fuidobro: los oficios de un pocta. Op. cit. p. S1.

29 Mialma te b fi Las pagodas oculias, en Obras Complesas. Santiago de Chile: Andrés Bello, 1976, 7. I p. 1448,
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Te pregunto otra vez
Irias a ser muda que Dios te dio esos ojos?3¢

Conviene, pues. establecer la conexién que Huidobro mantiene en el canto Il
entre ambos momentos al trasladar voluntariamente esas fracciones de un texto a otro3/.
La critica sin embargo, ha senalado la falta de claridad de este canto en el contexto
general del poema:

No es clara la funcién de este canto dentro de la economia
general del poema. Es un artificio reidrico que interrumpe la
accion. 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 le habria aconsejado suprimir
ese canto (y otros muchos pasajes) como hizo Pound con The
waste 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, quizd buscd al
colocarlo enseguida y aparentemente sin conexion alguna, ensamblar en un proceso casi
sinestésico los opuestos oscuridad/claridad: hombre/dngel-abismo contra mujer/luz-
claridad. De hecho gran parte del desarrollo general del poema funciona a través del
punto y contrapunto. la oposicién de elementos contrarios se presenta a lo largo de los
siete cantos que constituyen esta obra:

La cabellera que se ata hace el dia
LLa cabellera al desatarse hace la noche.33

Lo cierto es que los parametros amorosos del canto Il se amoldan bastante bien
a los del Romanticismmo en los que la mujer como un iman atrae todo sentimiento de
amor. Elemento en el que se acerca una vez mas a la poética becqueriana que ve en la
mujer, como sinénimo del amor, la forma suprema en la que encarna la intensidad de
la vida. La exaltacién con que Huidobro se entrega a este culto hace de €l un simil
religioso ya convenido a su vez por los romanticos, y retomado mas tarde por los
modernistas; ambas manifestaciones sustituyen la fe cristiana por una fe poética,
dislocando asi la nocion de lo sagrado al establecer nuevos topicos de idolatria: el
amor, el misterio, lo inesperado, el deseo.?¥

En lo que toca a los demads cantos. la presencia romadntica se manifiesta siempre
en la rebeldia de Altazor, pero el tono abandona gradualmente el sentido trigico del

30 HUIDOBRO, V. Aliazor. Op. cit. p. 46 y <5
31 La conexién de estos s Med sider l por Rene de Costa en Fluidobro: los_oficios de un poeta, Méxica: Fondo de
Cultura Econdmica, 1984. p.p 200y 201, de donde nosorros femos tomado esta lectura. Véuse "Altazor” pp. 185-211.

32 PAZ. Octavio Convergencias, México : Seix Harral, 1992, p. 53
23 HUIDORRO, V. Op. cit. p. 39
32 Véase el poemea ITE MISA EST en Prosas_profunas. Madeid: Juan Pueyo, 1920 p. 85-86
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canto I y el sentido esperanzado del II. A partir del canto IIl Huidobro presenta un
sentido del humor (ingenioso, burlén, sarcistico o como se quiera) que marca ya la
caracteristica del espiritu de vanguardia. Siguiendo la t6nica general de casi todas las
manifestaciones vanguardistas el poema se sostiene, en adelante, en el humor como
ultimo recurso al absurdo del caos, como dnica via de escape ante lo imposible.
Cuando no, se abandona al juego creativo: a partir del canto II] 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. Asi, el poema se dispara del Romanticismo hacia otras

vertientes.

Antes de cerrar este punto conviene resaltar la observacion hecha por René de
Costa respecto del canto V en la que advierte una evidente reescritura de La cancion
del pirata de Espronceda. l.os 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.35

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 azul.36

Y que indican, sin lugar a dudas, la cercania de Huidobro a la poesia romantica
que le antecede.

35 HUIDOBRO. V. Aliazor. Op. cft. p. 96
36 ESPRONCEDA, José de. [A CANCION DEL PIRATA en Primavera

Readers Digest. p. 511.

or de la liteniiura hispdnica. Madrid: Selecciones del
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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 ctapa es breve y estd orientada
principalmente por la figura de Dario, resulta importante porque en ella se gesta la
necesidad de ruptura y originalidad que le llevara mas tarde a la formulacién 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 sefalado que asi como en los
afnos veintes la originalidad artistica estuvo definida por los movimentos de vanguardia,
antes de eso los pardmetros de originalidad del mundo hispdnico estuvieron definidos
por el Modernismo. A este respecto es conocido el papel fundamental que Rubén Dario
desempeiié como puenie eutre la poesia de América y la poesia espafiola. Siguiendo el
ejemplo de Dario. Huidobro se orientara tempranamente a convertirse en el nuevo guia
de la poesia hispana, de ahi su preocupacxon por elaborar una teoria que respalde su
empeno de renovar e impulsar la creacién poética. As{, su etapa modernista es el punto
de partida hacia la bisqueda de nuevas vias expresivas.

El Modernismo, como fendmeno literario, es una consecuencia de nuestro
Romanticismo; una consecuencia y también una prolongacion. Octavio Paz ha sefialado
que particularmente en Hispanoamérica el periodo modernista podria verse como
nuestro verdadero Romanticismo; en €l halla el lenguaje poético un real punto de
partida hacia la experimentacién de nuevas formas creativas y conceptuales que seran
una de las carateristicas de la modernidad.

Para poder referirnos al Modernismo es necesario asentar primero que esta
escuela tiene como antecedentes inmediato - junto a toda su herencia de un
Romanticismo temprano. el que corresponde a la etapa primera que conocié 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
reaccién y una prolongacion de ese primer Romanticismo: no puede vérselas como
fendmenos aparte sino como resultado de la evolucién que éste vive en el Paris del
siglo XIX.2 Es necesario. ademds, sefialar que el Modernismo es mucho miés que sélo
esto, como se verd a lo largo de este capitulo. 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 debemos atender a la formacion de lo que fue el Parnaso, cuya
mayor actividad se inscribe entre los afios de 1866 y 1877, hecho que lo sitda con

1 México: Fondo de Cultura Economica, [984.

2 A este respecta Jasé Emilio Pacheco en su prologo a i A fr_del Modernisnio. Aéxico: U.N.AM. 1970, refiriédose al
siglo XIX escribe: ™ A mediados de los ochentas el romanticismeo lHega a s fin con la muerte de Hugo ¥ se produce una segunda
revolucion remdntica: el simholismeo (o decadentisme come to Hamo Charles Maurras ) definide por dos libros: Les poétes

maudits ( 1883 y 1888 ) de Paul Verliine, que descubre al piblico los nombres v lay obras de Arthur Rimbaud., Stephan
Mallarmé. Tristan Corbiére, Marceline Desbordes-Valmare, Villiers de ['Isle Adam y el " Pauwvre Lélian” es decir el mismo
Veriaine; y la novela A rebours ( 1884 ) de Joris-Karl Huysman., ° Breviario de lu decadencia ° A rebours resume en un
persomype, Des Esscintes. el callejon sin salidu del “esteia” que se aparta de la vida real para hundirse en un mundeo al reveés
donde nada se debe a la naturaleza ¥ todo ha sido creado por el artificio humano, hasta las sensaciones que le producen los

estimulantes. © Op. cit. p. XXV,
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anterioridad a la escuela simbolista. La orientacién artistica de este movimiento se
opone a la del Simbolismo en cuanto a su interés en el pulimento exterior del poema.
Parnasianismo y Simbolismo han sido siempre considerados como las dos posturas
antagénicas en las que diverge el cauce comin del romanticismo francés. No obstante,
como advierte Pierre Martino * Romantisme, Parnasse, Symbolisme, c’est en réalité
une méme tradition poétique, un effort continu, malgré des piétiments et des retours,
pour la réalisation d'une grande ambition d'art sans cesse élargie "3

En efecto, los antecedentes del movimiento parnasiano tienen su punto de
partida en la reaccidén despertada en la década de 1830 contra los ideales positivistas y
saintsimonianos de hacer del arte algo 1til para la sociedad, reacciéon que desemboca en
la Hamada Escuela del Arte y que sc propone reivindicar ante todo la libertad de éste.
La reaccion surge de Tedéfilo Gautier y Victor Hugo: el primero sostiene en el prefacio
de sus Poesias (1832) que el arte no debe servir a nada mas que a si mismo. EI
segundo, que en ese entonces colaboraba en el periddico L 'Europe littéraire ( marzo-
diciembre de 1833, considerado como el 6rgano de expresion de la escuela del arte) se
pronuncia también en conrtra de la utilidad directa de la literatura.

Pero el verdadero manitiesto del arte por el arte puede leerse en el prefacio que
en mayo de 1934 escribe nuevamente Teofilo Gautier en su libro l.a sefiorita Maupin,
en donde con sarcastica indignacién ataca las pretensiones de la literatura moralista asi
como todo sentido utilitario del arte:

Quant a nos principes ils sont suffisantement connus: nous
croyons a l'autonomie de {’art; l'art pour nous n'est pas le
moyen, mais le but: - tout artiste qui se proposse autre chose que
le beau n'est pas un artiste 4 nos yeux:; nous n'avons jamais pu
comprendre la separation de l'idée et de la forme, pas plus que
nous ne comprenons le corps sans I'dme. ou 1'dme sans le corps,
du moins dans notre sphére de maml'estatlon— une belle forme et
une be}le idée, car que serait-ce qu'une forme qui n'exprimerait
rien ?

Estos postulados de la escuela del arte son retomados por el grupo de poetas
autodenominado parnasiano; este grupo se aglutina entre los afios de 1860-1865. Nos
parece acertada la advertencia que Martino hace sobre este grupo en el sentido de que
seria mds conveniente hablar de él, con mayor exactitud. como una tercera generacion
de poetas de la escuela del arte por el arte. En tal caso - seiiala - la primera generacion
estaria representada por T. Gautier que en 1865 1enia sesenta afios, la segunda por
Leconte de L.isle y Teodoro de Banville que habian ya sobrepasado la cuarentena y la
tercera en la que estarian los poetas debutantes Catulle Mendés, Sully Prudhomme,
José Maria Heredia y Verlaine cuyas edades frisaban entre los veinte y los veiticinco
aifios. Este grupo se reunia en cafés y salones literarios, y asi como los otros
movimientos del siglo XIX, se ocupé de redactar manifiestos y publicaciones colectivas
de versos, adecuidndose a la etiqueta del Parnaso Conrempordneo. Con todo, apunta
Martino, la escuela parnasiana en el verdadero sentido de la palabra no existié mas que
por un breve momento, la voluntad de unién con que habfa contado en sus inicios

devino muy pronto en dispersién.

3 MARTING, Pierre. _Pamasie ei Symbolisme. Paris: Librarie Armand Colin, 1958 p. 4.
4 Martino, Pierre. Op. cit. p. 19.
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La voz cantante del movimiento fue Catulle Mendés y la revista de mayor
difusiéon fue la Revue fantasiste (15 de febrero - 15 noviembre, 1861). Entre los
colaboradores de esta revista figuran. al lado de Mendés, T. Gautier, Teodoro de
Vanville, Ch. Baudelaire y Villiers de L’'Isle Adam. Con la aparicién de Le Parnasse
Contemporain Recueils de Vers Nouveaux (1866) se inicia el periodo de actividad
conjunta de este grupo; en esa publicacién se ofrecen por orden de aparicién 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. Mendés, S. Prudhomme. Verlaine y Mallarmé.
A la primera publicacién le sigue la del Parnaso Contempordneo con fecha de
publicacion de 1869 pero que no aparece sino hasta 1871. Por idltimo estd la tercera
edicion de 1876 - en la que ya no figuran ni Verlaine ( que habia ya muerto) ni
Mallarmé - con la cual concluye el periodo parnasiano, pues a decir de Martino este
libro no es sino una antologia y no un manifiesto dado que los poetas antologados no
cuentan ya con la intransigencia del arte que dio impulso a la primera edicién de 1866.

En cuanto a los rasgos de la escuela parnasiana. como advierte Martino. pueden
sefialarse mds como tendencias que como caracteristicas. Estas, en un primer momento
estarian marcadas por un antirromanticismo que se oponia vivamente al sentido
confidencial y sentimentalista. A pesar de las afirmaciones que C. Mendés hace en
Raport sur le mouvemenet poétique francais (1902) en las que pretende vincular el
sentimiento parnasiano a las aspiraciones sociales de su momento empatando suefio y
accion, no ha dejado de verse en este movimiento a un representante de Ia
impasibilidad del arte ante la vida. En su empefio por despojarse del patetismo en que
habia incurrido el sentido romantico, los parnasianos excluyen la pasion, la vivacidad,
lo emotivo. convirtiendo su poesia en un frio afan de erudicién, ritmica y deseo
exagerado por conseguir una exactitud plastica. La forma debia ser impasible,
escultural y pura, principio c¢n el que convinieron todos los parnasianos. Otro punto de
coincidencia fue su rechazo a la incoherencia de la idea y de la incorreccion del verbo;
abocados a la pureza de la frase se opusieron a toda exaltacidn lirica en aras de una
calidad literaria que acabd por restringir la espontaneidad del espiritu creador. Esta
voluntad de mediar distancia entre la pasion y la vida puede constatarse en cualquier
antologia de poetas parnasianos, baste traer a colacion los siguientes versos de Leconte
de Lisle que resumen el tedio de una vida vacia:

El cdliz amargo del deseo, lo que nos falta®

Por su parte la escuela simbolista nace en Paris en la segunda mitad del siglo
XIX, teniendo como periodo de mayor auge y difusion la década comprcndida entre
1885 y 1895. Ana Balakian en su estudio sobre el Simbolismo® senala que el término se
ha usado para designar la época postrromdantica:”"Para los franceses el « simbolismo »
sigue designando el periodo comprendido entre 1885 y 1995 durante el cual legé a ser

S Cisado como en VELA . Arqueles. El Modernismao, (Su fflosafia, su estética, sutécnica ) México: Porria, 1979 p 13,
6 BALAKIAN, Ana, El movimiento simbolisia. Madrid: Ediciones Guadarrama. 1969,
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un movimiento de amplia filiaciéon con publicaciones como La Revue Wangnérienne., La
Vogue, Revue Indépendent y La Decadence ."7

En este mismo estudio la autora advierte que "Desde el momento en que obras
fechadas entre 1857 ( aio en que se publican Les Fleurs du Mal de Baudelaire ) y 1930
pueden ser definidas como «simbolistas» el elemento tiempo no tiene validez"%. Por lo
que ofrecer una definicién temporal de un movimiento tan complejo como el que aqui
se trata no resulta conveniente. Mas adelante apunta que la mayor importancia de esta
escuela en relacién con el estudio del Simbolismo en su mds amplio sentido " se debe al
hecho de haber creado un clima particular en el que los poetas y criticos de Inglaterra,
Alemania, l[talia, Espana y los Estados Unidos, que compartieron primero las
experiencias y recuerdos del cénacle, coincidieron con los escritores franceses y luego
volvieron a sus pafses de origen con su version particular de las actitudes y
convenciones desarrolladas en Paris".?. A este intercambio se debe el caracter
internacional que alcanzd este movimiento y la diversidad de formas que hoy en dia
resultan casi imposibles de clasificar. Con ¢l simbolismo. el arte dcjé realmente de
ser nacional y adoptd las premisas colectivas de la cultura occidental. Su preocupacion
mayor fue el problema no nacional, no temporal, no geogrifico, no sectario, de la

condicién humana. "9

Paris se convirtid en el centro de confluencia de todos los escritores que
asumieron, voluntariamente o no. una labor de intermediarios entre el cardcter
cosmopolita del Simbolismo y su literatura de origen. Aqui cabria sefialar la figura y la
obra de Edgar Allan Poe. asi 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 senalado el influjo que ejercié en su
obra.Zf/ En una carta a su madre fechada en mayo de 1852 escribe Baudclaire: " He
descubierto un escritor americano que ha despertado en mi enorme simpatia y he
publicado dos articulos sobre su vida y su obra"./? El influjo de Poe y de la poesia
romantica alemana no sélo se advierte en Baudelaire; otros de los grandes poetas
simbolistas como Mallarmé, Valery. Nerval, reciben el aliento de sus galerias
fantasmagoricas y de sus atmdsferas herméticas.

Ana Balakian sefiala también como un rasgo comun de estos escritores su
aceptaciéon unanime a la filosofia de Swenderborg, " el cual se habia infiltrado ya en el
terreno artistico a través de iluministas literarios como G. De Nerval, Novalis, Blake y
Emerson”.!3 Pero aclara que la primera parte del Simbolismo es sobre todo francesa "
por cuanto fue Baudelaire quien tendié el puente entre el tratamiento romantico del
swenderborguismo y sus dltimas aplicaciones al culto simbolista”. /¥

Conviene, pues, saber cuidl es el punto en el que el Simbolismo se enlaza a esta
filosoffa. Para acercarnos al influjo que ejercié en la escuela simbolista tomamos de las

7 BALAKIAN, Ana, Op. cit. p. 13,
8 Ibidem. p. 17.
9 ldid. p. 20.

10 thid.p. 21,
11 Véuse RAYMOND, Alarcel 2o Haudelaire al surrealismo. Aéxico: Fondo de Cultura Econdmica, 1980,

12 Ciade como en WILLIAMS, Stanley. Tres_escritores clisicos. AMéxicos i) AMexic americano de
Culturales, 7937, p 153.

13 Ipid. p. 22.

14 160d. p. 23.

Rel
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notas de este estudio las mismas que la autora ha seiialado sobre lo que Swenderborg
apunta en su libro Heaven an Hell:

Como vemos,

En resumen todas las cosas que existen en la naturaleza. desde lo
mas pequeio a lo mayor. son correspondencias. La razon 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.!s

La palabra fue escrita por puras correspondencias. como medio
de unién entre el cielo y la tierra.16

Si el hombre conoce las correspondencias entendera las palabras
en su sentido espiritual y alcanzari 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 estain en el mundo,
mientras que el sentido espxruual insiste en ellas tal como estin
en el cielo: y como la unién del cielo con el mundo se realiza
mediante correspondencias, nos fue dada una palabra en que
todas las cosas. hasta el mas minimo detalle. tienen su
correspondencia.l?

la relectura de estas aseveraciones se advierte con claridad en el

celebérrimo soneto de Baudelaire « Correspondances », considerado como el acia de
nacimiento de la teoria simbolista, mismo que aqui reproducimos:

La Nature est un temple ou de vivants piliers
Laissent parfois sortir de confuses paroles:
L'homme y passe a travers des forets de symbols
Qui 1'observen avec des regards familiers.

Comme de longs échos qui de loin se contondent
Dans une ténébreuse et porfonde unité

Vaste comme la nuit et comme la clarté

Les parfums, les coleurs ¢t le sons se répondent.

Il 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 1’ expansxon des choses infinies,
Comme I'ambre, le musc, le benjoin et I'encens

15 SWENDERBORG, E

Heaven and [Hell. Nueva York, 1934, p. 4. Tomado del estudio ya citado de Ana Balakian p.

& ran sido de ali. Fn e s sGlo ta referencia del libro de esta austora.

26. Todas las citas de SV

16 BALAKIAN, Ana. Op. cit. Ibidem.

17 Ibid. p. 27,



Qui chantent les transports de I'esprit et des sens. 18

En el universo que plantea este soneto cada cosa tiene su exacta correspondencia
o analogfia. Todos los elementos de la naturaleza son vistos como simbolos en los que el
hombre puede mirarse y comprenderse a si mismo. A través de la mirada familiar con
que la naturaleza nos abarca. las criaturas humanas podemos acceder a una visién mas
amplia en la que los sonidos, los perfumes y los colores se corresponden. Es esta la
"profunda y misteriosa unidad” en la que los sentidos y los placeres se completan con la
vida y constituyen el maximo conocimiento de ella. Conocimiento del cual la
naturaleza nos revela a veces vagas cercanias o impresiones mediante las palabras por
las que el hombre atraviesa como en bosques de simbolos. Universo lingiiistico en el
que el pensamiento es la palabra y ésta la creacion. De la misma manera que en las
citas de Swenderbog hemos leido, en el soncto de Baudelaire las palabras son el punto
de enlace entre las cosas y el universo, su aduccion y su traduccion.

En cuanto a la poética de las correspondencias de Baudelaire, Paz ha sefalado
que existen en ella dos ideas fundameniales: la primera es ver al universo como un
lenguaje en continuo movimiento, en donde una frase engendra a Ia otra: la segunda es
la de ver. va que el universo es un lenguaje y una escritura cifrada. al poeta como el
descifrador de ese universo. Si todo sc corresponde. si el poeta puede establecer y
descifrar esas conexiones. entonces el lenguaje e¢s la expresion de esa analogia enorme
que es la vida.!® Como apunta Paz, la analogia hace habitable al mundo, le da un
rostro, una identidad. El poeta simbolista busca como fin primordial rescatar esa
conexién entre el universo y el hombre, 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 cste poema nos ofrece se advierie un deseo
de llegar a lo innombrable no sélo mediante las palabras sino a través del silencio. La
analogfa, dice Paz . busca ser el doble del universo?? y ese doble. que tiene lugar en el
poema, es a la vez su metafora. su transtormacion.

E

Podemos decir que las raices del Simbolismo estan en ¢l Romanticismo aleman
y dentro de la poesia francesa, sobre todo en Nerval. quien en Aurelia afirma que el
suefio es una segunda vida y establece poéticamente un universo de interrelaciones
invisibles y extrafias. L.a inquietud simbolista centra su interés en la revelacién del
sentido oculto de 1a vida por medio de los signos y conexiones que esos simbolos de la
naturaleza y de lo humano nos ofrecen. La otra fuente, Ia del parnasianismo. centra su
preocupacion en el deseo por la construccion impecable de la forma, de la belleza pura.
Como ya hemos visto, el axioma del arre por el arre formulado por el romanticismo
hacia 1830 es retomado por los parnasianos con mayor fervor, la persecucion

18 BAUDELAIRFE. Charles. Les Fleurs du Mal. Paris: Jean- Jacques Pauvert, Editeur. 1957, p, IS,

19 Véuse lo que Octavio Paz apunta en Los hijos del limo: del romanticisma o la vanguardia, Harcelona: Seix Barral, 1974 :
"Cadit poema es una leciura de ld realidad: esa lecura es una lraduceon: esa traduceion es ura escritura: un volver a cifrar ia
reatidad que se descifra. Fl poema es ef doble del universo: unis escritiura secreld, an espacio cubierto de jeroglificos. = p. 106,

20 ~ La analogia concibe al mundo como ritmo, todo se corresponde pordque todo ritma y rima. La analogia ne solo es una
SiNIaxis cosmica: ambién es una prosodia. Si el universo ex un lexto o tejido de signos, ke relacivn de esos signos esid regida por
el ritmo. * Paz Octavio. Los hifos del Limo. Op. cir. p. 95,
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implacable de la forma lleva a estos poetas a suprimir el sentimiento, a supeditar la
pasién a la busqueda de una belleza formal y de la perfeccion 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
manifestacion del Parnaso. como se sabe, es anterior a la del Simbolismo: sin duda éste
surge como reaccién a la actitud marmdérea pretendida por estos poetas. En efecto, los
simbolistas, al contrario que los parnasianos, buscan llegar al fondo. asir el alma de las
cosas, revelar su interioridad. Los parnasianos se ocupan mas de los aspectos externos
de la poesia, su musicalidad, el ritmo."la pasién escultdrica del poema™, como otros
han dicho. El gusto por los juegos auditivos, por el tratamiento eufénico del lenguaje es
herencia del parnaso. Mientras que los simbolistas pretenden asir el alma misma de

rodo lo que la poesia nombra.

Posturas antagénicas o fases sucesivas, en todo caso conviene seialar que la
frontera entre Parnasianismo y Simbolismo resulta mds clara en el caso de la literatura
francesa que en el Modernismo hispanoamericano, ya que en este Gltimo ambas
posturas alternan muy a menudo en un mismo poeta. Dario, por ejemplo. es
considerado tan parnasiano como 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 Onis refiriéndose a la pluralidad de posturas que el
Modernismo conlleva:

Los modernistas hispanoamericanos combaten, es verdad, el
verbalismo. los lugares comunes, el anquilosamiento, todos los
defectos de la literatura inmediatamente anterior; pero no niegan
ni el romanticismo - « romanticos somos. ; quién que es no es
romantico ?» ( Dario ). ni el realismo y el naturalismo... Es decir
[...] que en fel Modernismo] coexisten. aun en Jos mismos
autores, tendencias literarias que en Europa fueron fases
sucesivas incompatibles las unas con las otras; que el escritor
americano al afirmar y realizar algo nuevo no niega lo anterior ni
renuncia a ecllo, sino que lo integra en una superposicion de
épocas y escuelas que conviven armoOnicamente en una unidad en
donde estin vivos y presentes todos los valores humanos del
pasado. Asi ocurre que los modernistas hispanoamericanos son al
mismo tiempo cldasicos, romadnticos, parnasianos. simbolistas,
realistas y narturalistas. [...] No es por lo tanto, la escuela, sino la
diversidad de escuelas lo que caracteriza al Modernismo

hispanoamericano.2/

En esta misma vertiente apunta Gullén, que Simbolismo y Parnasianismo no son
todo el Modernismo, pero es condicién fundamental conocer ambas manitestaciones
para entender plenamente a ese movimicnto, ya que en él conviven en estrecha unién.
El Modernismo toma del Simbolismo su sentido hermético. su constante recurrir a la

mitologfa clasica, a la leyenda, al folklore. Asimismo de él el interés por la musicalidad
su tendencia a concebir al simbolo como el inmediato

del wverso y del poema, r
revestimiento de la analogia externa, es decir, como la fusién de dos términos que se

21 ONIS Federico de: Sobre of concepro del Modernismo. Fn GOIG. Cedomil, Del Romanticismo ol Mademiismo. Barcelona

Critica. 1991 pp-67-74. p. 72.
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inclina hacia la alegoria o hacia el emblema. La imagen se constituye no soélo en si
misma sino en todo el desarrollo del poema. Con el Modernismo no sélo el colorido,
los metros, los ritmos se revitalizan: la vida toma tintes fantdsticos 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 mas rico, que algunas
veces tiende a la perfeccion escultdrica y siempre a la
musicalidad [...] como Verlaine queria, musica ante todo .22

22 GUILON, Ricardo. Direcciones del modermnismo. Madrid: Gredos, 1963. p.23
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La metdfora sinestésica

Si bien el Simbolismo, como seilalan entre otros Ana Balakian, Ricardo Gullén
y Martin Alonso.23 no es privativo de la literatura francesa ya que se trata de una
expresion lirica de todos los tiempos, si representa la fuerza principal de donde arranca
el movimiento poético contemporaneo. La metifora basada en el procedimento
sinestésico puede verse como el antecedente de la imagen contemporinea (ya se vera en
la imagen cubista). Se recordard que el proceso sinetésico establece asociaciones
insdlitas entre percepciones de diferentes sentidos. El Simbolismo como sistema se basa
en la imagen sinestésica que al establecer conexiones cntre sensaciones de distinto

orden 2¢ altera la normalidad sensitiva del lector.

La metafora sinestésica. del mismo que mas tarde la imagen cubista, aunque por
procedimientos distintos, busca crear un nuevo marco de referencia que desea sugerir la
idi La metiafora

existencia de una verdad distinta y mayor a la del mundo cotidiano.
sinetésica tiene como fin principal Ilegar al simbolo: consolidarse en él. Ya hemos
dicho que el simbolo es un elemento primario de toda poesia. Veamos lo que representd

para la poesia francesa que lleva ese nombre, de donde pasa a la modernista

Dice Bernardo Gicovate?® que en el sistema simbolista la imagen cargada con
una fuerza suficiente para sugerir se convierte en simbolo. Es esta capacndad de irradiar
sugerencias enlazadas en significados propios. que la imagen por si misma no puede
transmitir, lo que da pie al simbolo, pero es la imagen la que lo constituyc
esencialmente por ser ¢l medio expresivo de la experiencia estética. La transformacion
de una imagen en simbolo ocurre siempre en el poema y se da en el proceso de relacién
total de la creaciéon poética a través del poder sugestivo de unas y otras en el lector. El
simbolo. cita Gicovate, es « la expresidon sugestiva de una tonalidad dentro de una
imagen que contiene la posibilidad de una trascendencia miltiple ». lL.a palabra
«tonalidad» prosigue- designa el estado del alma vago y etéreo que precede a la creacién
poética, la nebulosa regién del significado que persigue el poeta constantemente y a la
cual se aproxima sin llegar nunca a conquistar. "De ahi que este estado del alma pueda
definirse como una ausencia y que exista siempre como tal dentro de la realidad del
simbolo presente « le symbole et l'absence sont la méme processus vue simplement de

deux point de vue differents ».26

GULION, Ricardo. Direcciones_del
1992,

23 Véase BALAKIAN, Ana. [ _movierwcenio simbolisic. Op. it Puede verse lambién.
Modernismo. Ob cit.. o0 ALONSO, Muariin. Sequnde _estilo de Bécquer. Madrid: Ediciones Guadarreams,
24 Puede verse EL simbolismo: La poesia de Julio Herrera ¥ Reissig ( Coleccion de ensayos dirigida por JIAL.
Aadrid: Taurus, 1979, en donde Bernardo Gicovate senala que el furor despertado por el sentido sinestésico ¥ analbgico que

encierra el sonet acorrespondencess origing todda suerte de exageraciones como las sinfonias aleoholicas de Des Esseintes y los
. sonidos. perfumes ¥ emaociones. p. 171.

SINTZZ. José Olivio)

teorias y rahlas de René Ghil que ofrecian correspondencias exdctas de colores
25 I simbolisma. Op. cit. en el mismao estiudio referido en la nela anterior.
simbotismo. Op. cit. p.175.

26 GICOVATE, Remardo.
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El simbolo, puesto que se da siempre en una obra de arte, es la unidad estética
primordial: unidad y forma lo constituyen como un hecho artistico. De ahi la
importancia que para el movimiento simbolista francés (como para el Modernismo
hispanoaméricano ) revistié la imagen sinestésica. En su afian por otorgar una vida
verdadera y distinta a la poesia. los poetas simbolistas y modernistas buscaron integrar
en la imagen dos sentidos distintos en mutua correspondencia, y congregar en ella el
ilzesagrcglo necesario de los sentidos” para desentrafiar el misterio. como indicé

imbaud.
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El Modernismo de Huidobro

Dice José Emilio Pacheco que el gran mérito de los poetas modernistas fue su
capacidad de sintetizar diversas confluencias y abrir asi el camino hacia una literatura
independiente y universal:

Nuestro siglo XIX comienza en los ochentas. El modernismo
tiene que cubrir en cuarenta afios el camino que la literatura
europea recorrié en una centuriaz ser al mismo tiempo
romanticismo, parnasianismo y simbolismo.27

Por su parte, Pere Gimterrer en ¢! prélogo a su antologia modernista?8 senala
que este movimiento recogid de los poetas franceses del dltimo tercio del siglo XIX con
mayor fuerza la leccidn de figuras destinadas a extinguirse con su época (Moréas.
Gaurmont, Leconte de Lisle, Samain. Guerain). mucho mas que ¢l ejemplo de los
simbolistas ( Nerval, Lautréamont, Rimbaud. Mallarmé) E! Modernismo - afirma- no
repitié el error del Romanticismo espafiol que sxguxo antes a Byron o Heine que Keats o
Holderlin, y al hacerlo produjo una época practicamente desértica con cxcepcion de
Bécquer (va tardio y aun considerado como precursor del Simbolismo en Espaiia) o
Espronceda. Es necesario reconocer -prosigue- que para ¢l Modernismo los resultados
poéticos fueron notablemente superiores; la lista de poctas perienecientes a este
periodo de considerable talla no se reduce facilmente: Jlosé Asuncidén Silva, Manuel
Gutiérrez Najera, Julidn del Casal. Salvador Diaz Mirén, Rubén Dario, Ricardo Jaimes
Freyre, Julio Herrera y Reissig. sin contar a los llamados precursores (Marti. Gonzdles
Prada) o a los modernistas tardios (Lugones, Nervo, Lépez Velarde).

La imporwancia de esta labor poctica consistié en ser la dltima escuela que nutrié
su experiencia en una orientacion experimental, llevando hasta sus Gltimas posibilidades
la rima, las estrofas y los moldes clasicos. De la distorsion experimental que condujo al
extremo nace el lenguaje verdaderamente moderno de la poesia hispana; ya podria

iniciarse en nuestra lengua la experimentacion vanguardista que permite 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 swuave Patria, de Loépez
Velarde, que se publica en 1914, Huidobro, por su ubicacién temporal se inicia
efectivamente como modernista; su primer libro publicado en 1911, Ecos_del alma
intenta alinearse al lenguaje de sus contemporaneos pero es todavia mucho mas cercano
al sentimiento romantico becqueriano. El entusiasmo gue la poesia de Dario produce en
los jovenes poetas de Hispanoamérica pronto se traduce en €l en otro libro: Canciones
en_la noche (1913). en el que se aventura con notable arrojo a la experimentacion
tipografica y se permite con no menor soltura., juegos poéticos de corte exdtico,
recogidos ahi bajo el nombre de japonerias de estio, entre los que figuran, "Fresco
nipén” "Capilla aldeana” "Tridngulo armoénico” y "Nipona”. Estas composiciones, en

27 PACHECO. José Emilio, Antologia Modernisus, México: UNAAL. 1974, V.I. p. XX,
28 GIMFERRER. Pere,

de iy poesia modernisia, Barcelona: Ediciones Peninsula, 1981, pp. 7-14.



las que se enlaza el contenido a la imagen visual utilizando el espacio de la pagina para
dibujar con el poema el tema aludido. tienen como antecedente los caligramas de
Apollinaire que éste habia publicado en 1913 y que Huidobro seguramente conocia
como subscritor de las revistas parisinas de avanzada literaria.?® Asimimismo. el gusto
de estas composiciones responde perfectamente a la fascinacion que el Modernismo
sintié por los elementos orientales.

La formacion de Huidobro en los moldes del Modernismo tardio es el punto de
partida hacia la bisqueda de una poética de mayor amplitud que desarroliara mas tarde
en su teoria creacionista. Consideremos en ello sobre todo la postura sostenida por
Dario en Palabras liminares. texto que antecede a Prosas profanas, en donde a manera
de cierre dice en las lineas finales:

Y la primera ley creador: crear. Bufe el eunuco.
Cuando una musa te dé un hijo. queden las otras ocho en
cinwa. 3¢

El efecto poético de Dario en Huidobro es evidente, aunque éste atribuyd mas
bien la fuente de su Creacionismo a un poeta indigena llamado Aimara que dijo "EIl
poeta es un pequeiio dios; no cantes la lluvia, poeta, haz Hover”, segiin sostiene en su
ensayo La creacion pura, publicado en la revista L esprit Noveau en 1921. Es posible,
pero es innegable que la admiracién y el entusiasmo despertados en €l por el poeta
nicaragiiense en sus inicios lilerarios cobrard peso en la concepcién de su futura
poética. Debe reconocerse entonces. en esta primera etapa modernista de su formacién,
el germen de su ulterior desarrollo como poeta vanguardista. De su fervor por Dario
queda como testimonio la creacion de revistas como Musa joven y Azul, el libro Las
pagodas_ocultas y la ya citada serie "japonerias de estio” que pareciera haber escrito
como marco a la visita de Darfo a Chile en 1912 . En Musa joven se refiere a Dario
como "el que rompid las cadenas de la retorica. los férreos grillos de la retérica fija, el
que nos enseiid a volar libremente”.3! Tanto Musa joven como Azul, ambas publicadas
en Santiago de Chile, reflejan Ia inicial adhesién de Huidobro, en su mds temprana
incursién poética, al Modernismo. En el referidisimo libro Huidobro: los_oficios de un
poeta René de Costa seiala que la primera de estas dos revistas, como anticipacién de
la mencionada visita que hace Dario a Chile hacia finales de 1912, dedica un nimero
completo’? en homenaje al poeta nicaragiense.

E! periodo modernista de Huidobro. que puede condensarse en los libros y
revistas reteridos. se caracteriza por una visible necesidad de ir mas alld de las
convenciones literarias de esa escuela. Esto se advierte no soélo 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 imigenes soniambulas, o en las variantes métricas y
ritmicas de esos poemas, sino también en la manera de abordar ciertos idpicos
modernistas que ya habian sido a su vez abordados. también de manera sarcastica, por

llindire, ¢ 74 iciones que fluid debic conacer como subscriptor de las
. Mundial. segiin sefala René de

29 Estos juegos recucrdan los cali s de Af
revistas literarias muis avanzadas de ese momento, a saber: Les soirdes de Paris, Vers et Prose, y

Costa en I.os oificios de un poetid. Op. cif. p. 38,
30 DARIO. Rubién. Palabras liminares en Prosas profunas. Muadrid: Mundo Latino. 1921, p. 11,
31 Tomado Costa, René de. [Huidobro: los oficios de un poeti. Op. cis. p.o 19,

2 " Rubdén Darfo” Musa Joven, 1. 5, Santiago de Chile, septiembre de 1912,
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escritores como Herrera y Reissig, cuyo Modernismo anticipa el elemento humoristico
de vanguardia.

A este iltimo se ha vinculado por cierto también la formacidén de esa primera
etapa de Huidobro. Ya durante la polémica que alrededor de los aiios veintes éste
sostuvo por la paternidad de sus postulados creacionistas. Guillermo de Torred3 habia
senalado el influjo del uruguayo en la poesia de Huidobro en cuanto a la conformacién
de las atmoésferas presentadas en su libro La gruta del silencio (1913), en las que intenta
alejarse del sentido romantico para sumergirse en el bullicio de las calles con perros
que aidllan a la luna y sapos que croan como si mascaran vidrio.

Huidobro. adscrito inicialmente al entusiamo modernista, abandonara no
obstante, mas pronto que tarde. los lineamientos de esta escuela en busca de una mayor
amplitud y originalidad en su escritura.’ Esto se debe sin duda al didlogo que
establecera con las vanguardias europeas. Indaguemos mientras tanto esta presencia en
Altazor.

33 Al respecto de esa polémica puede verse: TORRE, Guil de. La del cr ioni: idobro y Reverdy, en Tres
ronceptos de ia literatura hi. Fricana. B Aires: Edii { Losada, 1963, pp. 144-161.

34 Para quiien esté interesado en esta primera eiapa de fuidobro, véase el estudio que sobre su etapa modernista hace René de
Cosia en Huidobro: los oficios de un poeta. México: F.C E, 1983, pp-36-57. O el estudio que Eduardo Cuaracciolo hace en su

tibro La poesta de Vi Huidohro_en ta ia: Primeros Lbros. Madrid: Gredos, I974, pp. 9-22. También puede verse el
ensayo de Eduardo Mire. El poema: figuracién del io en [fluidobro: hambre de_espucio y_sed de cielo. Caracas: Monte

Avila Editores, 1981, pp- 61-72.
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Lectura modernista de Altazor

Resaltemos de entrada la deuda del poema con el Simbolismo en la
conformacién misma del personaje: Altazor, dngel caido. El angel como simbolo
moderno de la expatriacion del alma. como una mediacién entre el hombre y lo divino.
El simbolo es milenario: desde los dangeles biblicos, mensajeros de Abraham, hasta la
religiosidad de nuestro momento, sin olvidar desde luego la figura de Lucifer, dngel
caido de la gracia divina con el que Altazor se enlaza directamente. Establezcamos aqui
otro paralelo: la caida de Altazor es también simbolo de la desventura del alma, pero en
esa desventura marcha al lado de los que con orgullo soportan el destino de su rebeldia,
y ain mas, hacen de ella su tinico gozo.’5 De hecho el romanticismo maldito encarna
en la figura del angel caido la figura predilecta de su creacién y es a esta precisamente
a la que se enlaza la figura de Altazor.

Asimismo, la imagen de Altazor se vincula a la del mito cldasico de Icaro en su
intencién desmedida por conquistar alturas inalcanzables, de lo que deviene la
consecuente caida. Para el Modernismo el redescubrimiento de los simbolos cldsicos, a
través del Simbolismo. significd la fuente principal de la cual se nutren en gran parte
sus codigos expresivos: Leda. Venus. Helena, Diana, Pan, Salomé, por mencionar sélo
unos cuantos. La imagen del poeta, ya como dngel o como pdjaro, se asemeja a la de
Icaro y Faetdon como senala Paz. Altazor intenta consumar la osadia de ambas figuras
miticas en su tentativa por escudriinar las alturas, s6lo que esas alturas " no relata(n) el
viaje de Altazor por los ciclos de la astronomia sino por los del lenguaje [...] las
criaturas que combate Altazor no son humanas: son vocablos. No chorrean sangre sino,
en mezcla indescriptible, sonidos y sentidos”.34. Altazor. como personaje, se configura
asi en el ideal mitico que quiere alcanzar la plenitud del ser en las alturas.

Por otro lado. el Modernismo vio al poeta como un cantor, como un hacedor
de melodias y establecié un paralelo entre este hacer y la imagen del pdjaro. Como
hemos dicho, ¢l Modernismo mitificé 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. EIl nombre de Altazor funde en si mismo ambos sentidos: alto-azor. la
idea de altura como lejania de lo trivial y la del pajaro (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 simbolo: el de la Iejania, la soledad, la nostalgia. lo fantastico.

El angel. el pdijaro, la caida y el azul son los simbolos que encierra el sélo
nombre del poema y el de su personaje. El paracaidas es. desde luego. otro de los
simbolos principales del poema. pero por su cardcter puede verse mis bien en el
contexto futurista que estudiaremos en el capitulo siguiente.

35 Altuzor aswme el espiritu dessyianie de Maldoror v de los Hamados poetas malditos. En wna polemica sostenida con Luis
Bunuel acots - no sin los aires de grandezs a que erd tan afecto - respondiendo a un insalto que el cineasta le habia hecho:
“Respecto a lo de artista fracasado es posible que tenga usted razon | perol en mi fracaso voy junto a Rimbaud y Lawaréamont. ”
Tomado de COSTA, René de . Huidobro: los oficios de wn poent. Op, cit. p. 193,

36 PAZ, Ociavio. Convergencias, AMexico: Seix-Barral, 1992, p. 5S4,
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En cuanto a imdgenes sinestésicas el prefacio registra s6lo una que se acerca a
dicho procedimiento:

La montafia es el suspiro de Dios...?7

La montafia como creacion divina corresponde a un supiro del dios que crea, asf
como en correspondarices escribe Baudelaire " La nawraleza es un templo de pilares
vivientes..." estableciendo una conexién directa entre una cosa y otra: este Verso
también afirma esa correspondencia entre la naturaleza y lo divino.

De esta indole tenemos otras:

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

Cae la noche buscando su corazén 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.3¢

El universo se rompe en olas a mis pies
Los planetas giran en torno a mi cabeza.¥?

Otra vez vemos cOmo una accidn encuentra eco en otra; como las cosas se
corresponden en estrecha unidad.

Del Modernismo, el canto 1 conserva ademds el sentido de la vida como un
ritmo universal:

La cuna de mi lengua se mecio en el vacio
Anterior a los tiempos

Y guardara eternamente el riumo primero
El ritmo que hace nacer los mundos ¥/

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

Los filésofos habian pensado al mundo como ritmo; los poeias
oyeron ese ritmo. No era el lenguaje de las esferas, aunque ellos
lo creyeron asi. sino el de los hombres.¥2

13,
19.

37 HUIDOBRO, V. Aliazor. Op. cit.
38 HUIDOBRO. V. Aliazor. Op. cit.

FYEYR

39 HUIDOBRQO, V. Aliazor. Op. cit. 19 3 20.
<0 HUIDOBRO. V. Altgzor. Op. «it. 22.
1 RUIDOBRO, V. Altazor. Op. cir. 30-31.

i, Burcelona: Seix-llarral, 1974, p. 96.

42 PAZ. Oclavio. Los hifos det Lirna. Del r icistne o la van,
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Pero mas que como una idea filosofica, el movimiento simbolista tradujo esta
idea como una resurrecciéon del mito 6rfico que desemboca en la bisqueda de una
poesia interior en la que la musicalidad es la fuente primordial de donde mana toda
creacion.¥? La visiéon oérfica de Mallarmé fue una exhortacién a encontrar una forma
poética mds cercana a la musica: la conjuncion de la vista y el oido. segin sus
principios, debia convertirse en el entendimiento poético.*¥ Es muy conocida la
fascinacidon que tanto Mallarmé como Baudelaire experimentaron hacia la masica de
Wagner, asi como la estrecha relacién que este movimiento maniuvo con muiisicos como
Debussy. En esta misma linea puede incribirse el genio literario y musical de
Hoffmann. Con el movimiento simbolista, la poesia recobra su esencia primigenia de
ser musicalidad ante todo y como tal concebir al poema como una creacién musical,

tanto como el verso mismo.

Del Simbolismo. el canto I guarda rambién el sentido de las correspondencias
universales en la descripciéon de un mundo en el que todo halla eco en lo otro:

El infinito se instala en el nido del pecho
Todo se vuelve presagio

Un barco vestido de luces se aleja tristemente
Y al fondo de las olas un pez escucha el paso de los hombres.¥5

Todo el universo que Altazor refiere en el canto | se sostiene en la relacién
mitiple del mundo externo en su propio fluir; la nocién de las correspondencias como
armonfa del ritmo intimo del universo, de la poesia como misica esencial linda ya en el

canto con la idea creacionista que Huidobro quiere ofrecer:

Quiero darte una misica de espiritu
Maisica mia de esta citara plantada en mi cuerpo
Misica que hace pensar en el crecimiento de los arboles.¥6

Pero Huidobro no se contenta con apegarse a la fidelidad que el Modernismo
profesd a este precepto, quiere mds bien liberarse de éi, romper las ligaduras (como lo

expresa en el canto I ) que atan su pensamiento y su creacién:

Silencio la tierra va a dar a luz un arbol
La muerte se ha dormido en el cuello de un cisne
Y cada pluma tiene un distinto temblor+”

43 A este respecto nos dice en oo de sus libros Oclavio Paz: = El lenguaje es wn doble nuigice det cosmas. Por ka poesia, el
" Cuadrivie: El curdacol v ba sirema ( Ruben Dario }. México: Joaquin

lenguaje recobra su ser original, vieelve a ser muisica.

Mortiz, 1976, pp. 11-65. pag. 38.
44 Véase lo que apunia Ana Balakian sobre ki inclinacion misical del poeta y s discipulos en su libro 21 movimienio simbaolistas

Mallarmé y el cendculo simbolista. Madrid: Ediciones Gaadarrama. 1969, pp. 93-125.
45 HUIDOBRO, V. Altazor. Op. cit. p. 41-32.

46 HUIDOBRO, V. Altazor. Op. cit, p. 40-41.

S7 HUIDOBRO, V. Altazor. Op. cit, p. 42,
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Asi, en el canto I Huidobro parece proclamar a conciencia su postura por
trascender el Modernismo en pro de su teoria poética.

* %k %k

El canto II, por su parte, es el que mas ofrece reminiscencias romdnticas; y
modernistas, como ya hemos senalado. mantiene la idea romdntica del amor en la
mujer, lo mismo que en el tono de rebeldia conque afirma al primero como un derecho
irrevocable del ser humano. En el amor el alma halla su consumacién, frente a él
ninguna adversidad es suficiente para reducir el valor de estar vivo:

Qué me importan los signos de la noche
Y la raiz y el eco funerario que tengan en mi pecho
Qué me importa el enigma luminoso

Qué me importa ese miedo de flor en el vacio
Qué me importa ¢l nombre de la nada.38

La reminiscencia modernista se centra por su parte en este canto también en la
mujer pero vista como simbolo de armonia y plenitud; ella es la fuerza que sostiene al
mundo, generatriz de toda claridad. anico puerto seguro en que el universo parece

detenerse y eternizarse:

Inocente armonia sin fatiga ni olvido

[...]
Haces dudar al tiempo
Y al cielo con instintos de infinito

Lejos de ti todo es mortal. ¥

Hemos visto ya, al referirnos al sentido roméntico, que la tradicién modernista -
lo ha sefialado Paz- sustituye el ideal de lo divino por el del amor humano:

Si i murieras

Las estrellas a pesar de su lampara encendida
Perderian el camino

(Qué seria del universo?s¢

El canto Il ajusta a este terreno la concepcién del mundo que presenta y cifra en
el amor, que es la mujer, toda dindmica, todo sentido vital de afirmacién y rebeldia. En
este desafio el hombre afirma como destino su propia voluntad.

La versificacion del canto, como la de todo el poema (salvo breves fragmentos )
es libre, no usa ya las formas clisicas que el Modernismo cultivé todavia, es mas bien
la afirmacién de la sensualidad terrena Ia que lo enlaza a ese movimiento. Recordemos
que éste presenta a la mujer como simbolo de maxima armonia y gracia:

48 HUIDOBRO, V. Altazor. Op. cif. p. 48.
49 HUIDOBRO. V. Aliasor. Op. cit. p. 46 x 47.
50 HUIDOBRO, V. Atrazor, Op. cit. p. 52.



iOh cisne;j joh sacro pdjaro ;Si antes la blanca Helena
del huevo azul de Leda broté de gracia llena

siendo de la hermosura la princesa inmortal

bajo tus blancas alas la nueva poesia

concibe en una gloria de luz y de armonia

la Helena eterna y pura que encarna el ideal.5/

En el canto Il aparece también como el misterio maximo en el que se concilia
esa otredad que canta ¢l poeta:

Las llanuras sc pierden bajo tu gracia fragil
Se pierde el mundo bajo tu andar visible
Pues todo es artificio cuando ti te presentas
Con tu luz peligrosa

Inocente armonia sin fatiga nt olvido.52

Es facil notar que el cardcter modernista del canto no tiene punto alguno de
enlace con los dos que le preceden, en los que la orientacién vanguardista de ambos se
aleja del espiritu modernista. Aqui, 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 idealizacién de lo sensual,
emblema de lo erdtico. Hemos sefalado también el apego modernista al tdpico
romiantico de hacer de la poesia y del amor un simil de lo divino en el hombre. Dice
Octavio Paz que los poetas hispanoamericanos modernistas hacen de la poesia una
revelacion distinta a la religiosa convirtiéndola al mismo tiempo en la revelacién
original: el principio. De ahi la verdadera modernidad del Modernismo.

ok K

El canto III, constituido esencialmente por versos de ingenio y humor a la
manera de las greguerias, a las que nos referiremos en el capitulo correspondiente a
Creacionismo, retne. sin embargo. no pocos ejemplos de sinestesia:

Las miradas serdn rios
Y los rios heridas en las piernas del vacio.s3

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

Basta sefiora arpa de las bellas imagenes
De los furtivos cormos iluminados
Otra cosa otra cosa buscamos

51 DARIO, Rubén. Prosas Profunas. Op. cit. p. 21.
52 HUIDOBRO, V. dltazor. Op. cit. p. 46.
53 HUIDOBRO, V. Altazor. Op. cit. p 55.
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Sabemos posar un beso corio una miradas

Como veremos mas adelante, el dltimo de estos versos corresponde ya a la
estética creacionista por cuanto a la unién de dos realidades iejanas.

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

Iluminar cipreses como faroles
Anidar faroles como alondras
Exhalar alondras como supiros
Bordar suspiros como sedas
Derramar sedas como rios.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 inscritas
ya en un Ambito creacionista y a veces surrealista como veremos en su momento. La
transicién 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 partiecndo no de la mezcla o conjuncién de imagenes y
sensaciones sino de la superposicion o simultineismo de éstas. La unién de realidades
distantes y aun opuestas tiene su antecedente en la sinestesia de colores relacionados a
estados animicos y de sonidos a imdgenes auditivas y toda suerte de analogias en que
los simbolistas y los modernistas incursionaron. Pero la estética cubista no busca la
correspondencia sino la confrontacién y la complementacion de una realidad en otra;
ampliar el universo con una mirada miaihiple y simultdnea. no simplemente
reproducirlo.

El tercer canto conserva la idea modernista del poeta como un ave canora pero
no cree ya en las formulas modernistas sino en la fuerza de la palabra desnuda de
intenciones: "De la pura palabra y nada mads / Sin imagen limpia de joyas”/; pasién que
crea el juego del poeta en un intento por desencarnar la poesia, por hacerla
transparente: "Eco de luz que sangra aire sobre aire”/ lo cual aparta la direccién del
canto del caridcter hermético simbolista.

En este anhelo por desnudar la forma Huidobro se acercaria tal vez mds al deseo
parnasiano, pero recordemos también que el Simbolismo desemboca en purismo y que
de Mallarmé a Juan Ramén, pasando por los discipulos de ambos maestros, se
consolida con enorme fuerza un deseo por lograr una poesia de tal manera nitida que
fuese a la vez principio y fin de si misma.

En el canto IV encontramos todavia ejemplos aislados de imdgenes sinestésicas
y resabios modernistas en que se ve a la vida como un universo de signos cifrados y de
correspondencias:

54 HUIDOBRO, V. Miazor, Op. cit. p. 56,
55 HUIDOBRO, V. Alrazor Op. cit. p. 57.
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Detras de tu secreto te escondias
En sonrisa de parpados y de aire
Yo levanté la capa de tu risa

Y corté las sombras que tenian
tus signos de distancia senaladoss6

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

Todo es triste como el nino que estid quedandose huérfano
O como la letra que cae en medio del ojo
[...1

O como la cabeza de la serpiente donde sueiia el opios7

Asimismo, encontramos aigin fragmento dec prosa (recordemos que el
Modernismo en nuestra lengua abrié paso a la prosa poética como resultado de la
ruptura de géneros a que dio lugar la revolucién romadantica); queda también la
recurrencia de enlazar al poeta con el ruisefior pero ya este canto anuncia la retirada
hacia otra ruta de mayor experimentacion.

El canto V apenas deja ver alguna reminiscencia simbolista " Hay un espacio
despoblado /Que es preciso poblar/De miradas con semillas abiertas/, o algin
fragmento breve de ritmo uniforme pero nada que evidencie en €l una verdadera
orientacién modernista.

Los cantos VI y VII deben estudiarse ya en otro contexto: s6lo podemos apuntar
aqui. que ambos conservan la musicalidad tradicional de la poesia hispana; el canto VI
registra algunos fragmentos de versos octosilabos que permiten establecer cierta
familiaridad con el ritmo_musical utilizado por ¢l Modernismo - recordemos que en su
afan por diversificar el ritmo y conseguir una musicalidad mas extensa para el poema
esta escuela se sirvid de toda clase de metros-. De este modo los dos cantos finales se
acercarian mucho mds a la polifonia parnasiana en su obsesion por conseguir la pureza
melédica del poema.

Para concluir este apartado conviene resaltar como a partir del tercer canio la
cercania de Huidobro a la escuela modernista va disipandose, mientras se afirma el
cardcter experimental de vanguardia en el poema como una necesidad imperativa por
indagar terrenos "inexplorados”, bisqueda que nos conducird a otros horizontes y a
otras propuestas.

56 HUIDOBRO, V. Altasor Op. cit. p. 61.
57 HUIDOBRO, V. Aliagor Op. cit. p. 67.
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RASGOS FUTURISTAS EN ALTAZOR
La modernidad del Futurismo

El Futurismo como ceclebraciéon de la modernidad parte de la negacién del
pasado en una exaltacién del sentido vital y agresivo asi como del culto a la velocidad y
al maquinismo que éste supo imponer al joven siglo XX. El primer manifiesto futruristal
publicado en Paris en 1909 compendia en_once puntos las propuestas esenciales de la
doctrina quec Filippo Tomasso Marinetti desarrollara ya sin nuevas aportaciones
consustanciales a lo largo de mas de treinta manifiestos. Como participes del nuevo
siglo los futuristas se erigen en los representantes imperecederos de esa modernidad que
exige nuevos cultos. nuevas idolatrias: cantar a la maquina, a la velocidad. al cambio.
crear la utopia de un futuro esplendoroso v perfecto en donde la creacién lirica del
hombre se empate con la creacidn maquinista. L.os futuristas celebran la modernidad no
va desde la vision hedonista y suntuosa del Modernismo sino con una postura radical de
cambio. de ruptura. Sacudir la tutela de la tradicion y ponderar el presente con cara al
futuro es 1o que mis importa para ellos . Para los futuristas su /locus amoenus no se da.
como para los romdnticos. en el pasado remoto ni en la geografia recondita, su fuga en
cl tiempo se da hacia lo porvenir: su exotismo es el futuro del cual se crigen en artifices
e ingenicros. La idea del progreso empatada con la de la creacidon magquinista que
hereda a nuestra civilizaciéon la Revolucion Industrial halla su culminacidén en la idea
utépica futurista. Nadie como los futuristas ha visto en este aspecto tal motivo de
exaltacién y de materia para la creacién artistica. El furor futurista crea su poética de
estos elementos: modernidad., velocidad. ¥y maquinismo. Con ellos construye un nuevo
sagrado, un nuevo mito de prefectibilidad y plenitud: el tuturo. Tal es la lectura que se
desprende de este primer manifiescro, ¢l cual, como senala Guillermo de Torre ¢n su
Historia de las literawras de_ vanguardia,? puede considerarse como el acta de
nacimiento de ese movimiento: en esos once puntos Marinetti delinea los alcances que
la escucla futurista aportard a la vanguardia artistica de su momento en este vy en
posteriores escritos tedricos. El documento, firmado de manera personal por Marinetti,
declara:

1 « Queremos cantar el amor del peligro el habito de la energia y
la temeridad.»

2 « El coraje, la audacia, la rebelion serdn elementos esenciales
de nuestra poesia.»

3 « La literatura c¢xalté hasta hoy la inmovilidad pensativa, el
éxtasis del suefio. Nosotros queremos cxaltar el movimiento
agresivo, ¢l insomnio febril, ¢l paso veloz. el salto morial, la
bofetada y el puno.»

4  « El esplendor del mundo se ha enriquecido con una belleza
nueva: la belleza de la velocidad. Un automodvil de carreras, con

1 El Primer manificsto futurista fue publicado en el periodico Le Figaro, en Paris, el 20 de febrero de 1909,
2 Madrid: Ediciones Guadarramas, 1977,
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su caja adornada de gruesos tubos como serpientes de humo...un
autdmovil de carreras, que parece correr sobre metrallas, es mas

hermoso que la Victoria de Samotracia.»

5 « Queremos ensenar al hombre que tiene el volante. del cual el
asta ideal atraviesa la ticrra, lanzada en ¢l circuito de su orbita.»

6 « Es necesario que ¢l poeta se prodigue, con ardor. con
esfuerzo y magnificencia para aumentar el fervor entusiasta de

los elementos primordiales.»

7 « No hay tnas belieza que en la lucha. Ni obras maestras que no
tengan un caracter agresivo. La poesia debe ser concebida como
un violento asalto contra fuerzas ignotas para reducirlas a

postrarse ante ¢l hombre.»

8 « jEstamos situados c¢cn ¢l extremo promontorio de los
tiempos!... Por qué mirar atras si queremos tirar la misteriosa
puertia de lo imposible? El tiempo y el espacio han muerto ayer.
Vivimos ya en lo absoluto, puesto que hemos creado la eterna

velocidad omnipresente. »

9 « Queremos glorificar la guerra -tnica higicne del mundo- el
militarismo, el patriotisimo, el gesto destructor del libertario, la
bella idea por la cual se muerc y se desprecia a la mujer. »

10« Queremos destruir los muscos, las bibliotecas, las academias
de toda especie. Combatimos contra ¢l moralismo, el feminismo
y contra toda vileza oportunista o utilitaria. »

11« Nosotros cantaremos las grandes multitudes agitadas por el
trabajo, el placer o la rebeldia: cantaremos las marcas
multicolores y polifonas de las revoluciones en las capitales
modernas; cantaremos el vibrante fervor nocturno de los
arsenales y los astilleros encendidos por violentas lunas eléctricas,

a las dvidas estaciones que se tragan serpientes fumadoras; a las
fabricas colgadas de las nubes por las maromas de sus humos; a
los puentes como saltos de gimnastas tendidos sobre ¢l diabdlico
cabrillear de los rios bantados por el sol: a los paquebots
aventureros humeando en el horizonte; a las locomotoras de
amplio petral que piatan 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 dc este trabajo. la
propuesta primordial de ruptura de estas consignas serd el punto de partida para las
demds escuelas de vanguardia que pretendicron aportar una poctica propia: a partir del
Futurismo la necesidad de llegar a resuliados artisticos que no fucran una repeticién de
formulas gastadas, sino que aportasen una nueva cstética, sera la directriz primordial de
la poética vanguardista. Desde luego hay que tener muy claro que cada una de esas
escuelas supo crearse un camino propio y ¢n ocasiones incluso opuesto al de sus
predecesores.?

Por lo que toca a este primer manifiesto, ¢l culto a la velocidad y a lo moderno
- cifrado en la maquina y las invenciones tales como ¢l teléfono., el telegrifo. el
fonégrafo ctc. - crea realmente una nueva sensibilidad. no tanto por la actitud puerit de
sus desplantes agresivos, sino porque los futuristas intuitivamente saben situarse ¢n la
velocidad que los acontecimientos historicos imprimiran al nuevo siglo. Es justo
admitir que después de las formulaciones futuristas ia sensibilidad artistica no volvera a
las delicuescencias simbolistas o modernistas ¥ que la dindmica interior de los
movimientos de principio de siglo registrarda un cambio wajante. Lo vemos claramente
en el Surrealismo. el cual a pesar de su marcada orientacion neorromantica se inscribe
también en esa ansia del ticmpo por agotar el aqui v cl ahora. La escritura automatica
halla también su punto de conexion con la fiebre por la velocidad que el Futurismo
desborda. Por otro lado. la postulacion de concebir a la poesia como "un violento asalto
contra las tucrzas ignotas para reducirlas a postrarse ante ¢l hombre™ hallara distintos
ecos y reformulaciones a o largo de las otras escuelas de vanguardia. Este desco por
violentar las fuerzas ignotas - sin ser lo mismo - puede enlazarse al culto que el
Cubismo y ¢l Creacionismo rinden al elemento de sorpresa para producir la emocion
poética, o al sentido intempestivo de la espontancidad dadaista. Pero también debemos
apuntar que este documento presenta ya los gérmenes fascistas hacia los que derivara
anos mds tarde Marinetti v que le valdrian el menosprecio de otros movimientos de
vanguardia como ¢l Dadaismo y ¢l Surrealismo. sobre todo por lo que se refiere a su

glorificacion de la guerra como higiene del mundo.

Al primer manifiesto suceden otros tantos cn los que se incluye un programa
vastisimo que comprende no soélo el arte sino la vida misma¥. De todos estos el que mids
interés tiene para nosotros es el manifiesto técnico de la literatura futurista fechado en
Mildn el 11 de mayo de 1912, mismo que reproducimos aqui de manera compendiada3:

1 ES MENESTER DESTRUIR LA SINTAXIS
DISPONIENDO [LOS SUSTANTIVOS AlL AZAR. TAL COMO
NACEN.

2 LOS VERBOS DEBEN USARSE EN INFINITIVO, para
que s¢ adapten eldasticamente al sustantivo y no queden sonictidos

3 Puede decirse que casi todas tas escuelas de vanguardia 1oman como purto de partida 1 negacion inmedidta del provisdenze
que las precede; 1al ex el caso del Creacionismo con el Futurismo,  del Dadaismo con ol Cubismo y del Surrealismo con el
Dadaismo.

2 Andrés Soria dice i este respecio:

“Desde sunacimionro, piee

L vangnardsa s unsda af proyecio dtopico de igualar el arie y
Lt vidd; en un primer momento, el romcintico, intentande elevar el coos de la actuatidad inmediata a un cosmaos de progreso,
luego ya en nuestro siclo irarando de acomodar Lo realidad del arie a la reatidad social ™.
Iispata, Madrid: I, Istmo. J9RN, p. 12,

5 La version que reproducins aqui ba sido tomada Jdel libro Maniffestos v Textos fusrisias. Barcelona: Ediciones del Cotal,
1978. pp. 156-166.

. Nanguardismo v Criticd_Iileraria en
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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 la intuicién que percibe.

3 SE DEBE ABOLIR EL ADIETIVO, para que cl
sustantivo desnudo guarde su color esencial. El adjetivo teniendo
en si mismo un cardcter alusivo es incompatible con nuestra
vision dinamica. puesto que presupone una pausa vy una
meditacion.

4 SE DEBE ABOLIR ElL. ADVERBIO, vicja hebilla que
mantiene unidas a las palabras. El adverbio conserva en la trase
una fastidiosa unidad de tono.

5 CADA SUSTANTIVO HA DE TENER SU DOBLE, o
sea, cada sustantivo debe preceder. sin conjuncion, al sustantivo
con el que esta ligado por analogia. Ejemplo: hombre-torpedero,
mujer-golfo. muchedumbre-resaca. plaza- embudo, puerta-grifo.
Del mismo modo que la velocidad aérea ha multiplicado nuestro
conocimiento del mundo la percepcicion por analogia se hace
cada vez mds natural para ¢l hombre. Hay que suprimir pues, el
como el cual el asi el parecido a. Mejor ain, hay que tundir
directamente ¢l objeto con la imagen que evoca, dando la imagen
de escorzo mediante una sola palabra esencial.

6 ABOLIR TAMBIEN LA PUNTUACION. Al haberse
suprimido los adjetivos, los adverbios y las conjunciones. la
puntuacién queda anulada. en la continuidad variada de un estilo
vivo que se crea por si mismo, sin las pausas absurdas de los
puntos y las comas. Para acentuar ciertos movimientios e indicar
sus direcciones se emplearan signos matemiticos: + > <- Xi= y
signos musicales.

7 Hasta ¢! momento los escritores se han abandonado a una
analogia inmediata. Por ejemplo han comparado el animal al
hombre o a otro animal, lo quec cquivale, mas o menos, a una
especie de fotografia. ( Por ejemplo han comparado un fox-terrier
con un pequenisimo pura sangre. Otros, mis adelantados, podrian
comparar al mismo fox-terrier trepidante con una pequefia
maquina Morse. En cambio yo, lo comparo con el agua
hirviendo. EN ELLLO HAY UNA GRADUACION DE
ANALOGIAS CADA VEZ MAS AMPLIAS, y unas relaciones
cada vez mas protfundas y sélidas aunque lejanisimas.)

La analogia no es otra que el profundo amor que une las cosas
distantes. aparentemente diversas y hostiles. So6lo por medio de
extensisimas analogias un cstilo orquestal. y la vcz policromo,
poliféonico y polimorfo. puede abarcar la vida de la materia.

Las imagenes no son flores para escoger y recoger con
parsimonia. como decia Voltaire. Constituyen la sangre misma de
la poesfa. La poesia debe ser una continuacién ininterrumpida de
imdgenes nuevas, sin las cuales no es mas quc anemia y clorosis.
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Cuanto mds amplias relaciones contengan las imdgenes, mds
conservan su fuerza de asombro. Es menester - dicen - ahorrar la
admiracion del lector. | Vamos! Curémonos, mids bien, de la fatal
corrosién del tiempo, que no sélo destruye cl valor expresivo de
una obra macstra, sino también su capacidad de asombro. ;Acaso
no han destruido ya nuestros vicjos oidos demasiadas veces
entusiastas a Beethoven y Wagner ? Por lo tanto debemos abolir
todo lo que la lengua contienc de imagenes estereotipadas y de
metidforas descoloridas; o sea casi todo.

NO EXISTEN CATEGORIAS DE IMAGENES. nobles o
groseras o vulgares, excéntricas o naturales. La intuiciédn que las
percibe carece de preferencias y partidismos. El estilo analégico
es el dueio absoluto de toda materia y de su intensa vida.

9 Para representar los sucesivos movimientos de un objeto
debemos representar la cadena de analogias que éste evoca. cada
una de cllas condensada y recogida ¢n una palabra esencial.}...]

10 Puesto que toda clase de orden cs tatalmente un producto
de la inteligencia cauta y prudente ¢s necesario orquestar las
imAgenes disponiéndolas segtin un MAXIMO DE DESORDEN.

11 DESTRUIR EN LA LITERATURA EL "YO", o sca la
psicologia. El hombre completamente averiado por la biblioteca y
el museo, sometido a una l6gica y a una sabiduria espantosas. ya
1o ofrece ningdn interds. Por consiguiente debemos abolirlo de la
literatura y finalmente sustituirlo por la materia. de la que se debe
captar la esencia a golpes de intuicion, cosa que jamds podrin
hacer los fisicos ni los quimicos.

Sorprender a través de los objetos en libertad y los motores
caprichosos la respiracion, la sensibilidad y los instintos de los
metales. de las piedras, de la madera etc. Sustituir la psicologia
del hombre. ya agotada, por la OBSESION LIRICA DE I.A
MATERIA.

[-..1

...El calor de un pedazo de hierro es para nosotros mucho mis
apasionante que la sonrisa o las lagrimas de una mujer.

Queremos representar. en literatura. la vida del motor. nuevo
animal instintivo del que conoceremos el instinto general cuando
conozcamos Jlos intintos de la diferenies fuerzas que lo
componen.

Tenemos que introducir en la literatura tres elementos que hasta
ahora han sido descuidados:

1 EL RUIDO ( manifestacicion del dinamismo de los
objetos):
2 EL PESO ( faculiad de vucelo de los objetos);

3 EL OLOR (facultad de csparcimiento de los objetos.)

38



Por ejemplo esforzarse para conseguir el paisaje de olores que
percibe un perro. Escuchar los motores y reproducir sus
conversaciones. La materia siempre ha sido contemplada por un
yo distraido. frio, demasiado preocupado por si mismo. lleno de
prejuicios de sabiduria y de obsesiones humanas.

El hombre ticnde a ensuciar con su joven alegria o con su viecjo
dolor a la materia. que posec una admirable capacidad de
arremetida hacia un mayor ardor, un mayor movimicento, una
mayor subdivision de si misma. LLa materia no es ni tristec ni
alegre. Su esencia cs el coraje, la voluntad y la fucrza absoluta.
Pertenece por entero al poeta adivinador que sepa librarse de la
sintaxis tradicional. pesada, limitada, pegada al suclo, sin brazos
y sin alas, porque solamente es inteligente. Solo el poeta
asintdctico y de palabras desligadas podra penetrar la esencia de
la materia y destruir la sorda hostilidad que la separa de
NOSOSITos.

[...1

Las profundas intuiciones de la vida coligadas enwre si, palabra
por palabra. segin su ilogico nacer, nos dardn las linecas generales
de una PSICOLOGIA INTUITIVA DE LA MATERIA. Que sc
me revelo desde lo alto de un acroplano. Obscrvando los objetos
desde un nuevo punto de vista, ya no de cara o de espalda, sino
de pico, o sea dc escorzo, he podido romper las viejas trabas
16gicas y los hilos de plomo de la comprension antigua.

i Ojalzi que todos vosostros que me habéis amado y seguido hasta
aqui. poetas futuristas. fuerais como yo frenéticos construciores
de imagenes y valerososos exploradores de analogias! Pero
vuestras angostas redes de metdforas estdn por desgracia
demasiado llenas del plomo de la lI6gica. Os aconscjo aligerarlas.
para que vuestro gesto  inmensificado pueda  lanzarlas  lcjos,
desplegadas sobre un océano mais amplio.

Juntos inventarecmos lo que yo llamo la IMAGINACION SIN
HILOS. Algin dia llegaremos a un arte ain mis esencial. cuando
nos atrevamos a suprimir todos los primeros érminos de nuestras
analogias para conseguir tan sélo la continuacion ininterrumpida
de segundos términos. Para ello. hemos de renunciar a ser
comprendidos. Ser comprendidos no es necesario. Nosotros no lo
necesitamos cuando expresibamos tfragmentos de la sensibilidad
futurista mediante la sintaxis tradicional ¢ intelectiva.

La sintaxis era una especie de contracifra abstracta que servia a
los poctas para informar a las muchedumbre del color, de la
musicalidad. de la plastica y de la arquitectura del universo. La
sintaxis era una especic de intérprete o de cicerone mondtono.
Hay quc suprimir este intermediario. para quc la literatura entre
directamente en el universo y sc¢ tunda con él.

[...]

Nos reprochan: " jVuestra literatura no sera hermosa!
jPcrderemos la sinfonia verbal, con sus armoniosos contoneos y
sus cadencias tranquilizantes! " ;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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iNo adopteis estos aires de sumos sacerdotes al escucharme!
iHemos de escupir diariamente sobre ¢l Altar del Arte! Nosotros
entramos en los dominios ilimitados de la libre intuiciéon.
Después del verso libre por fin [LLAS PALABRAS FN
LIBERTAD!

|

EPoems futuristas! Yo os he ensenado a odiar las bibliotecas y los
museos, para prepararos a ODIAR LA INTELEGENCIA,
despertando en vosotros la divina intuicion, don caracteristico de
las razas latinas. Por medio de la intuicién venceremos la
hostilidad aparentemente irreductible que separa nuestra carne
humana del metal de los motores.

Después_del reino animal se inicia el reino mecdnico, Con cl
conocimiento y amistad de la matceria, de la cual los cicentiticos
solamente pueden conocer las reacciones fisico-quimicas,
nosostros preparamos la creacion del HOMBRE MECANICO DE
PARTES CAMBIABLES. Nosostros lo liberaremos de la idea de
la muerte. y por consiguiente de la muerte misma, suprema
definicién de la inteligencia logica

Como vemos, en el manifiesto de la literatura tuturista Marinetti va mas alla de
proponer una simple reforma sintictica: busca llegar a la destruccion misma de todas
las reglas para alcanzar la libertad absoluta del arzar. propone la abolicién del adjetivo a
fin de restituir al sustantivo su propia esencia, recomienda ¢l uso del verbo en infinitivo
para conseguir una mayor clasticidad en el adjetivo y darle movimiento al lenguaje. Su
visién dinamica de la pahbm como ya apuntamos. parece a veces proponer el fluir
psiquico de la escritura automitica de que hablaron mads tarde los surrcalistas.

Esta propuesta de abolir ¢l adjetivo, por otro lado. parece ser el indicador de
Arte poética texto inicial de El espejo del agua, (1916) en que Huidobro, muy a la
manera de Dario, escribe su tamosa consigna:

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

No obstante. Marinetti no tarda en advertir la dificultad de suprimir totalmente
los adjetivos y propone entonces en subsecuentes manifiestos cl uso «semaférico» de
éstos. de tal suerte que pucdan nivelarse a voluniad las «paradas de las analogias» a toda
velocidad.

El manifiesto técnico tfirmado de manera personal por Marinetti llamoé
vivamente la atencién por la rupuwra sintdctica y tipografica en él pretendida. Marinetti
llevé mids tarde su intencidn innovadora a términos casi pictdricos, reampiendo la
armonia tradicional de la pdgina impresa en la cual debian mezclarse mdas de veinte
caracteres y diversos colores de tintas. En este punto, y a pesar de la inicial polémica
que sostuvo con la poética de Marinetti, Huidobro se acercoé bastante al Futurismo, no

6 FILHDORBRO), Vicenie. Arte poética: I espejo de aona, en Obras Compleias, Suntivigo de Chile, vd. Andrés Bello, 1976.
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sé6lo en los poemas de su etapa cubista publicados en Nord-Sud? y recogidos mas tarde
en Horizon_Carré, ¥ Poemas_drticos. Tour Eiffel, Hallali® sino en Altazor./? Como
sefiala René de Cos(a de su ctapa anterior a la pubhcacxon de este poema llegd incluso a
realizar una exposxcmn de su propla pocsia pintada a mano cn 1922, con poemas que él

mismo llamo "poéme-peint”

El Futurismo literario proponia. como hemos visto, reemplazar los signos
ortogrificos por los musicales vy los matemiticos, pero ademds la distribucidn
tipografica del texto debfa contribuir a la ruptura de la concepcion tradicional de los
poemas al suprimir la puntuacién. Este proposito halla su precedente inmediato en LUn
coup de dés <.n cl que Mallarm¢ abrié la ruta hacia una nucva concepcion
espaciotemporal en el pocma. Marincetti encontrd en la obra maestra del Simbolismo no
sélo un LJCITIplO a seguir e¢n la distribucion y la tipogratia sino en la idea de la
relatividad como ccuacidon - no de o absoluto como en ¢l poeta francés - sino tan sélo
de lo real. Creemos que. a diferencia de Mallarmé, Marinetti jamds busco la
experiencia de lo absoluto en su poesia: si sc reficre a ella lo hace dnicamente en un
sentido retdrico. en ¢l primer manifiesto. en donde ya vimos dice estar situado en un
absoluto presente. [Los versos que dan inicio a ese poema en los que se lee: « un goipe
de dados jamas abolird el azar. Januis. Aunque lanzado en circunstancias cternas desde
el fondo de un nautragio» parecen cncontrar eco en cl desco azaroso de las «parole in
liberta» y de su disposicion casi involuntaria en el texto futurista.

El Futurismo rechazo los elementos anecdéticos y autobiograticos en literatura.
La supresién de la historia personal tiene que ver desde luego con la negacion del «yo»
romintico individual y subjetivo en una afirmacién de lo objetivo/colectivo (su tervor
por las multitudes). El yo romantico individual se transforma en yo colectivo que
celebra la modernidad. Recordemos tan solo el nosorros con el que se enuncian los
manifiestos tuturistas. En esta transtformacion del yo subjetivo al yvo objetivo Marinetti
intenta otro tipo de entusiasmo que el puramente espiritual: exalta a la materia frente al
sentimiento. dota a la creacién mecinica de una fuerza similar a la de Ja naturaleza.
Propone entonces encaminar nuestra intuicion hacia el conocimiento de esa nueva
sensibilidad sumergiéndonos de lleno en las cosas hasta alcanzar «la psicolgia intuitiva
de la materia».

Mediante la intuicion vencercmos la hostilidad aparentemente
irreductible que separa nuestra carne humana del metal de los
motores/!

7 Revista literaria publicada en Paris bajo bt direccion de Dierre Reverdy v Vicenre Thiddobro del 15 de marco Je 1917 al 18 de

abril de 1918 con un total de }¥ numeros.

& La primera edicion de este 1ibro se hizo en Paris en diciembre de 1917 a cargo de Paul Hirault quien ere ol editor principal de
los escritores de vanguardia. Come sendla Rene de Cosia. este libro = constituyo o debut oficial de THuidaohro comeo poeta en
Francia®. Costa, René de Huidobro: lox oficios dv_un poetd. Op. cit. p. 75. Horizon_carré se encuentra en Obras Completas.
Santiage de Chile: Andres Bello. 1976,

G Estos ires libros que perienecen tanio como Horicon corred o la elapa dse
parising fueron no obstante publicados en Madrid todos en 1918, ya que Hidobro se habia refugicdo en Ixparat de fa Primera

muvor contacto de Fhuidobro con lt vangsardia

Guerra Mundial.
10 Iat priviera edicion de Miazor fue hechaa en Madrid por fa Compeetig Ibero-Amertcanag de Publicaciones en mayo de 1937,

Véase Cosra de. René. Los oficios de un poeta. Op. ot p. ]85,

171 MARINETTL, Filippo Tomasso. Manifiesto técnico de la Lireratura futurista en Manifiesios v _texios fusurisias. Barcelona.

FEdiciones det Cotal, 197X,
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Ante este panorama la historia personal del poeta se reduce a casi nada:; debe
ponderarse la descripcion directa y momentinea de los hechos; el Futurismo desarrolla
asi una descripcidon visual y directa del mundo al que el poema confiere. También en
esto Huidobro se ajustd en buena medida a los lineamientos de esta corriente, tal vez
siguiendo mucho mas a Apollinaire (el futurista) que a los propios poemas futuristas
italianos, pero desarrollando sin duda. en casi toda su poesia de 1917, una serie de
imdgenes mds para ser vistas como una suerte de secuencias cinematograficas, en donde
la atmdsfera es casi siempre vaga. l.a imprecision de ecstas atmodsferas es lo que
justamente intemia dar una composicion «moderna». Pongamos dos ejemplos:

Apaga tu pipa

ILos obuses estallan como rosas maduras
Y las bombas agujerean los dias
canciones cortadas

tiemblan entre las ramas

El viento contorsiona las calles
COMO APAGAR LA ESTRELLA DEL ESTANQUE/?

La lectura de este poema podria inscribirse perfectamente dentro de los
postulados del primer manifiesto futurista, especialmente en lo que concierne al punto
11, en el que se pondera la magnificencia del mundo moderno con todo su vibrante
sentido agresivo, mismo que se trasluce aqui en imdgenes que crean similes
aparentemente familiares. El tono de Huidobro es menos febril y entusiasta que el del
manifiesto, pero empata como Marinetti la belleza del sentido bélico con la de la
naturaleza al comparar el estallido de los obuses con la floracién 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 ¢l
motivo central del poema. El tono indirecto y la visiéon impersonal del poema se alejan
del sentido sentimental y confesionista apegdndose a la propuesta de los puntos 1 y 2
del primer manifiesto. Tanto la distribucién y la tipografia asi como los elementos quec
contforman este pocma se inscriben en el sentido futurista particularmente en lo que toca
a las proclamas que el Manifiesto técnico de la literarura fururista senala. Como se
puede ver, la disposicidén de las palabras y de la tipogratia de este poema, si bien toma
elementos del Futurismo y del Cubismo - como se vera en cl capfiulo siguiente - tiene

origenes en Un coup de dés.

Veamos el segundo ejemplo:

12 HUIDOBRO, Vicenie, Apaga t pipd, Pocmas driices, en Qbras Completas. Op. cit.
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Téléphone

FILS TELEPHONIQUES
CHEMINS DES MOTS
ET dans la nuits
Violon de la lune
UNE VOIX
Une montagne
s'est levée devant moi
Ce qui attend derriére
cherche son chemin
DEUX ENDROITS
DEUX OREILLES
Une route & parcourir
Paroles
le long de ton cheveu
ALLO ALLO?3

A pesar de la yuxtaposicién temporal y espacial caracteristica del Cubismo. el
poema presenta clementos futuristas. El hecho de que el poema celebre el "Teléfono”
nos da la clave para poder analizar su filiacién con el Futurismo. La presencia del
teléfono como objeto de la "modernidad” vincula a través de sus hilos dos espacios ( el
del amado y ¢l de la amada) "Fils tcléphoniques/ Chemins des Most [...] DEUX
OREILLES [...] ALLO....ALLO. Esa experiencia simultaneista ( lograda a través de la
disposicion de las palabras en el espacio y las diferentes tipogratias) es al fin de cuentas
una celebracion de la modernidad.

Sc¢ podrian analizar también los clementos cubistas que integra, por ecjemplo, la
ruptura de la sintaxis y de la imagen con referencias duales en la que los hilos
telefénicos son a la vez la cabellera de la amada. El Cubismo. hijo de la relatividad.
confronta en un mismo plano. o tiempo, distintos puntos de vista dando como resultado
una visién que no es ya lineal sino paralela, asf, podemos encontrar en el poema dos
imagenes en un mismo plano o por el contrario dos planos distintos de una misma
imagen. La conversacion telefénica que refiere este poema traduce la visién dual de las
dos personas que sostienen el didlogo en donde la velocidad futurista nos permite saltar
de una vision a la otra y tener las dos Opticas en un mismo tiempo gracias al sentido
simultaneista del Cubismo.

La presencia de estos elementos puede constatarse no so6lo 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 (Parfs, 1917),( considerado por la critica el libro donde
logré su mejor producciéon cubista): Tour_ Eiffel ( Madrid, 1918); Poemas articos
(Madrid, 1918); Ecuatorial (Madrid, 1918); Hallali (1918); Automune_régulier ( Paris,
1925); Tout a coup ( Paris 1925), en lo cuales encontramos abundancia de elementos

13 HUIDOBRO, Vicerue. Téléphone en [Horizon carré. Paris. 1917, Iste Ubro pude leerse en lus Obras Completas de Hluidobro
editadas por Ardrés Bello: Santiago de Chite, 1976.
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tanto futuristas como cubistas. A saber: el sentido de velocidad. la exaltacién de la vida
moderna y de la maquina, el empleo de la sintaxis y de la imagen como la forma en
que ¢l poeta expresa la emocién, a 1o cual nos referiremos también en ¢l capitulo
siguiente. En los libros finales Ver y palpar (Santiago de Chile. 1941) El ciudadano del
olvido y Ultimos poemas.( Ambos publicados en Santiago de Chile en 1948) la
presencia futurista es escasa pecro ain encontramos algin indicio de esta filiacidon.
Veamos algunos ejemplos:

Siguiendo el orden propuesto en la enumeracion de los libros referidos vemos
que el poema Cowboy, pertencciente a su libro Horizon carré. olr«.c_c los siguicntes
versos: " SON POULANT FERRE D'AILES/ N'A JAMAIS DE PANNE " y estos otros en
donde celebra la modernidad con sus ciudades dc rascaciclos:” Dans les gratre-ciels/
Les ascenseurs montent comme des thermomeétres. 1 ¢l poema Aéroplane, del mismo
libro. hace de éste un simil de la cruz:” Une croix/ s’'est abartue par terre/ Un cri
brissa les fénetres/ Er on se penche/ sur le dernier aéroplane/ |...| LA CROIX DU SUD
/Est le seul avion qui subsiste/ . Tour ffel por su parte canta a la torre parisina
convertida en simbolo de la modernidad y de la vida cosmopolita del Paris, retugio de
los vanguardistas que eran en su gran mayoria exwranjeros. asi Huidobro nos presenta a
la torre Eiftel como una colmena de palabras remitiéndonos con ¢llo a otro simbolo
antiquisimo: ¢l de ta Torre de Babel:" Tour Eiffel/ Guitarre du ciel/ Ta rélégraphie san
Sils/ atrire les mots/ Conune un rossiers les abeilles/ |...) Er ¢'est un ruche de mors/ Ou
un  encrier de miel/”. Poema irticos traduce en el poema Exprés ¢l sentido
cosmopolita que ya el Simbolismo vy el Modernismo habian  aporiado y que el
Futurismo retoma como rasgo de su negacidn al estatismo asi como de su afirmacion a
la movilidad: ¢l hombre moderno que el Futurismo esboza es ¢l hombre de mundo que
viaja en autémovil o en acroplano y que se desplaza por la vida como por su casa de
una ciudad a otra: " Una corona vo me haria/ De todas las ciudades recorridas/
Londres/ Roma / Madrid/ Ndpoles/ Paris/ Zurich/". El poema celebra ademais la
velocidad del tren, clemento que lo enlaza también al Fuwrismo. Alerta, otro poema
de este libro anow: " Cien aeroplanos/ Vuelan en torno de la (una.” Egloga registra
este verso:” Hay una pannel en el moror/® Vermouth por su parte, presenta la misma
actitud espaciotemporal que sc celebra en el primer manifiesto:” Los drboles tienen
orejas para esta voz que canta/ Todos los siglos camran en nmii garganra/” . el poema
Universo. también de este libro. registra:” Junto al arco voltaico/ Un aeroplano daba
vueltas/.” Ecuatorial, poema extenso nos da los siguientes cjemplos:” Bajo la sombra
de acroplanos vivos / Los soldados canraban en las tardes duras/ |...V\Entre la hierba/
Silva locomotora en celo/ |...| El divino aeroplano/ traia una rama de olivo entre las
manos/ | ...} Bajo el boscaje afonico/ Pasan lentamente/ las ciudades cautivas/ Cosidas
una a una por hilos relefonicos/ Y las palabras v los gestos/ Vuelan en torno del
telégrafo/ |...| Los aeroplanos fatigados/ Iban a posarse sobre los pararravos/
Biplanos en cinta/ pariendo al vuelo entre la niebla/ |...] Los aviones volaban junto al
SJaro/ |...| bajo el cielo oblongo/ Diez Zepellines vinieron a Paris/ |...) Los ascensores
descansan en cuclillas/ |...|1 Fsia tarde vo he \1:10 los wltimos affiches fornogrdficos/
[....]1 Siglo embarcado en aeroplanos ebrios.” Como s¢ ve este poema  muestra
abundancia de clementos que aluden al sentido mdqumlsta pero su Futurismo no solo se
mide por cllos sino por la exaltaciéon de esc nuevo espiritu que quiere desacralizar el
pasado para afirmar ¢l valor de la modernidad dando un sentido inhabitual a lo que nos
es conocido:™ Un rren puede rezarse como un rosario/ La cruz humeanre perfinnaba los
llanos/ Henos aqui vagando entre los santos/ El 1ren ¢s un pedazo de ciudad que se
aleja/ |...) Siglo/ Sumérgete en el sol/ Cuando la tarde aterrice en wun campo de
aviacion/ Hacia el solo aeroplano/ Que cantard un dia en el azul/ Se alzara de los

14 panne es un galicismo que lox chilenos usan por averia o desperfecto, Se infiere que el poenut describe wna situacion de

reflexicn ante of desperfecto de su cockhe N S repeline encuerniro con ol puisaje gque o sittia dnie s paasadio.
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aitos/ Una bandada de manos/ CRUZ DE SUR/ SUPREMO SIGNO AVION DE
CRISTO/." Hallali en el poema que se titula 1914 nos da la siguiente muestra: " Touwures
les tours de L’ Furope se parlaient en secret/.” Aqui la presencia de los rascacielos es
una clara celebracion de la modernidad. Les villes, también de este libro, habla de los
trenes y de las estaciones en referencia al dinamismo fuwurisia:® Les trains s’envont sur
des cordes paralléles/ On pleure dans troutes les gares/.” Automne_régulicr que retine
poemas escritos entre 1918 y 1922 presenta. ¢n el poema que lleva ¢l nombre del libro,
el siguiente ejemplo: "Oblie- moi/ Pilote sans navire et sans loi/" mientras que el
poema Clef des saisons refiere:” /Il v a la pluie a gauche et ['aéroplane a ['est/ " en
la misma verticnte Ombres chinoises celebra una vez mas ¢l avion: " La colombe est
tachée de charborn/ Mais nous avons encore la pureté de !'avion/ " y en este mismo
pocma mas adelantec apunta: " L'alouetre de réléphone dort sur la ficelle/ " y ya casi el
cierre del poema dice: " Je n'aime pas le Printemps électrique/ Onit chaque feuille en
s'ouvant faisair un briuir mécanique/. " Tour & _coup, libro que compendia pocmas
escritos entre 1922 y 1923, advierte desde su nombre cl sentido de velocidad v de lo
instantinco que la sensibilidad de FHuidobro ha asimilado. Dei sentido maquinista al que
nos hemos abocado encontramos ¢l poema 16: " e funiculare di principe mont miex
que le soleil/;" en cl 23:" Que discutenr les autres saints!/ Dans leurs langage
d'aéroplane/.” en el 24: " Je connais les chemins dociles/ ™ [...| Et1 la voiture des
batremernts homogénes/.” y en el poema 29: " Que tu sois risserand du pluies/ Ou bien
Sleur d'automobile ounbliée/." NVer y_palpar que reine poemas escritos entre 1923 y
1933 nos da en ¢l poema Hasta luego el siguiente ejemplo: " La mariposa boreal se
acerca v el candor/ |...] Anres que la flor he/lcaplera que seguimos con los ojos/."
Mientras que cn ¢l poema VII de este libro lcemos: " El Rhin es un rurista/ | ... Gira
gira ne agua cinematogrdficas.” Por altimo en El ciudadano del olvido que compendia
pocmas escritos entre 1924y 1944 encontramos e¢n el poema  escrito ¢n  prosa
Irreparable, nada es irreparable la siguieate muestra: " No he regareado las
descargas de mi corazon, ni la elecrricidad de mis pupilas |...] Mi avion arerrizo
siempre sobre arrecifes donde agrardaba las manos temblorosas ..."

La lista ha sido numerosa pero sirve para demostrar que ¢l infTujo de la poética
futurista en la obra de Huidobro no fue momentineo ni se restringio sélo a Altazor sino
que es una constante en la vision moderna que cl poecta chileno comparte con Marinetti.
De hecho es Marinetti quien proclama que la vision del mundo desde su aeroplano
resulta totalmente diterente a la que puede tener cualquier terrestre. Se recordara cl
punto 11 del manifiesto técnico en donde habla de la nueva perspectiva que la altura de

su aeroplano le conticre.

Para finalizar este punto conviene senalar, como bien lo ha visto G. de Torre en
el capitulo que dedica al Futurismo en su Historia de las literaturas_de vanguardia. que
tal vez por ser el primero de los estallidos del nuevo siglo o por su cxacerbado
pragmatismo ( que derivé para el caso de Italia en tascmmo) el Futurismo fue pronto
arrojado a un terreno de olvido y desuso. No obstante seria injusto negar la importancia
que reprcscnto en la ruptura de un estancamiento general que ya se retardaba en su
propia desesperacion. Pcro el Futurismo no pudo, i quiso, permanecer; ¢l culto a la
velocidad en lo creativo fue su propio verdugo y, como otros movimientos que veremos
después. tuvo que entregarse para Ser consccucnte con su propia doctrina. Esa
velocidad que los futuristas ponderaron como la nueva belleza del siglo los rebaso antes
incluso de lo que cllos habian previsto. El drama de Marinetti - apunta de Torre "radica
en que no acertd a ver que su Futurismo era solamente actualismo, la estricta salutacion
deslumbrada [...] que en su instantaneidad cifraba todo su encanto. su fuerza y su
debilidad {...]. Pero lo mds grave fue que el Futurismo se convirtié en pasado
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inoperante sin haber llegado a ser con plenitud actualidad vigente. Tomé antes de lo
esperado el rostro de su enemigo mds odiado: se hizo passatismo."15

El mito de la modernidad, implantado por e¢ste movimiento, significé en cambio
una verdadera ruptura con lo que el término habia representado para la poesia del
Modernismo finisecular, pues mientras un Dario se muravillaba ante la suntuosidad de
Oriente, traduciendo esta admiracion a un sentido de hedonismo, Marinetti daba en
crear el lirismo de la materia. Justo es decir que nadie, fuera del Futurismo italiano,
manifestd tan puerilmente esta fascinacion por la tecnologia, pero en cambio esia
postura abrié un dique innegable entre una sensibilidad y otra. A partir del Futurismo
la poesia centra sus lindes en otros puntos de interés con mayor tuerza y dinamismo,
basdndose sobre todo en la sorpresa y la emocidn como clementos de combustiéon para
el poema. Ya volveremos a esto en e¢l siguiente capitulo cuando veamos lo que
corresponde a Cubismo y Creacionismo. Baste por el momento reconocer en este punto
de arranque una de las vias esenciales hacia la conformacién del arte del nuevo siglo.

15 TORRE, Guillermo de, Historia de las literanras de. dicz . Madrid: Edici Guadarrama, 1971. T.1. p. 90.
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La crisis de lo divino en el espiritu moderno

Antes de entrar a la lecwura futurista del poema es necesario asentar los
precedentes que permiten la gestacién del espiritu futurista y de su apasionada negacién
del pasado. en contraposicion a su afirmacion del futuro como absoluto.

Tal espiritu solo puede surgir de la enorme crisis de valores que el incipiente
siglo XX afronta, sobre todo de la nocion de ortandad que el hombre moderno asume
frente a lo divino. Recordemos que ya a finales del siglo XVIII ( 1790 ) el poeta
aleman Jean Paul Richter habia testimoniado la muerte de Cristo en uno de sus mis
famosos swerios, conocido simplemente como el suerio de Jean Pawl. 'También a finales
de ese siglo el Marqués de Sade se constituye. tanto en su vida como e¢n sus novelas, en
un trangresor de las leyes divinas. con lo que intenta demostrar la ausencia de Dios
para la humanidad y el obsolcto anhelo que ¢l hombre mantiene de él. Miis tarde. en
esta misma linea. Issidore Ducasse, Conde de Lautréamont. y finalmente Nietzsche
ofreceran tambidn esta idea de la orfandad divina del género humano.

Para explicar la crisis de lo divino, sentido esencial de la modernidad. es
necesario repasar brevemente cada una de las contribuciones de las figuras arriba
aludidas. ya que la postulacion de Ia muerte de Dios no se debe, como se ha creido. de
manera exclusiva al filésofo aleman, quicn finalmente se encarga de formularla
afirmando en su lugar al « superhombre ». La idea de la ausencia divina se remonta,
efectivamente. dos siglos atrdas de la formulacion de Nictzsche en la concepcion atea de
Sade y de su empeiio por derribar las leyes de lo divino en una afirmacion absoluta de
la libertad del hombre, asi como en la orfandad y desolacion de los suefios de Jean
Paul. A decir de Camus, con Sade sc¢ inicia “realmente la historia y la wragedia
contemporincas [...]. Sade es quien ha oricntado la rebelién [de lo divino] en los
caminos del arte. rebelion que el Romanticismo Hevard todavia mas adelante. Su obra
rebelde atestigua su sed de intinito."/6

En efecto. la obra de Sade es un atentado contra el orden cristiano "la primera
ofensiva histdrica coherente contra cl sistema divino [...] el no absoluto”/?7 que aspira a
equiparar la fuerza del deseo y de la voluntad humana a la tuerza dc la naturaleza y de
la concepcidon del Dios omnipotente. Para Sade la idea de un dios por encima de lodo y
de todos conlleva, por este solo hecho. la idea implicita del crimen (Cémo ha de
amarse a alguien que sc¢ encuentra tan lejos del ser humano? (Por qué habria de
pretender entonces el hombre la virtud?.7¢

En el sistema de Sade Dios no existe mas que como un sarcasmo insoporiable??
que testimonia la validez del instinto y de la pasiOn como rasgos persistentes y casi

16 CAMUIS. Albers, F1 hombyre rebetde en Obras Completas. Tomo L Medeo: Aguilar, 1968 39 ed.. pp. 596870,

17 Ibidem.
18 Véase 1o que a este respecto dice !
Sade que b tomadeo por su cuenia ef poder de eslar por encime de les hombres,
s ser IXos o puede lener sino s sentido: aplestar o los hombres, anguilar su

Maurice Blanchor en su Libiro Lawréamoens y Sade, Aléaico, F.CE, 1990: “E hombre de
concedido locamente por éstos « 1dios, ne olvida
urt instante que exe poder es todo Hegaeion
credcion. Sé fuerd verddad qie existe wn Dios no Serantos nosotros Sus rivales al destruir s o guae ¢l hubiera Jormado?". Cia
Blanchor al propio Sade. p. 46.

19 Recuérdese por ejemplo Ly muerie de Justineg, aniquilada por un raye (;divine?) cuando por fint parecia haber sobrevivide o

los muis erueles infortunios.



exclusivos del hombre. Sade no proclama la muerte de Dios; apunta con filosa daga su
indiferencia hacia el género humano, cl obsoleto anhelo de glorificarlo. Si bien su
fervoroso y pretendido ateismo -mas digho 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 mas minimo sentido de piedad o de temor. En esta linea. la obra de
Sade es en verdad una negacién absoluta de la idea de Dios y el primer punto de partida
ya sin retroceso en este alejamiento gradual.

El paso siguicnte puede hallarse en Jean Paul (Johan Paul Friedrich Richter),
poeta alemidn casi contemporineo de Sade (veinte anos menor). precursor o mxcmdor
del Romanticismo, quien en uno de sus mas célebres sucnos poéticos, conocido como
"El suciio de Jean Paul", presencia la muerte de Dios. Este sueno fuce escrito en varias
ctapas desde finales de 1789 hasta 1796, ano de su publicacion final. Desde su
claboracion inicial este poema testimonia. en la muerte de Dios. el abismo insondable
del alma humana ante la ausencia del ser divino. La soledad y el dolor se intensifican a
medida que Jean Paul reelabora el tema: en la publicacién final el dolor "se¢ hace
infinitamente mas atroz puesto que el mismo Salvador proclama que errante. después
de su muerte, por ¢l espacio no ha encontrado mas que vacio y caos.”2?

Si bien Jean Paul encontré retugio a esta idea en la iux(iﬁcdci()n de ser so6lo un
sueno (terrible pesadilla en la que el dcsperlar se dulcifica aun mds en la fe y la alegria
de creer en Dios nuevamente) la repercusion de esta ormnd.ld se dejara sentir
profundamente, como seiala Béguin, en el Romanticismo trancés "que continuaria su
metamorfosis de Nerval a Hugo."2/ tradicién de la que se nutren poetas como Ducasse
o Huidobro. De hecho parece admisible que despuds de Sade y Jean Paul, el poeta
uruguayo e¢s ¢l otro punto de enlace hasta Nietzsche.

Los Cantos_de Maldoror, publicados en 1869, son considerados uno de los hitos
fundamentales en la poesia moderna, la linea sadista que Lautréamont adopta sigue de
cerca la ofensiva humana, contra ¢l orden divino. Maldoror no ve a Dios muerto ni
ausente: lo ve caido en el tango del vicio y la banalidad mundana: Cristo se embriaga
en sordidos burdeles junto a prostitutas de infima categoria. Ante esta decepeidn, -
decepcion que es también la que nutre el desaliento y la rebeldia del espiritu romantico

Maldoror se inclina a la perversidad y canta al crimen glorificandolo como ya habia
hccléodS'z}Sj’c: "Yo. yo pongo mi genio al scrvicio de la pintura de las delicias de la
maldad. "2

La libertad particular del crimen -dice Camus- supone la destruccion de las
fronteras humanas, lo que afirma, como en Sade. el reino del instinto y la negacidn
voluntaria de la conciencia racional. Hay en los cantos un primitivo deseo por volver al
caos esencial, de ahi tal vez el universo hibrido o metamortoseado que Ducasse crea en
esa suerte de arrebatos liricos en los que se anticipa a la escritura automatica de los
surrealistas. Maldoror anhela la vida mas alla de los axiomas del bien y del mal (véase
cl canto en el que se unec a la hembra tiburdn, o en ¢l que venera al mar) y este anhelo
se vuelve impetu desafiante: rompe a propdsito las tronteras impuestas por la razon, el
deseo o lo sagrado:

L.os romanticos manenian con precaucion la oposicion fatal entre
la soledad humana v la indiferencia divina: las ecxpresiones
literarias de esta soledad eran cl castillo aislado y el dandy. Pero

20 BEGUIN, Atbert. Ll alma ronuintiva y el suerio. México: IF.CE, 1984, p. 234,

21 Ioidem.
22 DUCASSE, Isidore, Conde de Lawtréamont. Los canios de Maldoror. México: Premii editores, T9X2.
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la obra de Lautréamont habla de un drama mas profundo. Parece
que esta soledad le haya sido intolerable, insoportable, y que
levantado contra la creacién haya querido destruir sus limites.?3

La tentativa primordial de estos cantos es la dislocacién de nuestro sentido del
mundo, de nuestra moral. La rebeldfa de Lautréamont vertida en la perversidad de
Maldoror, evidencia el malestar de nuestra civilizacion vuelta contra si misma. Como
seftala Camus, el desprecio de Maldoror hacia las leyes divinas, reafirma una vez mas
la descomposiciéon de la vida social y del individuo condenado a vivir bajo sus
restricciones.

Ha sido necesario cstablecer estos puntos de conexidén para llegar a Nietzsche,
£

quien se cncarga finalmente de reconocer la importancia de este hecho - el de la

ausencia divina- y de hacer la formulacion correspondiente:

Contrariamente a lo que piensan clertos criticos cristianos,
Nietzsche no ha tormado el proyecto de matar a Dios. Lo ha
encontrado muerto en ¢l alma de su tiempo. Ha sido el primero
en comprender la inmensidad del acontecimiento y ha decidido
que esta rebelion del hombre no podia conducir a un renacimiento
si no era dirigida [...}. No ha formulado. pues, una filosofia de la
rebelidn, sino que ha edificado una filosofia sobre la rebelidn.2¥

Efectivamente, Nietzsche recoge del espiritu de su ¢poca la muerte de Dios pero
comprende que la significacion de este hecho no es por si sola la verdadera liberacion;
su rechazo a Dios es basicamente al Dios moral que restringe la capacidad innata del
ser humano, atindolo a la décil conformidad de lo establecido y no al sentido divino
que él traduce a la idea del superhombre. El filosofo alemdan supo avistar la necesidad
humana de reintegrar ¢l alma a una ley armoénica desde la cual prevalecer, rotos los
enlaces con Dios:

Mas por mi amor y mi esperanza te conjuro:
iNo arrojes al héroe que hay en tu alma!
Conserva santa tu mds alta esperanza.2s

Nietzsche reconoce la responsabilidad que deviene al hombre de este hecho y
asume con optimismo la tarea dec abrir el camino hacia el propio ser y hacia la
superacidn impostergable de e¢sa conquista:

el hombre es una cuerda tendida entre el animal y el
superhombre. una cuerda tendida en el abismo [...] la grandeza
del hombre estd en ser un puente y no una meta: lo que del
hombre se puede amar es que es un transito y un ocaso.26

23 CAMUS. Atbert. Ef hombre rebelde, Op. cir. p. 662,

24 CAAMUS, Albert. Op. cit. p. 647.

25 NIETZSCHE. Fricderich. Asi habto Zaratustra, México: Atianza Editorial, 1989, p. 75.
26 Ibidem. p. 36.
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La proclamacién 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:
isea el superhombre el sentido de la tierral!.27

El superhombre que enseiflia Zaratustra es ¢l que ha sobrepasado los limites de la
moral enferma y de sus propias limitaciones: la superacion es pues, la virtud; sélo en la
virtud puede alcanzarse la verdadera libertad.

Hasta aqui el recuento de esta trayectoria se_hace necesario: de Sade a Nictzsche
el camino de la negacion ha bifurcado cl sendero: Sadc sustituye a Dios por cl instinto,
Nietzsche por la virtud (entendida como la unica libertad vilida ). Ambos desplazan la
idea de lo divino como eje central del hombre y al hacerlo afirman al ser humano como
totalidad en si mismo. Pero esta afirmacion lejos de crear un clima favorable para el
hombre moderno, lo hunde en una desolacion al parecer irremediable. Es esa
desolacion la que vive Altazor cn la aventura de su viaje; es ese el sentido esencial del
espiritu de vanguardia, apuntalado entre ¢l desco de trascender el hartazgo del pasado y
la ansiedad de encontrar respaldo a la bisqueda humana. El hombre moderno oscila
cntre ¢l anhelo y la deseperanza.

El espiritu moderno sustituye la idea de la divinidad por la de la modernidad, cl
dios de e¢sa modernidad - sefala Paz - es ¢l progreso: la utopia del reino cristiano se
cambia por la utopia del futuro que promete ya no la redencién del alma sino la de la
vida terrenal ¢ inmediata.2¥ El espiritu futurista pondera el sentido maquinista de este
progreso casi religiosamente: hace de la velocidad y ¢l cambio el culto de su verdadera
pasioén. El rechazo al pasado, tan vivamente postulado por los futuristas, halla raiz en el
espiritu de Nietzsche; recordemos que a lo largo de su obra cumbre Asi hablé
Zaratustra, esgrime este desprecio por la moral caduca aludiendo al «superhombre»
como algo inminente, lo que serd y no lo que ha sido. Su obra apunta mas al futuro, si
bien e¢s cierto que la estructura y cl personaje mismo en que se basa se hallan
remotamente alejados de 1la "modernidad” en que la escribe.

Es el contenido de esa doctrina en todo caso lo que hay que entender como
gestador del impulse hacia ese porvenir que el Futurismo mitifico casi como religién.
Marinetti parcce quedarse con esta idea y nurrir de ella la fuerza desafiante de sus
manifiestos, que a nuestros ojos aparecen ya solo como una pucril insolencia. No
obstante, todo este desprecio del pasado del que hace alarde demuestra, en todo su
vigor. el malestar contemporineco que estos artistas experimentaron al filo del nuevo
siglo, a la vez que testimonia el enorme desco por derribar los muros de contension,
impetu heredado a todos sus sucesores de vanguardia.

27 Ibiden. p. 34
28 En el capitulo T de su libro Los Jiios del limo Octaveo 1Az apunte:

st mestro fuiiro s @i proyeccion de ki historia,

i noes la eternidad

ested por definicion mis alli de la historia. lejos de sus tempeslades, legos del cambio v de la sicesion.
cristiana se parece o ella en ser aquello quee esti dei otro lada del tiempo: nuestro futuro os simdianeamenie la proyeccion del
tiempo sucesivo y sie negacion. FEl hombre modemo se ve lanzado hacia el future con la misma violesicia con que el cristiano se
veia lunzado hacia el cielo o ol infierno. Los hijos del timo. (del icisino e la vanguardia) Barcelona : Seix Harral, 1974,

piginas 52y 53.
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La crisis de lo divino en Altazor

Hemos dicho antes que Altazor ( como obra y como personaje ) se inscribe en la
desolacidon de la ausencia divina; tal vez seria mads acertado decir que no sélo se
inscribe sino que la concepcion de esta obra es posible gracias a ella. Altazor como
angel caido, asume esta orfandad de manera voluntaria y hasta con orgullo de vivir en
esa expatriacion del alma. Parcce que Huidobro haya querido crear premeditadamente a
su personaje con todos los rasgos sacrilegos de un Maldoror, de un Rimbaud en su
Temporada en el infierno, o de cualquier otro de los personajes transgresores de lo
establecido. Lo cicrto e¢s 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 1.

Atendiendo a la repercusidn de esta crisis en e! poema, en el primer verso del
prefacio leemos:

Naci a los treinta y tres ainos. el dia de la muerte de Cristo??

Como vemos. la idea de la muerte de Cristo se enmarca perfectamente cn cl
contexto de la crisis a la que nos hemos referido. Altazor nace a los treinta y tres afios
en el dia y en la edad en que muere Cristo; en el equinoccio - que corresponde a la
semana santa - "bajo las hortensias y los aeroplanos del calor”, elementos que lo
prefiguran como una suerte de anticristo moderno, en una edad en la que los aeroplanos
florecen, como las hortensias, con ¢l calor. Huidobro atna su deseo ( nietzscheano )
de proclamar una moral atea con su intencién ( marinettista ) por cquiparar la
tecnologia y la naturaleza en un mismo plano de belleza plistica y de maxima vitalidad
como se¢ plantea cn los puntos 1, 2 y 4 del primer manifiesto tuturista. La idea de la
muerte de Cristo se enmarca pcrrcctamcme en el contexto de la crisis a la que nos
hemos referido, Pero ademds Huidobro no se contenta con utilizar la fuerza de este
concepto; ofrece mads adelante una vision futurisia de Altazor como dios aéreo:

Aquél que todo lo ha visto, que conoce todos los secretos]... |
Aquél que oye durante la noche los martillos de los monederos
falsos

El. e! pastor de acroplanos, el conductor de las noches
extraviadas y de los ponientes amaestrados hacia los polos

tnicos3¢

Dios ha sido transtormado c¢n esta imagen en un moderno 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 ided
Nietzsche? ILa heroicidad espiritual que ponderé desde la boca de Zarawustra es
sustituida por el sentido de hazana que la mordenidad del Futurismo buscé en la
tecnologia. Recordemos la exaltacion que Marinetti hace en el manifiesto técnico de la
literatura futurista acerca de lo mucho que aprendid en las alturas a que lo remonta su
aeroplano; el sentido de hazana y de belieza se asocia al sentido maquinista como una

29 HUIDOBRO, V. Altagor. México: Premia Fditores, 1981, p. 9.
IN [TUIDORRO, V. Altazor. Op, cir. p. 13
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afirmacion de la voluntad y de la inteligencia humana. De esta manecra, 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 maquina por
los aires.

No solo la muerte de Cristo y la deificacion de Altazor dan cuenta en el prefacio
de la crisis del sentido divino que el espiritu moderno de Huidobro asume en este
poema; tenemos asimismo la imagen de Dios presentada como un mero motivo
escenografico, desprovisto ya de todo peso divino:

Entonces of hablar al Creador. sin nombre, que es un simple
hucco en ¢l vacio, hermoso como un ombligo.37

La imagen de la Virgen también se nos ofrece como una descripcion fantdastica
desprovista de todo sentido sacro; Huidobro ha disminuido el peso de las figuras
cristianas: Dios y la Virgen han sido transformados ecn simples Vla_]LrOS que Altazor
encuenra en su camino y que como ¢l recorren la imensidad del vacio:

Me puse de rodillas en el espacio circular y la virgen se elevé y
vino a sentarse en mi paracaidas

[...1

Las llamas de mi poesia sccaron los cabellos de la Virgen
me dijo gracias v se alejo, sentada sobre su rosa blanda.

Y heme aqui solo, como el pequeno huérfano de los naufragios
andnimos.32

que

Hay en el prefacio una deliberada intencién por rebajar el peso del sentido
divino al presentarnos reiteradamente imagenes en las que mezcla la figura de Dios o
de la Virgen con una fantasia humoristica que, desde una lectura puramente futurista

podria sefialarse como parte del culto maquinista. Aqui se enlazan al coniexto ateo con
el que Huidobro identifica su modernidad.

En el canto 1, por su parte, se percibe con mayor intensidad la soledad
existencial de Altazor, lanzado ya al naufragio cdsmico en donde la ausencia de Dios
deja un sentimiento de angustia y vacio. 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 caida de la gracia divina:

Altazor ¢, por qué perdiste tu primera serenidad?
(., Qué angel malo se pard en la puerta de tu sonrisa
Con la espada en la mano?

¢ Quién sembrod la angustia en las llanuras de tus ojos como el
adorno de un dios ?

& Por qué un dia de repente sentiste cl terror de ser?

31 HUIDOBRO, V. Aliagor. Op. cit. p. 10,
32 HUIDORRO, V. Aliazor. Op. cit. p. I2y 13,
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Y esa voz que te gritd vives y no te ves vivir
¢ Quién hizo converger tus pensamientos al cruce
de todos los vientos del dolor?
Se rompi6 el diamante de tus sueilios ¢n un mar de estupor
Estds perdido Altazor
Solo en medio del universo
Solo como una nota que florece cn las alturas del vacio
No hay bien no hay mal ni verdad ni orden ni belleza
& En déndce estis Altazor 733

Los versos con que Huidobro abre el primer canto parecieran ser la
continuacion de la experiencia que Jean Paul vive en el suesfo. en donde presencia la
muerte de Cristo: la desolacion del universo y ¢l caos que ofrece este vacio son muy
similares. El canto I es el que mas justitica que esta obra haya sido calificada por la
critica como un poema metatisico cuyo tema es el dolor de la existencia humana. En él
prevalece la nocién de hallarse el ser perdido. sin fe y sin destino. E! sentido
humoristico del Prefacio desaparecc para dar paso a la angustia y a la soledad de
Altazor; mas que en ningin otro canto s¢ hace tangible el malestar contemporanco del
nuevo siglo que viene a reforzarse por la primera guerra mundial:

Soy yo que estoy hablando en este ano de 1919
Es el invierno
Ya la Europa enterrd todos sus muertos. ¥

En esta vertiente, de negacion y ateismo. la caida de Alwazor de cste canto y su
salto en paracaidas del prefa(.xo simbolizan también la caida de la edad moderna fuera
de la fe: el salto de nuestro personaje es el del exilio del alma lejos ya de la comunién
divina. La caida en el ser a la que asistimos en este primer canto es la hondura de esa
soledad, de esa devastacidon interior en la que Altazor intenta cdificar su libertad:

Cae en musica sobre el universo

Cae de tu cabeza a tus pies

Cae de tus pies a tu cabeza

Cae del mar a la fuente

Cae al dltimo abismo de silencio

Como el barco que se hunde apagando sus luces

Todo se acabd
Esias solo
Y vas a la muerte derecho como un iceberg que

se desprende del polo.?5

La reiterada soledad a la que Altazor alude no es sin embargo, como en ¢l caso
de Jean Paul, un presentimiento o angustia de los temorcs del alma que se reflejan en el

33 HUIDOBRO. V. Altagor. Op. cit. p. 17,
33 HUIDOBRO. V., Aliazor. Op. e p.21

35 HUIDOBRO., V. Aliazor. Op. cit. p. 19,
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sueiio sino resultado de la conciencia clara de ser parte viva de esa ruptura entre el
hombre y lo divino. Cabe senalar aqui que ¢l ateismo de Huidobro no tiene relacién
con el influjo futurista: los futuristas no identificaron su modernidad con la negacion de
la fe, la mayoria de ellos eran catdlicos. El ateismo de Huidobro pucde relacionarse con
mayor fundamento a sus lecturas de Nietzsche., de los poctas malditos y sobre todo a su
adhesién al comunismo:

Abri los 0jos en el siglo

En que moria el cristianismo

Retorcido en su cruz agonizante

Ya va a dar el Gltimo suspiro

¢ Y manana qué pondremos en el sitio vacio ?

i...1

Morira el cristianismo que no ha resuelto ningan
problema

Que sdlo ha ensciado plegarias muertas

Muere después de dos mil anos de existencia

Un cafioneo enorme pone punto final a la era cristiana
El Cristo quierc morir acompanado de miliones de almas
Hundirse con sus templos

Y atravesar la muerte con un cortejo inmenso.

Mil aeroplanos saludan la nueva era

Elos son los oriculos y las banderas. 3¢

Como se advierte, en la lucidez que Altazor csgrime hay ecos inconfundibles de
Niectzsche y de la poética de Marinetti. El dolor de encontrarse solo en el universo
encuentra de repente una salida cn 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
competencia humana, del « superhombre» que ha tomado por si mismo las riendas de su
destino, emulando en la creacidn mecanica a la creaciéon divina.

Lo mis sobresaliente de todos estos clementos que se enmarcan en ¢l contexto
ateo al que nos hemos referido - no sélo aludo a las citas que hemos dado sino al
prefacio y al canto I completos - es la aumodsfera emotiva de orfandad y el deseo de
autosuficiencia que hace evidente la crisis de valores del nuevo siglo. Crisis de la cual
el movimiento tuturisita es ¢l primer indicador consciente ( aunque muchos de los
futuristas italianos hayan sido catdlicos ) y que se manifiesta esencialmente, como ya lo
hemos expuesto. cn la ausencia decl resguardo divino. El espiritu de vanguardia es por
excelencia el de la carencia del sustento del alma en su negacion de Dios como maximo
sagrado: el hombre moderno, apartado de esta idea sc apoya entonces en la biasqueda y
la experimentacion de si mismo. Esto le llevari de vuelta, una vez explorada esa
soledad, al sentido méagico de la vida que busca con pasion el Surrealismo, sentido al
que nos referiremos en el capitulo correspondiente a esc tema.

Aqui conviene resaltar que toda esta corricnte que pone e¢n tela de juicio la
existencia divina, y la depencia humana de ella, halla lugar en el poema en la rebeldia,
asi como en la indiferencia y el desafio de Altazor:

36 HUIDOBRO, V. Altagor. Op. cir. p. 21,



Que Dios sea Dios
O Satian sea Dios
O ambos sean miedo, nocturna ignorancia
Lo mismo dad?

Como ya dijimos, es sobre todo en el prefacio y en el canto | en donde se
advierte mas claramente esta presencia; en los demds cantos Altazor se asume ya sin
pesadumbre como centro tnico del universo que con su palabra construye:

Adids hay que decir a Dios3¥
dice en el canto tercero y en efecto la lmportanCla dc lo divino es remplazada en lo que

queda del poema por su preocupacién estética de delinear un universo acorde con la
poética creacionista.

37 HUIDOBRO, V. Altagor. Op. cit. p. 33.
38 HUIDOBRO, V. pAltazor. Op. cit. p. 71.
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Altazor y el Futurismo

Dejando de lado la actitud ofensiva que Huidobro sostuvo frente al primer
manifiesto de Marinetti, de la que queda constancia en su libro Pasando y_pasando,3¥
nos abocaremos a la revisiéon de la presencia futurista en Altazor. Ya se¢ sabe que el
chileno mantuvo polémicas terribles no sélo con Marinetti sino con muchas otras
personalidades del medio artistico; el tema ha sido ampliamente comentado por los
criticos de Huidobro, por lo que abundar en él resulta poco relevante para este
estudio.¥? Importa aqui ver la huella del Futurismo en el poema mas alla de las
diferencias que su autor quiso resaliar pucs. como se ha visto, no sé6lo en éste sino gran
parte de su obra sc enriquecié con cste contacto. Los rasgos futuristas inciden en cl
poema de diversas maneras presentindose a veces con la nitidez propia de que pudiera
gozar algin firmante de los manifiestos, otras bajo una muy personal claboracién. o por
el contrario. en una clara contraposicion a los principios de Marinetti.

La prescncia futurista en el poema se advierte desde la idea misma del viaje de
Altazor - como se lee en el subtitulo y el pretacio - en paracaidas. Originalmente el
titulo de esta obra iba a ser: Vovage en Paraclucee .97 Visto asi. la presencia futurista en
la concepcion del proyecto se realza mucho mas: el viaje de Altazor en paracaidas
denota claramente la tusidn de Huidobro a la poética maquinista que el Futurismo
imprime a la modernidad en que Altazor se gesta. Vemos pues que el intflujo futurista
en el poema es innegable: no obstante el rechazo que Huidobro manitestd en diversas

ocasiones respecto a esa escuela. 2

Aludamos en primer término a esta idea. Hemos visto ya que ¢l Futurismo
concedié primacia al sentido tecnologico de la vida moderna. Marinetti en su
fascinacién por la maquina, aftirmoé la belleza del automdvil por encima del arte clasico:
Un automovil de carreras es mas hermoso

en el primer manifiesto futurista escribe:
que la Victoria de Samotracia”. El cambio de valores impuesto por el Futurismo crea

una moda a la que dificilmente pueden sustraerse 10s artistas de la segunda década det

39 Sanrigo de Chide: Imprenia Chrile, 1919, En OQbras Completas. Santiage de Chile: Andres Belio, 1976,
20 Vease CARACCIOIL O, Fduardo. Huidobro y el futtrismo. on [a poesia de Vicente Hiidoliro v 2o vanguordic. Afadrid:
CGredos, 19738, pp- 23-41. Pucde verse tambien COSTA Rene de. Polémicas er Huidobro: Loy oficios e wan poei. Mexico: Forndo

de Cultura Feondmica, 198, pp. 95-115.
" Lt referencia mds temprana del provecio diia de 1919, crando Huidobro, camino a

41 Segiin lui senalade Rene de Costa,
Paris, pasa por Espaia. Fn Madrid se detiene a satudir o Cansinos- Asséns. quien ol dar nosicia del encueniro seviala que
. Fn

Fluidobro Hleva « wn Ubro jodavia inedito. voyage en Paracluate. en ol que se resaclven arduos problemas esiéticos s
Alrazor” en Huidobro: [os offcios de wn poeta. Mexico: Fonde de Caltara eondmica, 1989, pdginas 786 v 187

d2 En wna enirevisid que Vieente Huidobro concedic o Angel Cructuga en 1919 dechira: ™ Cuande Hegiue o la eapitad francesd
muchos de los poetas jovenes que deseatun escapar del motde

conoet varios corcwlos literarios Jde fas aitimay renderncias,
SIMBOLESI fambicn habian cardo en algo peors el futiorismo. FExtos jovenes publicaban en la reviska Sic, cuyo director era Pierre

Atberi-Biron, Jean Cocteais 3 en algunas ovasiones Gidlarme Apollinaire [...] Despics de largas conversaciones y de un camibico
it el Lt revisia Nord-Sud en marzo Je

continuo de ideas con el nuis interesante de los govenes poctas: Pierre Reverdv, e
JOI7. Fn esta revista, pues, hud sacido Lo nuesva terdencia, i s Seria v profusd.a despaes del simbotismo. ™ Dejando de tado ke
sinceridad de Hluidobro respecto 1 faper fundado con Reverds esa revisia que Hegpo o ser ki mds importante del movimienso
literario cubista, ki cita sirve pard dustrar el menosprecio que para entonces -~ 1919, o al que se atribuve la gestacion de
Atazor - Huidobreo sentia por el Futiurismo, mismo qie no se reduce o lay declaraciones de s ftbro Pasarndo y pasarrde. Esta cita

Apaniold en sy nimero monegrdfico (30, 31, 32 )

Jrat side tomada de La Revista Poesia. eduada por et Ministerio de Cultura
dedicado «q Vieente Fluidobro. Bajo la supervision, cocrdinacion y documenieion de Reneé de Costa. Madrid, 1989, p. 36,



siglo. Huidobro no es la excepciéon: a pesar de su negativa a los principios de
Marinetti.¥3 en la concepciéon de Altazor se ajusta con amplitud a los modelos
futuristas, utilizando el paracaidas como uno de los dos simbolos principales del
poema. El cambio de wvalores estéticos del Futurismo genera desde luego su propia
simbologia: la imagen de un aviéon se convierte en un simil aéreo de la cruz; ademas el
aeroplano s¢ enlaza a la idea de velocidad que se postula en los puntos 3, 4 y 8 del
primer manifiesto. El aeroplano como artefacto preferido del Futurismo halla un lugar
implicito de preferencia en el pocma, o por lo menos en el prefacio. si se piensa que el
viaje de Altazor es en paracaidas:

Una tarde, cogi mi paracaidas y dije: « entre una estrella y dos
golondrinas ». He aqui 1a muerte que se acerca como la tierra al
clobo que cae.¥¥

Alazor no refiere desde donde se da el salto, de manera que la imprecisién de
este detalle, al parecer volunaria. abre la posibilidad de presuponer la existencia_ del
avion ya que si se tratara de un ser alado, el salto no requeriria ¢l paracaidas. Cabe
aqui resaltar la evolucion del personaje, pues a partir de primmer canto Altazor s¢ nos
presenta como un dangel caido de las alturas de su estrella. mientras que en el prefacio
puede asocidrsele mucho mas con la figura de un aviador, como ya vimos. Por su partc
la solemnidad que adquicre el canto primero deja tuera de lugar a la simbologia
futurista para centrarse en la pesadumbre de la soledad y lIa caida. El posterior
desarrollo de los demas cantos sélo retoma el motivo del avion y de algunos objetos
que pueden considerarse como futuristas. pero no como parte fundamental del poema si
no al paso dec las demds presencias vanguardistas que en ¢l podemos encontrar. Tal vez
por ¢so el tiulo original del poema se convirtid en el del nombre del personaje, pues el
interés de Huidobro parece haberse desviado a lo largo de su escritura de su inicial
intencién por otorgar al poema el caracter humoristico y desacralizante que presenta el
prefacio. Esto, como veremos. no disminuird la presencia futurista en el poema.

Ademas del avion ¥ los artefactos relacionados con la velocidad. en la
simbologia que ¢l Futurismo aporta se incorporan todos aquellos elememos que aluden
a la modernidad: los termdmetros y ascensores se asocian a estados animicos. mientras
los hilos telefonicos ocupan un lugar de preferencia en csta nueva lirica. l.os futuristas
convierten su lenguaje en un compendio de neologismos mecanicistas y tecnologicos.
Huidobro incorpora algunos de ellos con una elaboracién cuidadosa del sentido creador
que confiere a la poesia. Los rasgos futuristas que podemos encontrar en este poema
adquieren “el calor” personal del pocta y se configuran en un universo que no repite
simplemente ias formulas sino que las incorpora a la riqueza de su poesia.

3 LEduardo Caraccisllo en s ya cikndo abro sobre Hurdobro, sefalad gque el desden de éste o ba feorta faiurista se da nuis por fa
actitud megalomana Jde Marineti que por ses postulados. De hecko, como paede verse. Hiidobro incorpora muchtos elementos
Situristas a su poesia, sobre toda en lo que concierne a tipogratia. Bl docamento que Hiddobro ataca de Marinesti en s Lilro
Pasando y pasando (1914) e nada penos dque ol primer manifiesto «Fondazicnes o Manifesto del futurisme -, publicado en febrero
de 1909, IXs rouy conocida Lo acnnad ofensiva gise Marinend asame en eve docienento. Lo que pris irria o fluidobro es ke
absurda posturd beligerante del italiano comira el sexo femenine v sw alarde pachisie de wn arte agresivo. La vitalidad v la
andacia ahi prochumada, apanta Haddobro, se encuentran va en Lo Riada, Lz Eneida v Ta Odisea, s aun arremete contra sio
postulacion madquinisia:”. . el serior Marinetti prefiere wn awtomovil a la pageana desnndez de wna mujer. B exta una cualided e
ninter chico; el trenecite ante todo. Agid Marineni. " HUNRYOBRO.: Futurismo e Obras complesas. Santiago de Chite: Andrés Bello,
1976, T. 1. 1. 699,

4 HUIDOBRO, V. \azor. Op. oit. p. 9.
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Prefacio

Tanto en la idea del paracaidas como en la de los diversos elementos que
aluden a la modernidad, Huidobro rinde culto a los principios futuristas al ponderar la
tecnologia, el paracaidas, sobre elementos tradicionales de la literatura, o de su propia
inventiva: celebra la maquina del mismo modo que los manifiestos de Marinetti lo
habian formulado:

La vida es un viaje en paracaidas y no lo que ti quieres crecer’s

El paracaidas aparece como simbolo de la velocidad de la vida a la vez que
representa también el desplazamicnto interior del ser. Funde asimismo la discurrencia
del tiempo en la ideca del viaje. Senalemos aqui que mas que viaje o recorrido la idea
que el paracaidas ofrece de la existencia es la de la caida como algo inevitable, pues el
paracaidas no frena el descenso. sé6lo lo atentGa. La caida se asocia desde luego a la idea
de abismo:; Altazor dice que la vida es un incesante caer hacia si mismo: el paracaidas
simboliza entonces esa insondable intromisién en el ser:

Y ahora mi paracaidas cae de suceiio en sueio por los espacios
de la muerie¥s

Todo el prefacio y ¢l canto [ sc¢ sostienen integramente en la idea de la caida
como el acaecer de ia existencia, pero a lo largo del poema descubrimos que asi como
su simbolo - el paracaidas - la caida es también polivalente, no atane sélo al ser en si
mismo sino que refiere a la vez a la caida del sentido poético en el abismo del lenguaje.
El desplazamiento que Altazor realiza, sobre todo a partir del twercer canto, se da en el
terreno de la palabra mads que en ningin otro: las metamorfosis que presenciamos no
son animicas o corporales sino sintacticas. Las geografias que describe - dice Paz - son
mentales y léxicas.

Ademas del paracaidas, en ¢l prefacio aparecen otros eclementos que hacen
referencia al culto maquinista tales como autémoviles, aeroplanos. bombillas eléctricas
o termoémetros. Pongamos dos ejemplos:

Tenia yo un profundo mirar de pichén, de tinel y de autémovil
sentimental...¥7

Hacia las dos de aquel dia encontré un precioso acroplano lleno
de escamas y caracoles.¥8

45 HUIDOBRO, V. Almizor. Op. cit. p. I4.
46 HUIDOBRO. V. Altazor. Op. cit. p. 9.
27 LHUVIDOBRO. V. Ibidem.

18 HUIDOBRO, V. Aliazor. Op. cit. p. 10.
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Estos dos ejemplos encuentran relacion directa con la ponderacién que Marinetti
hace de la belleza del autémovil sobre el arco de la de la Victoria de Samotracia en el
punto 4, secgun leimos en el primer manifiesto.

A lo largo de toda esta primera parte del poecma cncontramos una sucrte de
melancolia sarcastica enlazada a cierto desencanto que el poeta pretende revestir de
humorismo. Recordemos que el sentido del humor, como clemento desacralizador, es
una caracteristica general de todo el arte de vanguardia que no pertenece a la
exclusividad de nadie. De hecho puede decirse que ¢l cardcter temerario del prefacio se
sustentia no tanto en el desatio, como ocurre en el canto I, sino ¢n la evidente frivolidad
del humor sarcistico con que abre esta primera estancia del poema:

Huye del sublime externo si no quiercs morir aplastado por el
viento??

El discurso del prefacio, a diferencia del canto I, intenta apartarse de lo
sentimental y etéreo que tanto habia exaltado el romantico y el modernista. Acorde al
espiritu futurista, no obstante su rechazo a los principios de Marinetti, Huidobro busca

dar un lenguaje dgil, dinamico. asi ¢l prefacio se configura como una fluida sucesion de
acontecimientos ininterrumpidos:

Despudés teji un largo bramante de rayos luminosos para
coser los dias uno a uno

[.--

Después bebi un poco de cognac ( a causa de la hidrogratia)

Después creé la boca y los labios

Mi paracaidas empezO a caer vertiginosamente. 5S¢

La velocidad exaltada por el Futurismo se sosticne no sélo en el dinamismo de
las imagenes sino en la caida vertiginosa del paracaidas en que Altazor sc desplaza a lo
largo del poema. La idea del viaje sc justifica en este anhelo de velocidad, de
movimiento interno y externo pues el desplazamiento de Altazor, como ya vimos. es
dual: hacia el interior del ser y hacia el exterior experimental de la palabra. El viaje
simboliza entonces la vida, ¢l paracaidas la velocidad de esa transcurrencia.

Del Futurismo enconiramos atin otro posible clemento;

tras la descripcién del
enredo de su paracaidas en el pico de una estrella Altazor dice:

Se debe escribir en una lengua que no sea materna.s/

49 HUIDOBRO, V. Altazor. Op. cit. p. 11.
50 HUIDOBRO, V. Aliazor. Op. cit. p. 10y 11.
51 HUIDORRO, V. Altagor. Op. vit. p. 11.

59



Esto parece hallar su punto de enlace con el punto 11 del manifiesto técnico que
habia propuesto la libre distribucion de las frases en la pagina impresa asi como el uso
diverso del colorido. Huidobro pretende ir mas lejos, incluso romper la cercania entre
el escritor ¥y su lengua materna. En cfecto, Altazor como proyecto., €n sus primeras
etapas, se gesta en francés (el titulo original de este poema habia sido . como ya vunos
"Voyage en Parachute™) y es trasladado al espaiiol para su publicacion final en 1931,

La ruptura que este procedimiento signiticod para la conteccién del poema una
mas ardua elaboraciéon. pues ¢l entusiasmo de Huidobro se vié perfectamente
apuntalado por ¢! clima de efervescencia intelectual del Paris de los primeros anos del
poema.

Canto 1

Del Futurismo en este canto sobresale el rechazo del pasado y ¢l anhelo de
agotar la vida en ¢l presente. su desco. lo que nos remite otra vez a Nietzsche en ¢l
discurso que Zaratustra hace de los despreciadores de la vida. aunque Marinetti se
cuidéd muy bien de declararse contrario a los postulados de este fildsoto.53 El lenguaje
rescata también términos preferidos por los futuristas. las «violentas lunas eléctricas» se
truecan en «transfusiones eléctricas de suefio y realidad». Encontramos también el culto
a la velocidad "que yo caiga por el mundo a toda miquina / que yo corra por el
universo a toda estrella;"5#¥ al desafio asi como la temeridad esgrimida en los tres
primeros puntos del primer manitfiesto futurista. lo cual por otra parte se enlaza a la
rebeldia heredada por los romdnticos y los poetas malditos:

Desmesurado porque no soy burguds ni raza fatigada
Soy barbaro tal vez
Desemesurado enfermoss

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 engreimiento intencional de los primeros futuristas
italianos: la petulante agresividad wvital de aquéllos se transforma en este canto en una
apesadumbrada angustia. Indudablemente es la guerra la que marca esa diferencia.
Recordemos que el Fuwurismo pertenece a las vanguardias de preguerra, lo que lo
aparta del hondo pesar que este canto refleja:

La conciencia es amargura
La inteligencia es decepcion
Soélo en las afueras de la vida

52 Puede verse lo que a este respecio apumia René de Costa: "Se dirfa que [Aliazor] Jue concebido en francés y trabajadeo

esporddicamente en franceés v espanol: wmd leneua, o cierto procediniento expresivo de wuna lengua,
L 1984, paginas (90 v 191,

53 Véuse el texto Lo que nos separa de Nietesche en Manifiestos v _texios fuinrisias de 1. 7. Marinetti. Barcelona, Ediciones del

Cotal, 1978. pp. 91-97.

S3HUIDORRO, V. Alazor. Op. o p. 33,

35 HUIDOBRO., V. Aliazor. Op. cit. p. 31,
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Se puede plantar una pequeiia ilusiénss

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

Las rocas de la muerte se quejan al borde del mundo
El viento arrastra sus florescencias amargas>7

Todo lo que en el Fuwurismo de Marinetti fue etfusién y alarde es en el canto |
decepcion y cansancio; Huidobro hace el recuento de esa ruptura a partir de una vision
trigica de la vida. Quedan, pues, sobre todo restos de la terminologia futurista,
elecrricidad / velocidad / modernidad... pero ¢l tono del canto se inclina hacia otra
direccién en la que se apunta ya la paradoja de este anhelo de ruptura en la
desesperanza de no encontrar sustituto al ancla pesadisima del Dios ya perdido en el
ahora.

Flor de contradicciones bailando un fox-trot
Sobre ¢l sepulcro de Dios5$

Huidobro no parece morder el anzuelo de la utopia fuwurista (aunque haya
mordido otro: el de la utopia comunista); aquel enardecido cantar a las grandes
multitudes., agitadas por el trabajo en las fabricas a que hace referencia el punto 11 del
primer manifiesto adquiere aqui una connotacién de alerta desconfianza.

Mira a lo lejos viene la cadena de hombres
Saliendo de la usina de ansias iguales
Mordidos por la misma ciernidad

[...]
Alla va la cadena de hombres e¢ntre fuegos ilusos
Hacia cl parpado tumbals?

Maids que alabanza del futuro Huidobro preludia en este canto el caos inminente.
A la manera de Rimbaud sc permite. con un sentido visionario, aventurar algunas
sentencias de tono protético:

Lo aprovechable sélo lo aprovechable
Ah la hermosa vida que preparan las fabricass¢

36 HUIDORRO, V. Altazor. Op. cit. p. 270
S7HUIDOBRO, V. Altiuzor. Op. cir. p. 24,
S8 HUIDOBRO, V. Alazor. Op. cirop. 31,
39 HUIDORBRO, V. Aliazor. Op. cit. pdginay 34y 35

60 HUIDOBRO, V. Aliagor. Op. cit. p. 35.




El canto I describe el viaje de Altazor a través de un universo poblado de
incertidumbre y desesperanza, pero en medio del vértigo de la caida 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 corazon
Es el gran paracaidas y ¢l pararrayos de Dios®/

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

El canto | como ya vimos debe sobre todo enlazarse a la crisis de la modernidad
y de lo divino, pues es este el principal motivo que Huidobro revela en él una y otra
vezZ.

Canto 11

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

Eres el ruido de una calle populosa llena de admiracions?

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 [...] y al vuelo resbaladizo de los aeroplanos cuya hélice tiene chirridos de
bandera y aplausos de multitud entusiasta.”3 Fuera de este verso no encontramos
ninguna otra referencia que pueda inscribirse en este capitulo.

Canto 111

El tercer canto mantiene el rigor de la ruptura con el pasado que ¢l punto 8 del
primer manifiesto pondera: Marinetti apunta ahi: " Por qué mirar atrds si queremos
tirar la misteriosa fuerza de lo desconocido”.%¥ 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 si, palabra por palabra, segiin su
ilégico nacer nos darian las lineas generales de una PSICOLOGIA INTUITIVA DE LA
MATERIA. Que se mc reveld 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 JTUIDONBRO, V. Aliator. Op. cil. p, 43,

62 FIUIDORBRO, V. Al r. Op. cit. p. St

63 MARINETTT, F.

131,

63 AMARINET YL, 1. T, Primer manifiesto. Op. cit. p. 130,

T. Primer manifiesto futurista en Textos v _manifiestos fiduristas. Bareelona: Ediciones del Cotal, 1978, p.
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escorzo, he podido romper las viejas trabas légicas y los hilos de plomo de la
comprension antigua” . 65 En esta misma vertiente Huidobro exclama cn este canto:

Y el avion trae un lenguaje diferente
PPara la boca de los cielos siempref6

Asume también la preocupacion de renovar cl lenguaje poético, misma que los
manifiestos futuristas, en su afan de renovacion total, habian senalado:

Todas la lenguas estan muertas
Muertas en manos del vecino tragico
Hay que resucitar todas las lenguas
con cortacircuitos en las frascs

Y con cataclismo en la gramiticas?

Basta recordar la destruccion de la sintaxis que el ranifiesto técnico de la
literatura futurisra propuso para situar sin mayor preambulo los versos anteriores en ia
corriente de esa vanguardia:” Sentado sobre el depédsito de la gasolina del avion y con
el vientre caldeado por la cabeza del aviador. senti la ridicula futilidad de la vieja
sintaxis heredada por Homero. | Furiosa necesidad de liberar las palabras
desaprisionindolas del periodo latino!™.6% Este canto recoge también el sentido
olimpico, desafiante y fatuo de los futuristas italianos. Se puede decir que a diferencia
del primer canto, en el que Huidobro clabora su propia valoracion ofreciéndonos una
vision personal de la modernidad, en el tercer caanto, de la misma mancra
intencionada que los futuristas, se entrega a la banalidad del juego y asume las férmulas
y hasta los clichés de esa corriente:

El nuevo atleta salta sobre la pista magica
Jugando con magnéticas palabrasé?

Huidobro resalta en este canto 1a 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 suicidamos
Mientras vivamos juguemos

El simple sport de los vocablos

De la pura palabra y nada mas7¢

65 MARINETTY. I. 1. Manifiesto (écnico de la lirerarura futurisia ert Manifiesios y texvios futurisizs. Op. cit. p. 163.
66 HUIDOBRO. V. Altazor. Op. eit. p. 53.

67 HUIDORRO. V. Aliazer. Op. cir. p. 58,

68 MARINETTL. I. T. Manifiesto técnico de la literatura futurista. en Mapifiestos v Texios fisuristas. Op, cir. p. 163,
69 HIUIDOBRO. V. Aliazor. Op. cir. 5&.

70 [HUIDOBRO, V. Allasor. Op. cit.p. 59.
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Nuevamente es el lenguaje la tabla para salir a flote de las desventuras, la
palabra como sostén y expiacién 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?/

Una vez mas Altazor nos recuerda que el universo de su viaje - como ya lo ha
dicho Paz - es el de la palabra. La preocupacidn del poeta en cste sentido se sitia muy
en la esencia de su busqueda artistica mas que de su filiacion a la moda futurista, si
bien utiliza la forma para revestir su verdadera pasion: el lenguaje poético que sera la
esencia de su Creacionismo. Huidobro avisté. como muchos de sus contemporineos, la
urgente necesidad de sacudir los linecamicntos creativos en todos los dambitos
introduciendo elementos alusivos al sentido novedoso de la vida.

Mil aeroplanos saludan la nueva era
Elos son los oraculos y las banderas”?

Estos versos pertenecientes al primer canto, en su alusidon a la guerra hacen
también referencia a la nueva sensibilidad de la época en donde la identidad y el destino
se rigen desde un acroplano.

Volviendo al canto IIl, la disposicion animica que traslucen los versos,
orientdndose hacia una cierta ligerecza. nos lleva a pensar que este tercer estadio del
poema puede verse como una contra-respuesta a la densidad del canto 1.

Canro IV

El canto 1V es un estallido vital que se nutre en la urgencia por agotar a plenitud
cada momento. Recordemos la afirmacién que Marinetti hace en el punto 4 del primer
manifiesto " El esplendor del mundo se ha enriquecido con una belleza nueva: la
belleza de la velocidad.”"”? Aqui el sentido futurista del culto a la velocidad se
transforma en aguda conciencia de lo fugaz. de lo etéreo. No hay otra eternidad que
Jjustifique la existencia que la del instante, por eso Ja premura por extraer el miximo de
cada cosa es el principal motivo que mueve al canto:

No hay tiempo que perder
Levintate alegria
Y pasa de poro en poro la aguja de tus sedas

71 Ibidem.
72 HUIDOBRO, V. Altasor. Op. cit. p. 21.
73 MARINETTI, F. T. Primer maniftesto. Op. cit. p. 129.
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Darse prisa darse prisa”™

Este canto es el mas dinamico de todo el poema y también el mas optimista; la
efusion del lenguaje, la ligereza en la sucesién de las imagenes, la alegria y la ansiedad
manifiestas consiguen refrescar el discurso ofreciéndonos un mundo casi aéreo en el
que todo es movilidad y deseo constante de ganar el tiempo para esta vida, " El
movimiento agresivo [...[, el paso veloz, cl salto mortal, la bofetada y el puno” del
punto 3 del primer manitiesto parecicran hallar en ¢l terreno favorable. Como en los
cantos anteriores. el discurso también esta poblado de referencias al fervor por la
maquina y el progreso de la pujante modernidad futurista a la que alude e}l primer
manifiesto en el punto 11.

Un periscopio en escensién debate el pudor del invierno
Bajo la perspectiva del volantin azulado por el intinito 75

Se llenan de notas los hilos telefénicos”%
Cuidado aviador con las estrellas??

El t6pico de este canto es la urgencia inaplazable de emregarse a la
efervescencia del tiempo. La idea de plenitud enarbolada por los futuristas en su
famosa frase «el tiempo ha muerto ayer, estamos situados en el extremo promontorio de
los tiempos »7¥ contenida en el punto 8 del primer manifiesto se transforma aqui en
aguda conciencia de lo efimero: Altazor parece hallarse también en la cispide temporal
del ahora:

Nunca el cielo tuvo tantos caminos como éste
Ni fue tan peligroso??

La modernidad para Huidobro parece también tocar ¢l extremo desde donde se
avecina la verdad, de ahi que el ansia por devorar el presente sea la puerta hacia ese
futuro que ha de dar lo que ningin tiecmpo ha dado: la totalidad del instante en plena
sucesion. En este canto el chileno si se hermana a la utopia de ese mas alld inminente al
que cantaron los futuristas italianos, ese deseo de alcanzar la gloria prometida del

porvenir:

La eternidad quicre vencer
Y por lo tanto no hay tiempo que perder
entornces

Ah entonces

74 HUIDOBRO, V. Aliuzor. Op. cit. p. 64,
75 HUIDOBRO; V. Altazor. Op. cii. p. 65.
76 HUIDOWRO, V. Atazor. Op. cil. p. 69,
77 HUIDOBRO, V. Abazpr. Op. cii. p. 73,
78 MARINETTL. I. I. Primer manificsto. Op. cit. p. 130.
79 HUIDOBRO: V. Atiazor. Op. cit. p. 75.




Se vera lo que hay que ver

La ciudad
Debajo de las luces y las ropas colgadas

El jugador aéreo
Desnudo
Fragils¢

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 manana postulado en los manifiestos futuristas, especialmente en
los puntos 3 y 11 del primer manifiesto que ya hemos seiialado.

Canto V

Siguiendo el orden progresivo diremos que del V canto apenas es posible extraer
aisladamente palabras que por lo demas hemos ya visto reiteradamente a lo largo del
poema; acroplanos. corrientes eléctricas, imadgenes aéreas. pero nada que indique una
presencia determinante fuera de un cierto sentido absolutista, mas escénico y humorista
que real. y que podria enlazarse mucho mas a la bufoneria dadaista que al Futurismo:

Callaos que voy a cantar
Soy e! unico cantor de ecste siglo
Mio mio es todo el infinito¥’

Canro VI

Por su parte el canto VI se desenvuelve como una explosién incontenible de

signos lanzados al azar sin hilacion ni unidad contenida , como proponen los puntos 1 y
11 del manifiesto técnico de la literatura futurista. En ellos Marinetti senala: " ES
MENESTER DESTRUIR LA SINTAXIS DISPONIENDO LOS SUSTANTIVOS AL
AZAR TAL COMO NACEN.[...] Juntos inventaremos lo que yo lamo LA
IMAGINACION SIN HILOS".¥2 Es como si la poesia brotara en este canto desde el
subterfugio incdgnito del yo interior en una musicalidad que pareciera auténoma. No
importa ya el contenido, ni siquiera la lmdgen o cl efecto estético; el lenguaje se libera
a si mismo erlgxendosc en su propio guia 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 de! Futurismo litecrario parecen cobrar

vida: es el azar quien rige caprichosamente al canto.

Porque eterno porque eterna
tento lenta

80 TTUIDOBRO, V. Altazor. Op. cit. pdginas 73 v 74.
B1 HUIDOBRO, V. Aliazor. Op. cit. p. 95.
2 cit p. 156y 164,

&2 MARINETTI. I, T Manifiesto técnica de la literatura futurista. Op.
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Al azar del cristal ojos

Gracia tanta
y entre mares

Miramares

Nombres daba¥3

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

Ala ola ole ala Aladino

El ladino Aladino Ah ladino dino la
Cristal nube

Adonde

en donde S

No obstante algin asomo de conciencia queda en el discurso desdibujandose a si
mismo en lo etéreo. Pueden verse en este canto aisladas significaciones pero es la
fuerza del azar. como ya sec dijo. la que determina la direccidn culminando en un
estallido final de transigniticaciones que darian paso a la dltima estancia del poema: el
canto VII.

Canto VII

En el canto altimo c¢l discurso poético se presenta libre ya de sintaxis como si
Huidobro se ajustara a propdsito a las propuestas que hemos leido reiteradamente a lo
largo del maninifiesto técnico de la literatura futurista. Especialmente a las
afirmaciones que Marinetti sostienc en el punto 11 en donde apunta: " Sélo el poeta
asintdctico y de palabras desligadas podra penetrar la esencia de 1la materia y destruir la
sorda hostilidad que la separa de nosostros.{...] Juntos inventaremos lo que yo llamo
IMAGINACION SIN HILOS. Algiin dia llegaremos a un arte mas esencial cuando nos
a

atrevamos a suprimir todos los primeros términos. Para ello hemos de renunciar a ser
comprendidos. "' 55

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.
Aqui la descomposicion del lenguaje nos conduce a un nivel extiatico en el que las
palabras plerdul no so6lo el hilo conductor del discurso 16gico o poético sino su propia
significacién; dejan de ser, sc vuelven no significacion. Son silencio, silencio sonoro
que al carccer de contenido es musicalidad pura, balbuceo poético intraducible. La
experiencia quc Huidobro vive en el canto VIl es ya de otra indole que la del deseo
azaroso dec los futuristas: pertenece a otro ambito de la creacidn poética que
dificilimente podria cefiirse a la estrechez del mero propdsito vanguardista o de una
exigencia estética. puede. incluso. situarsele aparte de cualquier intencidn intelectual.

&3 HUIDOBRO, V. Atgzor. Op. cit. p. 103,
84 HUIDORRO, V. Ataazor. Op. cit. p. 102.

85 MARINETIL, I-. T. Manifiesto téenico de la literatura futurista. Op. cit. pdaginas 163 v 164,
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Asi en el canto VII asistimos a la culminacién de un propésito: el de liberar la
palabra en el vuelo acrobitico de Altazor; el salto al vacio irrumpe ecn el discurso
descomponiéndolo, diluyendo hacia la pura musicalidad todo concepto:

Ai aia aia
ia ia ia aia ui
Tralali
Lali lala
Aruaru
urulario
Lalila
Rimbibolam lam lam¥s

86 HUIDOBRO., V. Op. cit. p. 109,
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LA PRESENCIA CUBISTA Y CREACIONISTA EN ALTAZQOR

Huidobro busco siempre el sello de la distinciéon en la originalidad; como casi
todos los vanguardistas se sentia impelido a renovar no sélo el arte sino también la vida
partiendo de una estética nueva. Su propuesta creacionista puede resumirse en una
voluntad total de independencia de la vida respecto del arte en un radical rechazo a todo
sentido mimético de clla. En realidad este anhelo es una constante de la época. ya
hemos visto como los futuristas parten también de este propdsito. Del mismo modo el
Cubismo funda su razén de ser en la intencién de crear un arte independiente de toda
realidad reproductiva: quiere de esta manera ofrecer una realidad propia del arte. Tal
vez hoy resulte innecesario abundar en las caracteristicas de la escuela cubista pero al
hablar del Creacionismo se hace necesario resaltar las enormes similitudes de ambas
propuestas o, si se prefiere, los puntos de fusion de una en otra. No merece la pena
entrar en las interminables polémicas que respecto a la teoria creacionista y cubista se
desarrollaron: Huidobro. como cs sabido, a pesar de la genialidad que lo caracterizé
mantuvo una relacion conflictiva con sus fuentes litcrarias mas cercanas. especialmente
con Reverdy. de quien nunca reconocio las deudas literarias que le ligaron con él en su
incursién a la vanguardia artistica.

Como se sabe. el poeta chileno se establece en Paris a finales de 1916, ahi entra
inmediatamente en contacto con el grupo cubista en enero de 1917, fusiondandose
inicialmente a ese movimiento con el entusiasmo propio de quien establece por vez
primera una verdadera afinidad con su medio.’ El clima en Paris le es favorable y para
marzo de 1917 se une al grupo de Pierre Reverdy con quien participa en la revista
Nord-Sud. que serd el organo del grupo cubista. En clla publica poemas traducidos del
esparfiol pertenecientes a trabajos anteriores. sobre todo a El espejo de_agua,(1916) asi
como poemas escritos en francés. contribuyendo con ecllo a afianzar la esiética de ese
grupo, misma que pronio postularia como exclusiva bajo el nombre de Creacionismo.

Debemos no obstante recordar que Apollinaire en sus Mediraciones Estéticas.,
publicadas en 1913, habia ya usado este concepto al referirse a la época que en csos
escritos anuncia. Lo mismo Reverdy, quien centra todo el énfasis de sus reflexiones
sobre arte en la importancia de la creatividad poética. Visto asi. debemos admitir que
por mucha y muy sincera que fuese la originalidad de Huidobro en este sentido. las
confluencias en el arte y en la vida, mas que la excepeidn . suelen ser la norma y que,
como apunta Reverdy en su articulo La eszérica v el espirit,? en arte es cuestion de
saber retribuir al doble lo que de otros se toma:

Los mds grandes artistas han sufrido influencias en un momento
dado: algunos incluso las han sufrido durante toda su carrera. Es
asunto de deber y haber perfectamente licito entre personas
solventes. Tomar préstamo nada tiene de comin con robar. Y a
condicion de que todo sea reembolsado, incluso y sobre todo cen
otra moneda, el balance queda conforme y el deudor liberado.3

1 René de Cosia ha serialado i Qiffculind e incomprension de su prietera labor en Chile, lo que sin duda to llevo a Buscdr an
f

terreno nuis propicio en Furopea.
2 Compendiadeo en REVERDY, Pierre. Escritos para wndg podticg. Caracas: Monie Avila Fditores, 19, p. 5-4-53.
3 REVERDY, Pierre. Op. cit. p. 49.
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De ninguna manera tratamos de negar el hecho de que Huidobro hubiese
aportado su propia vision estética, se pretende mdis bien verla en la globalidad de su
época y de las confluencias que., mas alld de si mismo. vivio. Sobre todo es importante
no perder de vista que toda literatura es un didlogo. Los cubistas pueden formular su
estética gracias a Mallarmé; Huidobro puede desarrollar la suya gracias a la de los
cubistas y a las aportaciones de las otras vanguardias como puede verse en Altazor. En
este sentido hay que tener también en cuenta, y quiza en primer término, que ya antes
de ir a Europa Huidobro habia leido la obra de Emerson. cuyo influjo reconocio él
mismo y al cual nos referiremos mas adelante.

Por el momento conviene senalar que la estancia de Huidobro en Paris fue
definitiva para el desarrollo de su propia visién estética. que halla un suelo favorable en
la efusividad intelectual de ese momento. De hecho si Huidobro viaja a Paris es porque
conoce ya desde 1912, a través de la revista Les_Soirées de Paris. la efervescencia
artistica y critica que se gestaba en esa ciudad: es este clima el que lo llama. Ya hemos
visto que desde el Romanticismo y el Simbolismo Paris se convierte en la Meca de los
movimientos artisticos. Se diria que Huidobro emprende esta visita casi con ¢l mismo
fervor con el que un musulman va a la tierra sagrada. Durante 1917 y 1918 trabaja

incansablemente en diversas revistas y en la divulgacion de su credo poético, sobre todo
en Espafa en donde un grupo de jovenes poetas se adhiere entusiasta a la teoria
creacionista.¥ Para 1919, ano en que inicia la escritura de Aliazor, habia ya
desarrollado plenamente su teoria poética. basandose. segiin sostiene. en _sus propias
mdagacnones pero indudablemente enriquecida por las tesis cubistas. Dos son los
tedricos principales de quienes recibe influjo: Guillaume Apollinaire y Pierre Reverdy.
La polémica sostenida con este Gltimo ha sido ampliamente conocida y comentada por
la critica,” abundar en ella, como ya se dijo, no es el propdsito de este trabajo.
Convendria en cambio establecer ciertos paralelos fundamentales entre una y otra
teoria.

& Gerardo Dicgo x Juan Larrea entre olros.
5 BARIALIA. Juan Jacobo, [ polémica Reverdy-fl, corigen del ultraisma, Buenaos Aires: Devenir, 19648,
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La estética cubista

En las distintas definiciones que Apollinaire ofrece en sus Meditaciones
Estéricas sobre la escucla cubista escritas en 1911 y con fecha de publicacién de 1913
dice al referirse al Cubismo 6rfico: "...es el arte de pintar conjuntos nuevos con
elementos no extraidos de la realidad visual sino enteramente creados por el artista v
dotados por él de una poderosa realidad ."% Este concepto parece hallar eco en la
definicion que Huidobro ofrece mas tarde del Creacionismo. un poema creado, dice,
"hace real lo que no existe. es decir. se hace realidad a si mismo. Crea lo maravilloso y

le da vida propia.”7

Para Huidobro la importancia del poema reside ante todo en ¢l objeto creado (ya
sabemos que la pintura cubista da también preponderancia al objeto al diseccionar la
realidad para presentarnos sus multiples aspectos), el rasgo esencial de su postura
artistica se resume en esa intencién creadora que busca romper el hdabito de la
reproduccion. Como vemos. volviendo a las Mediraciones Estéricas. ya Apollinaire al
definir el Cubismo confiere una importancia suprema al acto creativo:

El cubismo se diferencia de la antigua pintura en que no
es un arte de imitacién, sino un arte de concepcién que tiende a
elevarse hasta la creacion.

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

Notemos que Apollinaire habla de realidad creada. término preferido por
Huidobro en su propuesta estética. Parece que ya en 1914 antes de establecerse en Paris
Huidobro habia leido 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.? En su manifiesto Non serviami? de 1914 dice:

6 APOILINAIRE. Guillaume, Meditaciones Estéricas. (Lox pintores cubistas), fBiuenos Aires: Nueva Vision 1964 (col. ensayos

Nueve Ser). L4Is cursivas Sorn puestras.
7 HUIDOBRO, Vicenie. "El creacionismo” en Obras Completas, Santiago de Chile: Antdrés Bello, (1976, 1.1 pp. 7371-753 Las
ReQIias Son Huesiras.

8 APOLLINAIRE. G. Op. c11. p. 103 {das negritas son nuestras).

105 _oficios_de un poeta sugiere qize la idea Jel ariisia que se piegd o ser esclave de La

9 Rene de Cosia en su libro Huidobro:
Atenen de Buenos Aires en 1915, debio ser

naruraleza. desarrollada en la conferencia Non serviam que Huidobro leys en el .
v 1912 wracias o revistas parisinas como Les Soirées de Paris que

1omada de Apollingire. cuvos escritos debia conocer desde
" De hecho fre Les Soirées de Paris € revisia de lu que Hhiudobro era suscriptor ) probablemenie la que le

conocia ya en Chite:
‘1 si primer miimero ( febrero de 1912 ) hay wn

revelo la nocion de que el @riasia no lepdad que ser esclavo de la naturale
wjet dans la peinture modeme ™) en el que se de

s " Lox pintares modernes. sf bien observan aun

ensayve de Apollinaire ( " &
la naturaleza, ya no la copian meis”. COSTA René de . Op. o p. 48,

10 A pesar de las nuilliples referencias que Huidobro hize de este manifiesto para susteriar su anterioridad creacionista,
este documento nunca Heyd o publicarse sine hasta ba edicion Obras Completas de ta editorial

respecio

de la labor teorica de Reverdy.
Hraulio Arenax en 71963,
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Hasta ahora no hemos hecho otra cosa que imitar al mundo en sus
aspectos, no hemos creado nada [...] Hemos aceptado sin mayor
reflexién 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 soélo el poeta puede
crear por ese don especial que le dio la misma madre Naturaleza
a €l y dnicamente a é1.77

Esta singularidad del poeta como un ser clegido 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 Ja luz. Y todos
los hombres aman ante todo la luz: los hombres han inventado el
fuego.’?

Hay ante todo un sentimiento de universalidad en ambas concepciones,
Huidobro incluye el elemento fantistico que crea lo maravilloso al presentar al poeia
como pequeiio dios (véase su poema arte poética): Apollinaire al senalar la nueva
actitud independiente del artista frente a la naturaleza dice:

Los artistas son. ante todo. hombres que quieren llegar a
ser inhumanos.

Buscan penosamente las huellas de su  inhumanidad,
huellas que no se encuentran en parte alguna de la naturaleza.’3

Maiés adelante senala que esta intencion creativa de los nuevos artistas busca
romper la medida puramente humana:; a diferencia de la antigiiedad griega que tomaba
al hombre como medida de perfeccidén 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 perfeccién de que habla es 1o que designdé como cuarta dimension
que viene a ser el resultado de las tres medidas euclidianas (linea, volumen, superficie)
que en conjunto producen una nueva dimension de espacio: la dimension del infinito,
pues el artista en su creacién puede - ya que conoce - alterar las apariencias de las
cosas. De ahi que la medida del arte deje de ser 1o humano para convertirse en la visién
de lo infinito "eternizidndose en todas las direcciones en un momento determinado. " /¥
Pongamos un ejemplo de esta poesia en Huidobro:

11 Canferencia dictada en el Atenceo de Santiago, 1974, Recopida en Vicente Huidobro Obras completas.Santiago de Chile:
Andrés Bello, 1976.tomo 1. pp. 715-716. S¢ encuentra sumbién en el libro de VERANL, /. Hugo. Las vanguardias literarias en

£ Srica 7 s prociamas y otros escritos), Mexico, Fondo de Culiura Economica, 1990, 2dua. ed.
12 APOLLINAIRE, G. Op. et pdg. 105,
13 APOLIINAIRE, G. Meditacipories

ticas. Op. cil. p. 94y 95.



73

FLEUVE

A Jean Cocieau.

Le Fleuve ou le vent
Traine des chansons

VEILLE VOIX MARINIERE

Les saules Des femmes
qui écouten qui lavent
penchés leurs cheveleures

Le soleil en trouant les branches
Passe de l'autre coOté
sans arracher les feullies

Il y a des dentelles sur l'eau
Mais L'OMBRE EST DOUCE & supporter

Le bras d'eau cherche |'horizon
Au fond du paysage!s

El fenédmeno de la cuarta dimensidon ocurre cuando en el poema se nos ofrecen
dos acciones simultineas en un mismo tiempo y en un mismo plano eliminando con ello
la perspectiva tradicional,’s como en este caso en donde los sauces inclinados y las
mujeres que se lavan, ademds de fundirse en una sola imagen, alternan en un mismo
tiempo, o cuando al contrario se nos ofrecen dos tiempos en un solo espacio. Es el caso
de cow-boy cuya perspectiva nos acerca a esa cuarta dimensién en donde la distancia
temporal y espacial se anulan y nos movemos en un plano en ¢l que pueden
desarrollarse hechos simultineos geograficamente distantes. Este salto en el tiempo del
poema corresponde al efecto &ptico de las pinturas cubistas en donde se observan
diversos elementos en un mismo plano visual. Veamos el poema:

COW-BOY

A Jacques Lipchitz.

Sur le Far West
ol il y a une seule lune

13 APOLIINAIRE, G. Op. cit. p. 98.
15 FIUIDOBRO. V. HoriZon carré. £n Obras completas. Samtiugo de Chile: Anrés Belle, 1976. T. 1. p. 262,
16 Susana Benko en su libro Vicente Huidobro v el cubismo. México: Fondo de Cultura Economica, 1993 dice que ™ La ausencia

de persepectiva, de profundidad. se crea preci por la de tos elemerntos que se yuxtaponett, recurso conuin en el

poema como en la pintura. " p. 92,



Le Cow Boy chante .
a rompre la nuit
Et son cigare est une étoile filante

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

Et lui

La téte contre les genoux

New York

danse un Cake Walk
a quelques kilomeétres

Dans le gratte-ciels
Les ascenseurs montent comme des thermométres

Et prés du Niagara

qui a éteint ma pipe
Je regarde les étoiles éclaboussées

Le Cow Boy
sur une corde a violon

Traverse 1.'Ohio.?7

Se trata de un arte metatisico y no obstante concretizado en el objeto. Huidobro
traduce esta concepcién del espacio a términos de lenguaje en un deseo por construir
una dimensidén nunca antes alcanzada en poesia: /a realidad creada. La atmdsfera que
el C:it;acionismo propone intenta llegar a lo inconcebible. Al respecto del poema creado
nos dice:

En ¢! no hallaréis cosas que existen de antemano ni de
contacto directo con los objetos del mundo externof...]

Alli encontraréis lo que nunca habéis visto en otra parte:
el poema. Una creacién del hombre.?%

La importancia del pocina creacionista reside ante todo en el objeto creado,
objeto que resulta del efecto que la imagen logra desencadenar en el lector, hacer
poesia es crear un nuevo orden en el que las cosas respondan sélo a su propia razén de
ser:

Un poema es un poema, tal como una naranja e¢s una naranja y no
una manzana.’¥

17 HUIDOBRO, V. Horigon Carré. Obras completas. Op. cit. p. 258,

18 MUIDOBRO, V. "Manifeste peut-étre”. Creation (FParis), nim.3 (febrero de 192+4) Recogide en Manifestes. Pards: Editions de la
Revue Mondiale, 1925, pp.91-99. En Obras Completas. Op. cit. p. 753

19 HUIDOBRO, V. Ibidem.



Onicamente en la creacién Huidobro concibe a la poesia: todo acto de mimesis

disminuye la fuerza y fundamento del arte. Reverdy en su ensayvo de estética literaria,
escrito en 1917 dice:

Debemos preferir un arte que le exija a la vida, dnicamente, los
elementos de realidad que le son necesarios, y que, con la ayuda
de esos clementos y de nuevos medios puramente artisticos,
llegue. sin copiar nada, sin imitar nada. a crear una obra de arte
por si misma. Tal obra debera tener su propia realidad, su
utilidad artistica, su vida independiente. y no ecvocari nada
distinto a ella misma. (A cudl otro objeto distinto a una obra de

arte se le exige, en efecto, parecerse a otra cosa distinta a si
mismo?2¢

Bajo estos términos la teoria de Huidobro se enlaza perfectamente a la de
Reverdy; en la cita anterior podemos cncontrar completos los fundamentos del
Creacionismo. Confluencia o resultado, la esencia de ambas propuestas puede
resumirse en una sola cuyo vértice principal reposa en ¢l interés por construir una
realidad artistica ajena a la realidad de la vida. Huidobro escribe:

Haced poesia pero no alrededor de las cosas. Inventadla.2/

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 mas noble que
cualquier interpretacion famasista de la vida real.2?

Como se ve. el interés tanto de Apollinaire como de Reverdy y Huidobro, se
centra en la intencion de liberar al arte de la servidumbre tradicional que reproducia la
realidad de la vida sin intentar ir mas alla ni ofrecer a la sensibilidad un nuevo dominio
en el que el arte se bastase a si mismo. Apollinaire en sus rediraciones abre paso a esta

conciencia al proclamar al Cubismo como una verdadera ruptura y punto de partida
hacia este propodsito:

E! arte de hoy reviste sus creaciones de una apariencia grandiosa.
monumental, que sobrepasa en este sentido a todo lo que habia
sido concebido por los artistas de nuestra edad.?3

Reverdy confirma esta postura de rompimiento:

20 REVERDY, Pierre, Fscritos pura una poética. Monte Avila Ediciones, Venezuela. p. 16,
21 HUIDOBRO. V."Manifeste Peut-étre”. En el libro de Veruni. Hugo. Op. ci1 p. 216,

22 REVERDY. . Op. cis. p. 14,

23 APOLLINAIRE, G. Op. cii. p. 105,
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El cubismo es un arte eminentemente plastico, pero un arte
creador y no reproductivo [...] Es pues tan legitimo decir que el
cubismo es la pintura misma como decir que la poesia de hoy es
la poesia misma.2¥

A la luz de estas apreciaciones el Creacionismo de Huidobro puede verse como
la formulacion personal de una inquietud artistica nacida y alimentada en una época de
fuertes sacudimientos en el terreno estético y ético del arte. Huidobro como participe de
ella ofrece la mas temprana aportacion vanguardista a la poesia hispana convirtiéndose
asi en el precursor de la verdadera modernidad en nuestra lengua.

24 REVERDY.P. Op. cit. p. 12.
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Sintaxis

En su articulo Sintaxis, aparecido en el namero 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 funciéon, manteniendo una légica 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
fatalmente vendria a poner en el nuevo orden las palabras de las
que debiamos servirnos. Las palabras mismas debian ser
diferentes. Lo son en algunos casos, pero a los viejos inveterados
de la dltima estacion les importa un bledo. Todo lo cual es
normal. Pero si no se quiere comprender que una disposicion
tipografica nueva sea paralela a una sintaxis diferente y que esta
sintaxis esté en relacion con la obra nueva, que sigan apegados a
la muy digna incomprension.
Pero que no se nos hable de sintaxis como un molde inimitable,
segun el cual cada uno deberia escribir y expresarse en todo
momento. La sintaxis es un medio de creacion literaria. Es una
disposicion de palabras y una disposiciéon tipografica adecuada es
legitima.25

Como vemos, para Reverdy la sintaxis se presenta en ¢l mismo nivel del arte, es
decir que para la escritura cubista la sintaxis representa el arte mismo. Si quisieramos
resumir las premisas Reverdyanas de este articulo éswas podrian quedar como sigue:

1. La sintaxis es un medio de creacidn literaria.

2. Una sintaxis nueva requicre una nueva disposicion
tipografica. la cual debe estar en relaciéon directa con la obra.

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

Pero no solo en Sintaxvis Reverdy 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 negd a llamar cubista pero que hoy no podemos consignar bajo otro nombre.
En otro de sus articulos, La imagen ( Nord-Sud, ndm. 13, 1918) al ofrecernos sus
definicién de la imagen afirma que para conseguiria es necesario partir de una creacion
pura del espiritu no nacida de la comparacion sino de la aproximacion de dos realidades
distantes. Notemos que al suprimir la comparacién suprime también los nexos con lo
cual reafirma la libre disposicion tipogritica que habia propuesto en Sinzaxis:

25 REVERDY. P. Escritos para wna podtica. Op. cit. pp. 27 v 28.



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

Es posible crear, al contrario, una imagen fuerte, nueva
para el espiritu, aproximando sin comparacion dos realidades
distantes cuyas relaciones sélo el espiritie ha captado.24

La sintaxis cubista comprende pues una nueva disposicion espacial y una nueva
concepcién poética. Una parte de la distribucién tipogrifica que al sustituir a la
puntuacién 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 habia atentado Lautréamont en sus comparaciones Beau cornnie que

tanto fascinaron a los escritores de vanguardia.

En Altazor observamos que estas caracteristicas se realizan cast al pic de la
letra: hay efectivamente una creacion poética que parte de una concepcion distinta del
espacio en cuanto a desplazamientos. supresion de la puntuacion, y. sobre todo en los
cantos finales, de enlaces. Asimismo. la lectura de este poema. salvo los cantos finales
en los que interviene la dislalia poética, presentan una sintaxis sencilla sin hlpv..rbalon
en la que el nombre antecede al adjetivo y no éste al primero como en la poesia

tradicional.

Como sc sabe, el antecedente de esta disposicion espacial ( o tipogrifica a la
que alude el punto 2 de este resumen) lo constituye Un coup de dés de Mallarmé. pero
en la sintaxis cubista se persigue ademads otro propésito: el de romper la linealidad no
solo del espacio sino del tiempo para alcanzar el instante alterno; la simultaneidad. El
tercer punto, mds que al orden de las palabras en la frase, se refiere a la relacion de
ésta con el espacio. El espacio ocupa el lugar de la puntuacién, él marca el ritmo y el

tono del poema.

En la enumeracién que hemos citado la sintaxis es vista como un medio de
creacién literaria y de hecho lo es; toda la poesia cubisia de Apollinaire. de Reverdy y
del propio Huidobro tiene su fundamento en razén al ritmo, a los acentos, a la
musicalidad espacial. La disposicion visual y el sentido interior son una misma cosa en

el poema.

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

26 REVERDY., P. Op. cir. p. 26.
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ECOUTE S'IL PLEUT ECOUTE S'IL PLEUT2?7

puis sol des con la

dats Flan fon pluie
cou a dres dez- si
tez veu a vous ten
tom gles 1 a dre
ber per a vec la
ta dus go 1" pluie
pluie par nie ho si
si mi sous ri dou
ten les la zon ce
dre che pluie beaux
et vaux fi é
si de ne tres
dou fri la in
ce se pluie vi

sous si si

la ten bles

lu dre sous

ne et la

li si pluie

qui dou fi

de ce ne

En este poema de Apollinaire el efecto de la lluvia estd dado por la disposicion
y los cortes sildbicos de las palabras y si bien no hay supresién de enlaces el disefio
sintdctico nos permite reproducir el golpeteo de la lluvia como si cada silaba fuese una
gota.

SOLEIL2#

Quelqu’un vient de partir
Dans la chambre X
Il reste un soupir

La vie déserte

La rue
Et la fenétre ouverte
Un rayon du soleil
Sur la pelouse verte
27 APOLLINAIRE. Guil . Catli : Quvres podtiques. Paris: N.R.F. Gallimard. p. 290.

28 REVERDY, Pierve. Les ardoises dit 10i1(1918) en Plupars du temps. Paris; N.R.F. Gallimard, 1969. p. 200.
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El poema de Revery por su parte presenta desplazamientos que nos permiten
observar de manera alterna la realidad que refiere; hay aproximacidén sin comparacion
"La vie [...] / La rue/ Et la fenétre ouverte/". Este tipo de poesia se acerca mucho a la
descripcion pura. Veamos el Ejemplo en Huidobro:

MARES ARTICOS2Y

L.os mares articos
Colgados del ocaso
Entre las nubes se quema un pajaro
Dia a dia
Las alas iban cayendo
Sobre Ias tejas de todos los tejados
Quién ha desarrollado el arcoiris
Ya no hay descanso
Blando de alas
Era mi lecho
Sobre los mares drticos
Busco a la alondra que volé de mi pecho

De la misma manera aqui se ha sustituido la puntuacién por el desplazamiento
de los margenes y los espacios en blanco. No hay concordancia temporal en los verbos,
lo que introduce en el discurso una fuerza psicologica distinta. Tanto en este ejemplo
como en los dos anteriores vemos que, efectivamente, la sintaxis se ha convertido en un
medio de creacién literaria gracias a una nueva disposicion tipogrifica en relaciéon
directa con la obra. Tal como lo reseiamos en los puntos del articulo de Reverdy esta
nueva sintaxis no equivale a rebuscamiento. Aunque en otros poemas 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), si ocurre asi dificultindose
con ello la lectura. Reverdy no llevé a este extremo la concepcién de esa nueva sintaxis
como lo hicieron Apollinaire y Huidobro. su propuesta se orienta mas hacia una
renovacioén de los medios expresivos que hacia el aspecto visual y experimental del
poema.3¢

La aportacidon mds relevante de esta poesia junto con ¢l manejo de la imagen fue
la ruptura de la sintaxis; de esta manera el Cubismo literario introducc el uso de lo
simultdneo en la percepcion de sensaciones y circunstancias. lo que conlleva una
ruptura forzosa en la punwacion y en la estructura sintictica del poema, asi como la
supresion de la rima. La simulitaneidad lleva también a la supresién de los nexos
l6gicos dando pie a la libre disposicion grifica del verso en la pagina, disposicién
necesaria para conseguir el efecto simultineo ya que los blancos y los cortes en los

29 En Poemas dirticos. Poesfa. Revista ilusirada de informdacion poética, numeros 30, 31 v 320 Madrid: Ministerio de Culliara,
1989, p. 1717

30 René Costa nos dice en [Huidobro ios oficios de_un_pocia: * Los experimentos de Husdobro con la wpografia finaimente o
tenda algunas ideas fijas sobre el formate de la pdging

distanciarian de Reverdy. Como ex-ayudante de impresor. Reverdy
impresa. [u sobria presentacion de Nord-Sud. en oposicidn a ofrus revisias Vanguardistas es prueba saficiente. Adermis estd st
articulo “Ponctuation” ( Nord-Sud, octubre de 1917) y ese reveludor comeritario de May Jacob sobre ki delerminacion de
Reverdy de alejarse de cualquier “funtusia tipografica” en Nord-Sad. ™ Op. cit. p. 71,
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espacios. usados segiin la necesidad del poema, crean el efecto de multiplicidad
espaciotemporal.

Por otra parte, el lenguaje cubista asimila muy pronto las técnicas de la
incipiente expresion cinematografica: el procedimiento de combinar primeros planos y
alejamientos se consiguié con mayor concrecién antes en la poesia cubista que en el
celuloide. Para ilustrar lo anterior es necesario referirnos una vez mas a Apollinaire,
quien en Alcools(1913) consigue no sélo configurarse como ¢l méaximo exponente del
simultaneismo, sino del uso de primeros planos y alejamientos en el manejo de la
distancia que va del yo a la muliiplicidad., poemas como zona o cortejo son ejemplos
claros de este procedimento y en general pueden verse como un muestrario completo de
la estética cubista. En zona el poeta salta en el tiempo y en la geografia, va de su yo
intimo a su yo publico. zona es el vértice en que convergen tiecmpos y edades maltiples.
El primer plano de introspeccidon en su infancia se disuelve en cl salto atemporal a un
pasado remoto o en el presente del hombre maduro: los cortes temporales v los cambios
de escenarios vienen a ser mas tarde las perspectivas utilizadas en las sccuencias
filmicas.

Todas estas abrupciones o interjecciones. toda esta mezcla de elementos y
situaciones varias conforman el Collage lirerario que es otra de las aportaciones de los
poetas cubistas. A través de €él. como en ¢l cuadro, el lenguaje revela posibilidades
miltiples, que una visién lineal no ofreceria. El collage al introducir en la narracion
frases inconexas, fragmentos de conversaciones. ideas diversas, sin aparente relacion,
busca ofrecer esa cuarta dimension a que se refirié Apollinaire en sus Mediraciones
Estéricas. Por supuesto que el uso del collage coniribuyd también a la necesidad de
ruptura con la sintaxis tradicional. La sintaxis cubista. delineada ya por el estallido
futurista, constituye una de las aportaciones esenciales que la vanguardia de principios
de siglo hace., no solo a la poesia, sino a la literatura contemporanea.

En los poemas referidos Fleuve y Cow-boy podemos obscervar la presencia del
collage en la mezcla tipogrifica que esos pocmas ofrecen. Con eclla se resalta la
realidad alterna que abarca la vision del poeta y se crea una sensaciéon bidimesional del
espacio y del tiempo:

Le fleuve ol le vent

traine des chansons

VIELLE VOIX MARINIERE
[...]

La dimensionalidad del collage, que muchas veces no sélo es dual sino miiltiple,
se apoya en la fragmentacion del discurso que rompe su linealidad natural para
ofrecernos frases inconexas y sélo posibles en el poema gracias a la mirada mailtiple
que éste nos da y que se nos muestra en los apoyos visuales ( tipografia ) y espaciales
( sintaxis ) de que se vale. También en Cow-boy esto se logra a través del uso alterno
de tipografias diferentes:

[..-]

Et son cigare est une étoile filante
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SON POULANIN FERRE D'AILES
N'A JAMAIS EU DE PANNE

[-..]

En Altazor el uso del collage es frecuente sobre todo en la invencién de palabras
creadas en las que se sintetizan imdgenes de orden distinto: monluzrrella / Montesol /
Montesur. En estas palabras, pertenecientes al canto VII, Huidobro funde realidades
miultiples presentindolas como unidad: monte-luz-estrella; monte-sol; monte-sur. Ya
tendremos ocasién de comentar este recurso mis adelante cuando hagamos la lectura
creacionista del poema. Aqui cabe sefialar que ademadas de palabras como estas hay
imagenes, principalmente las que corresponde a la caida, que describen la realidad
como una fusién de elementos y perspectivas dispares. La alternancia de la mirada
cubista ( simultaneismo ) se une al sentido de la velocidad futurista y tenemos imagenes
como esta:

La farandolina en la lejantana de la montania
El horimento bajo el firmazonte
Se embarca en la luna.. .3/

En la que la lejania y la montafia se confunden en una sola realidad: lo mismo
ocurre con el horizonte y el firmamento en cuya fusién se integra también la imagen de
la luna creiandose asi una vision fragmentada pero a la vez unitaria yva que todos estos
ellememos: lejania, montafia, horizonte, firmamento. luna, aparecen en un mismo
plano.

31 HUIDOBRO, V. Allazor. México: Premid ( La nave de los locos, 128 ) 1992, p. 93,
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Creacionismo

Hasta aqui 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, mas alld 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
critica frente al pasado imediato ( el Modernismo ) y la primera tentativa de ruptura
hacia la modernidad de la que el nuevo siglo hizo su idolatria. Dice Jorge Schwartz que
la " fecha mas apropiada de inauguracion de las vanguardias latinoamericanas, aunque
distante de los ainos 20, es la lectura del manifiesto non serviam por Vicente Huidobro,
en 1914, Los presupuestos estéticos de este texto. base tedrica del Creacionismo,
aliados a la la tactica de la lectura publica del manifiesto, hacen de él un ejemplo
primero de lo que., convencionalmente, se llamaria vanguardia en América Latina.
Tanto por la actitud cuanto por los irreverentes postulados non serviam representa et
momento inaugural de las vanguardias del continente. "32

El Creacionismo, tal vez por su temprana configuracion e¢n las vanguardias de
Hispanoamérica, se distingue de éstas en no ser una mera retformulacion de los ecos
futuristas que hacen sobre todo éntasis en o novedoso. en el cambio. " la necesidad de
ser modernos” como la llama Susana Benko, sino que éste centra su interés en el
abandono de un arte reproductivo: el arte como creacidn consciente y critica. Esta idea
es central en la produccion de Huidobro. aun cuando éste abandone las prédicas de su
teoria. Por ello consideramos conveniente, antes de entrar a la lectura del poema. o de
intentar llegar a las caracteristicas de la imagen en cada una de estas propuestas. hacer
una sintesis de los principales planteamientos de Huidobro para poder referirnos con
mayor precision a su cercania con ¢l Cubismo y. de aqui en adelante. con las otras
escuelas de vanguardia que tocaremos en los capitulos subsecuentes. El listado que
sigue ha sido compendiado de los manifiestos tedricos cue este autor publicd a lo largo
de su vida de los cuales extraemos las premisas esenciales de su teoria.

1. En su ensayo E! creacionismo. publicado en Paris cn 1925,
Huidobro nos ofrece la siguiente definicion del poema
creacionista:” Es un poema en el que cada parte constitutiva. y
todo el conjunto. muestra un hecho nuevo independiente del
mundo externo, desligado de cualquiera otra realidad que no sea
la propia, pues toma su puesto en el mundo como un fenémeno
singular, aparte y distinto de los demas fenémenos. Dicho poema
es algo que no puede existir sino en la cabeza del poeta. Y no es
hermoso porque recuerde algo [...]. Es hermoso en si y no
admite términos de comparacion. Y tampoco puede concebirselo
tuera del libro. Nada se le parece en el mundo externo: hace real
lo que no existe. es decir, se hace realidad a si mismo. Crea lo
maravilloso v le da vida propia. Crea situaciones extraordinarias
que jamas podran existir en el mundo objetivo, por lo que habran
de existir en ¢l poema para que existan en alguna parte. "33 Como

32 En fas \anguanlun latinoaméricanas. ¢ Texos programaticos y criticos ) Madrid: Cdtedra, p.
33 "EL creaci " FEn A ifestes. arns:
literarias_en Hi irica. Coleccion dirigida por Hugo Verani. Meéxico: Fondo Je Cultura Econdmica. 1990, p. 219, In

Editions de la Revue Aondiate, 1925.pp. 31-50. Tomade de as vanguaardias
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vemos e! Creacionismo proclama en primer término Ia
independencia del artista frente a la naturaleza,"”La cosa creada
contra la cosa cantada."” Su proposito principal es elevar el
espiritu del arte a nivel de la creacion rompiendo con la imitacion
" La primera condicién del poeta es crear; la segunda crear y la
tercera crear”. El arte, segun lo propone Huidobro, debe crear
una realidad propia. distinta a la de la Naturaleza.

2. En el Manifiesto ral vez publicado en el namero 3 de la revista
Création en febrero de 1924 pone en tela de juicio el valor del
azar en la poesia y nos ofrece algunas de las caracteristicas
bdsicas de lo que debe ser un poema creado: " El azar conviene
cuando los dados dan cinco ases o al menos cuatro reinas. Pero
salvo estos casos debemos excluirlo. Nada de poemas tirados a la
suerte; sobre la mesa del poeta no hay un tapete verde. Y si el
mejor poema puede hacerse en la garganta. es porque la garganta

el justo medio entre el corazon vy el cerebro. Haced poesia pero
no alrededor de las «cosas. Inventadla [...]. Nada de
interpretaciones  personales.”™ Es decir que la poesia
creacionista, al excluir el azar. es una poesia pensada. trabajada,
como lo dice Huidobro. entre el corazon y el cerebro. En cuanto
a lo de excluir las interpretaciones personales. esto atane al
sentido biografico o confesionista al que la poesia romantica y
modernista habian dado predileccién. Huidobro quiere romper
con todo lo que suene a caducidad. ofrecer una poesia
verdaderamente moderna. desligada de sentimentalismo  y
anécdota.

3. El medio a través del que esta realidad independiente debe
lograrse es la poesia. ésta es e! conducto por el cual el hombre
comun puede acceder a esa otra realidad y a ese otro tiempo que
el arte construye fuera de lo cotidiano. Asi pues el lenguaje
poético debe expresar. mucho mas que sélo el sentido literal y
gramatical. la carga mdgica y creadora del lenguaje y ofrecer en
si mitiples posibilidades. El Creacionismo supone que el lenguaje
es un universo de significaciones secretas que solo el poeta puede
poner al alcance de los demas. El puede. a través de la poesia,
acercarnos a ese misterio. Como en Emerson la poesia es el
vocablo virgen. el que precede al caos v hace posible la armonia
cuando al nombrar crea el universo: "La poesia esta antes del
principio del hombre [...]. La poesia es el lenguaje de la
creacién. 35

adelante las citas refersdas a los manfiestos tearicos de Hisidobro serin tomadiis e este libro. por ello daremos solo las fechas ¥
el lugar de la publicacion que ofrece Verani.
34 HUIDOBRO, V. Manificsto tal vez publicado cn frances “Manifesie puect-étre”. Créasion suim. 3. Paris, febrevo de 1929, En

VERANI Hugo. Op. cit.pp. 215-217. Pdgina 216.
35 HUIDOBRO. V. "La poesta”. Fragmenio de una conferencia leida en el Aienco de Madrid en 1921, Publicada en Temblor del

cielo. Madrid: Plutarco, 1931, En VERANL, Hugo. Op. cir. p. 207,



4. La poesia como ente supremo sitGa su palabra fuera del
terreno del lenguaje hablado. Ella quiere acceder a lo
innombrado. revelar lo indecible. Como tal se sabe puente,
mediacién es un ir siacia mas que consolidacion en si misma. La
poesia es un ritual de conocimiento y reconocimiento entre el
hombre y Ila naturaleza "El lenguaje se convierte c¢n un
ceremonial de conjuro y se presenta en la luminosidad de su
desnudez inicial ajena a todo vestuario convencional fijado de
antemano. "34

5. El pocta es a la vez creador y traductor. descitfrador y puente
de las maravillas y misterios que la poesia tiende hacia la criatura
comin. Sin el poeta ese mundo recondito quedaria totalmente
inadvertido. ignorado.

6. La poesia como ducto de esa transfiguracién de lo real
conocido hacia otra realidad por conocerse se opone a la razon. la
desafia y se propone en todo momento rebasarla. Poesia es
tmaginacion, inmensidad del espiritu en donde los extremos se
tocan y se conjugan. Poesia es entonces igual a totalidad. todos
los contrarios caben en ella sin lugar a contradiccién. pues su
amplitud supone una loégica nueva: " Toda poesia vilida tiende al
dltimo limite de la imaginaciéon. Y no sélo de la imaginacién,
sino del espiritu mismo, porque la poesia no es otra cosa que el
altimo horizonte. que es, a su vez, la arista en donde los
extremos se tocan. en donde no hay contradiccién ni duda. La
llegar a ese lindero final el encadenamiento habituwal de los
fenédmenos rompe su logica. y al otro lado. en donde empiezan
las tierras del pocta. la cadena se¢ rehace en una 16gica nueva. El
poeta os tiende la mano para conduciros mas alld del dltimo
horizonte., mas arriba de la punta de la piramide, en ese campo
que se extiende mas alld de lo verdadero y lo falso, mas alli de la
vida y de la muerte. mas alla del espacio y del tiempo, mads alla
de la razdén y la tantasia mas alld del espiritu y la materia3? Estas
premisas, como se ve, se adelantan a la conciliacidn de contrarios
que postularda madas tarde Breton en el primer manifiesto
surrealista.

7. En el punto primero hemos senalado la independencia del arte
respecto a la naturaleza. De la misma manera la vida y ¢l arte se
oponen teniendo cada uno su propia verdad., distinta y ajena.
Segiun lo senala la definicidn que hemos presentado en ese
mismo punto el arte es por excelencia irreal. no se empata con la
vida. Esto es asi por la facultad del poder creativo del que el
artista debe estar dotado. Asi, la fuerza creadora del poeta rebasa
la verdad de la vida y consigue lo que s6lo es posible y real en el

36 Ibidem.
37 Ibid.
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alma del artista y no en la naturaleza " la verdad artistica
empieza alli donde termina la verdad de la vida "3¥

8. Huidobro postula que todo acto creativo es generado por una
fuerza de concentracion y otra de expansiéon. El ser humano -
sostiene- posece vias centripetas que nos traen los hechos externos:
audicidén, vision. sensibilidad, y vias centrifugas por las que éste
se manifiesta; escritura, palabra, movimiento. Esta dualidad debe
manifestarse plenamente en el poeta; el Creacionismo proclama la
personalidad total: "El infinito entero en ¢l poeta. el poeta integro
en el instante de proyectarse. "3

9. EIl Creacionismo reconoce como estado de"superconsciencia”
o "delirio poético™ a la intensidad de las facultades intelectuales y
creativas mas poderosas que las del pensamiento ordinario. En
esta linea contradice lo que hemos reseilado en el punio 6 al
oponer la idea de delirio como estado de maxima gracia poética
relacionandolo directamente con los mecanismos cerebrales y
racionales. De esta manera sec opone a la idea surrealista de un
lirismo automadtico. el cual considera cndeble por suprimir el
sentido critico en la creacion. "La poesia - dice- ha de ser creada
por el poeta con toda la fuerza de sus sentidos, mas despiertos
que nunca. El poeta tiene un papel activo y no pasivo en la
composicién y el engranaje de su poema.”¥ En suma, el juicio
creacionista de Huidobro se inclina hacia una poesia critica y no
esponiinea, una poesia del intelecto. selectiva mas que instintiva.

10. A semejanza de los postulados reverdyanos el Creacionismo
afirma como quintaesencia del poema a la imagen. la cual detine
también como el resultado de dos realidades lejanas: ¥ Hay que
pulsar aquellos hilos como las cuerdas de un arpa. y producir una
resonancia que ponga en movimiento a las dos realidades lejanas.
La imagen es el broche que las une. el broche de luz [...] la
imagen creacionista constituye una revelaciéon y mientras mas
sorprendente sea esta revelacion mdas trascendental sera su
efecto. ¥/ Esta revelacion, equivale al elemento de emocion de
que habla Reverdy. lo cual se vera cuando analicemos la imagen
cubista y la imagen creacionista. Por el momento cabe sefialar
que el poema creacionista, segin lo detine Huidobro. sdélo es tal
cuando existe en él lo inhabitual que es lo que sorprende al
lector; sin este condimento esencial el poema no emociona, no
crea la maravilla. La maravilla a la que alude Huidobro la hace,
pues, lo inhabitual que es el elemento fantistico a través del cual
se llega a lo desconocido. Puede decirse que el propdsito
principal de la poesfa creacionismt ¢s maravillar, emocionar,

38 HUIDOBRO, V.

Hugo. Op. cit. p. 228.

“Manifeste manifestes”. In Manifestes. Parls Editons de Le Revue Mondiale, 1925, pp. 7-30. Fn VERANI.

39 HRUIDOBRO. V. “La poesia”. Op. cu. p. 224,
S0 HUIDORRO, V. “Manifiesto de manifiesios *. Op. cit. p. 231,

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

En estos postulados puede compendiarse la propuesta cstética de Vicente
Huidobro. aunque vale la pena apuntar que su poesia a menudo rebasd los limites de su
teoria y que en cuanto a resuitados ésta es mucho mis rica ya que no se limita - por
mas que Huidobro se haya empeiiado en ello en algin momento - a los preceptos
creacionistas, como podemos apreciar en la ]ectura de todos estos libros y como
queremos demostrar en este estudio. Si se ajustd en alguna medida a ellos fue sobre
todo en libros como Horizon carré, Tour E'iffel., Automne Reguliére y Poemas
Articos, en los que como ya vimos inciden también otras escuelas. Huidobro mcorpora
en su traba_]o toda la experiencia de las vanguardias por las que atraviesa en el viejo
continente asi como su propia experiencia humana, mas alla de la teoria: con ello
enriquece considerablemente su escritura. La fuerza creativa y recreativa de su poesia
es mucho mas sélida y mas amplia precisamente porque no se ajusta a un discurso
preconcebido: la iimantacién gencr'\tivq de las imdgenes que nos ofrece la lectura de
esos libros y de Altazor van mas alla de la idea creacionisia: son poesia en la que el
genio del poeta rompe los moldes del hombre tedrico.¥2 Altazor. sin ser un poema
puramente creacionista, ofrece sin duda muestras de un Creacionismo bastante bien
logrado al que nos avocaremos en la lectura del poema. Antes es necesario deternernos
todavia en algunos aspectos formales relacionados a este tema.

42 En este sentido resulta muy interesante o que Susana Benko seiala sobre los recursos tradicionales que utitiza Huidobro:
"Reverdy desde wn punio de visur formal eliminag {la analogia | pero ¢ lo hace Huidobro ? Obviar este recurso ex dejar de limitar
los sentidos posibles de una obra a un determinado aspecto de la realidad. Huidobro opta por la analogia asi como per otros
recursos tradicionales como el simil y la metdfora. También utilizea la iriaa, figura de kit retérica tradicional que cardcieriza

al lenguaje cubisia. De eswa manera el poeta parece proceder en contrad de sus mids caros anhelos credacionistas. ” En Vicenie
Huldobro v el cubyismo. Atéxico: Fondo de Culiura fZcondmica, 1993.p, 162,




Emerson en el Creacionismo de Huidobro

Uno de los puntos obligados de transito en los que es necesario detencrnos al
estudiar la teoria creacionista de Huidobro es la lectura y asimilacién de Raiph Waldo
Emerson (1803-1882), la cual ha sido sefalada por casi todos los estudiosos de la obra
huidobriana.¥3 Es él mismo quien sc¢ encarga de acreditar este influjo en el préologo a su
poema Addn (1916). que dedica con entusiasmo al fildsofo y poeta norteamericano, en
el que, ademas de citar con amplitud las consideraciones que éste hace sobre el poeta,
hace énfasis en el influjo benéfico que Emerson representd en la resolucion de su
vocacidén poética:

Hace algunos ainos Emerson me ensefio otras bellezas que tlevaba
en mi alma.

En tiempos de una gran confusion espiritual. cuando sentia arder
mi cerebro haciendo la transmutacion de todos sus valores: en
medio de una enorme angustia filoséfica. de un gran dolor
metafisico Emerson me dio horas inolvidables de reposo y
serenidad .+

Mas tarde, en 1925, en su ensayo E! creacionismo, vuelve a insitir acerca de sus
vinculos con el filoésofo y poeta norteamericano ‘aunque esta vez motivado mucho mas
por la polémica creacionista que estaba en su apdgeo y por ia 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 motivado el estudio y la aceptacion de este influjo
como una de sus fuentes principales. Nos referiremos aqui concretamente a dos ensayos
de Emerson que de manera parncular sientan las bases de la teoria creacionista. Se trata
de Naruraleza y El poera. En el primero la naturaleza es vista como un espectiaculo
majestuoso para las almas puras pero reprocha el prolongado servilismo y conformidad
que el hombre ha mantenido en su relacion con ella:"Anidamos en la Naturaleza y
extraemos nuestra vida, como parisitos de sus raices y sus granos...".¥%

En este ensayo Emerson anticipa también las meditaciones de G. Apollinaire
cuando denuncia el excesivo cuidado que los artistas han tenido en reflejar a la
Naturaleza tal 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
debian esforzarse en imitar v seguir esta belleza original. Ya
estoy bastante instruido para cuando regrese. En lo sucesivo seré

43 Para unag revision mds detallada sobre sua fuentes literarias veéanse: UNIURRAGA. Antonio. Huidobro ¥ sus fuences

creadoras. en Poesia v _Prosa de Vicente Huidobre. (A I fa v dirigida por Undarraga). Madrid: Aguilar, 1967, pp.
32-37. Puede verse sambién: PIZARRO, Ana. El creacionisma de Vtcum: Huidobre y sus origences. en Viceme Huidobro y el

creacioni: ( Edicion dirigida por René de Costa). Madrid: Taurus, 1975, pp.229.238,
#2 HUIDOBRO, Vicente. Adan. en Obras Completas. Santisgo de Chile: Andrés betlo, 1976. 1.1 p. 189,
45 EAMERSON, R. W. Naturaleza ¢n [os veinte ensavos. Madrid: a Espana Moderna, 1920, p. 395,
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mas descontentadizo.[...]. He crecido entre prodigalidades y
engaiios.¥6

Como vemos, la intencién de este ensayo se avoca a la exhortaciéon de una
actitud innovadora en la quec el artista se erija a si mismo en el propio creador de sus
motivos para llegar a producir verdaderas obras en las que sea la naturaleza humana, o
mejor, la propla humanidad del artista la que cree un ambito nuevo. A csto - dice - se
llega a través de un alejamiento necesario entre el artista v la obra de la Naturaleza:

[...] el poeta no se encuentra nunca bastante cerca de su objeto.
El arbol. el rio. el banco de tlores. no parecen ser la Naturaleza,
Ia cual se halla adn en otra parre.~¥7

Hay una manifiesta insatistaccién hacia la pasividad de las delectaciones
humanas ante el especticulo de la Naturaleza. por cllo este ensayo pretende despertar
un espiritu con mayor vitalidad y originalidad pero advierte:

No podemos disputar con la Naturaleza ni tratarla como tratamos
a las personas. Si medimos con ella nuestras fuerzas nos parecera
que somos la diversion de un destino insuperable. Pero si en
lugar de identificarnos con la obra comprendemos que el alma del
obrero corre en nuestras venas, hallaremos la paz de la manana
residiendo en nuestros corazones. y preexistentes en nosotros, en
forma mas elevada, las insondables fuerzas de la gravedad y la
quimica, y por encima de cllas las de la vida.¥¥

Vemos que en Naruraleza Emerson establece la necesidad de mediar distancia
entre la voluntad artistica y la integra reproduccion de la Naturaleza. Pero es sobre todo
en E!l poera donde con mayor claridad se advierten las premisas que Huidobro
desarrollard en su poética creacionista. El poeta. dice. "Es entre hombres incompletos
el hombre completo.”¥? y senala que es precisamente esa totalidad la que lo aparta de
sus contemporancos en la bisqueda de la la verdad poética. Pero es esta ultima la que
posibilitara la comunién final entre el poeta v los hombres. El! hombre, apunia, es la
mitad de si mismo, la otra mitad es su expresion. El poeta en cuanto ser completo
mantiene un didlogo con la Naturaleza a través del cual se comunican también con ella
los demas hombres que no estan facultados de la misma manera para manejar sus
medios.3? Del mismo modo la idea del poeta como ser aparte y la de la poesia como
puente entre el hombre vy la naturaleza - que ya el Simbolismo hace suyas - reaparecen
en la idea creacionista del poeta como pequeiio dios y de la poesia como puente hacia lo
desconocido. En este sentido Emerson apunta:

46 EMERSON, R. W. Naturaleza. Op. cit. pp. 201 v <02,
47 EMERSON. Ibidem. p. 416.
4& EAMERSON. Ibid. p. 917,

39 Emersorn K. W. El pocta en 1os veinte ensavos. Op. cit. p. 276,
S0 En cuanto a esta complitud que fmerson propone fuidobro en sy ensavo Bl creacionismo responde con las siguientes

affrmaciones: "En el creacionismeo prociamamaos la personatidad total. Nada de parcelas de poeas. El inginito entere en el poeta,
el pocta integro en el insanie de pru\fr.'uru‘ Véuse FIUIDOBRO. Vicente El creacionismo recogido en Las_vanguardias
. proclamus ¥ otros escritas) México: Fondo de Cultura Econdmica, 1990. p. 224,

literarias en I1i ificst

89



90

El poeta es el hombre en quien estas facultades se encuentran
equilibradas: el hombre sin impedimento, que ve y maneja lo que
otros sueiian, que recorre la escala entera de la experiencia, y es
el representante de la humanidad, en virtud de tener el poder mas
grande de recepcién y comunicacion|...]

El signo y las credenciales del poeta consisten en anunciar lo que
ningan hombre dijo con anterioridad. El es el dnico y verdadero
doctor: solo él es quien nos trae nuevas, porque fue testigo y
tiene conocimiento 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.5/

Reformulacion que en Huidobro leemos:

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 corazén del lector.

Ser poeta consiste en tener una dosis tal de particular
humanidad, que pueda conferirsele 4 todo 1o que pase a través del
organismo cierta electricidad atéomica profunda, cierto calor
nunca dado por otros a esas mismas palabras, cierto calor que
hace cambiar de dimensiéon y de color a las palabras.52

La particularidad casi sobrehumana que el filosofo concede al poeta se traduce
mads tarde en la idea que Huidobro nos ofrece de ¢ste como un pequeiio dios. Emerson
se refiere al pocta como el anunciador de lo nunca dicho. ve en él a un profeta que
conoce de antemano las cosas. Esta idea como ya hemos visto fue comun al
Simbolismo de donde pasa también al Modernismo. cabe aqui recordar que los
filésofos predilectos de los simbolistas fueron Swenderborg y Emerson. Resulta
entonces natural que estas ideas conformaran la estética de esa cscuela y de su época.
La cita que hemos dado de Huidobro comprueba en linea directa cudl es este influjo en
su podética.

"

Asimismo, el lema principal de la poética creacionista " hacer un poema como
la naturaleza hace un drbol " que postula al poeta como un creador de atmdosferas y
arquitecturas propias tiene su precedente en esie mismo ensayo de Emerson cn la
aseveracion de una musicalidad mais amplia que la del ritmo solamente de donde debe
nacer el poema:

51 EMERSON. R. W. El poeta. Op. cit. pp. 277, 279 y 280.
52 HUIDOBRO; V. Manif de i en Las vanguardias litevarias en £li irica. (Coleccion dirigida por Hugo
Verani) México: Fondo de Cultura Econdmica, 1990, p. 237,




Porque lo que hace el poema no es el ritmo. sino el argumento
que crea el ritmo; una idea tan llena de pasion y vida que a
semejanza del espiritu de un animal o de una planta, tiene una
arquitectura que le es propia y engalana la naturaleza con una
cosa nueva [...]. El poeta tiene un pensamiento nuevo, toda una
experiencia nueva que mostrar: nos dird cémo la adquirié y
enriquecera el patrimonio de todos los hombres. Porque la
experiencia de cada periodo exige una nueva confesion y el
mundo parece cstar aguardando siempre a su poeta.S?

Como vemos. estos postulados anticipan no sdlo las premisas huidobrianas sino
también las de Reverdy en lo que toca a sus reflexiones sobre los nuevos medios
expresivos de cada época, a los que Reverdy se refiere en ¢l articulo ya referido sobre
la sintaxis cubista en donde apunta la necesidad de trabajar en literatura no con lo ya
hecho sino creando algo nuevo a través de todo el lenguaje y de una nueva concepcion
de la imagen. Desde la visiéon de Emerson el poeta no es solo el que de acuerdo a su
complitud estd capacitado para sostener ese didlogo con la naturaleza sino es el que,
ademads, trac al mundo las nuevas de esa conversacion y las pone al alcance de los
hombres.

Por ultimo. nos referiremos a dos ideas mas. cardinales en la formulaciéon de la
estética creacionista, que se¢ encuentran va en Emerson: la del poeta como descifrador
del misterio a través del lenguaje v la del poeta como receptor y emisor de la
polivalencia de las cosas. Nos dice Emerson:

Siendo el mundo para el espiritu una sern. de verbos y nombres.
el poeta es quien puede descitrario [...]. El poeta mediante una
percepcidn intelectual ulterior. les comumca 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
simbolo. la estabilidad del primero., lo accidental y fugaz del
segundo a semejanza de Linneo, cuyos ojos se dice que veian a
través de la tierra, el poeta torna el mundo de cristal v nos
muestra todas las cosas en su serie y orden verdaderos. Porque
merced a la superioiridad de su percepcion, contempla las cosas
mds de cerca., ve como fluyen y se metamorfosean. advierte que
el pensamiento es multiforme. ..

Sin lugar a mayores comentarios la cita muestra a Emerson como el precedente
directo de la teoria creacionista, y muis allda. de la estética misma de Huidobro. quien
como poeta sobrepasS pronto su propia teoria y supo asimilar también de otros grandes
poetas, ya sea en la confluencia o en la confrontacién, las experiencias y la riqueza
necesaria para darnos un arte vital y en constante evolucion.

53 EMERSON, R. W. El poeta. Op. cit. p. 280.
359 EMERSON. Ibid. p. 288.



92

La imagen cubista, la imagen creacionista

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

LA IMAGEN es una creacion pura del espiritu.

No puede nacer de una comparacion sino de! acercamiento de dos
realidades mas o menos distantes.

Mientras mas lejanas y justas sean las relaciones de las dos
realidades aproximadas. la imagen serda mas fuerte: tendria mayor
potencia emotiva y mayor realidad poética.ss

Esta definicidon 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 contemporaneos. como el resultado de
un Cubismo plastico ("No hay nada wan sencillo. familiar, como lo contrario de la
verdad. y se llegd a descubrir esa enorme idea segin la cual la poesia moderna derivaba
de la pintura. La expresaron por escrito. Pero 1o cierto es exactamente lo contrario y
los poetas se mantienen en su propia tradicion.”)5 al ofrecer la idea de una
yuxtaposicién de realidades entra de lleno en la explicacion estética de esa escuela en el
terreno poético.

La imagen asi concebida debe desembocar en una realidad ajena cuya emocion,
en verdad nueva. provoca la maravilla de la extwraneza y no una evocacién de
situaciones familiares. Es por lo tanto necesario suprimir todo elemento anccdético:

A este respecto anotemos ese error comuan debido al cual se han
considerado mas  artfsticos los temas  tristes, penosos.
melancdlicos (en poesia). con exclusion de los alegres. cuando el
caso c¢s que ¢l arte debe emocionar de un modo enteramente
distinto al de estos medios. los cuales le son extrafios. tanto unos
como otros. Es liberandose de estos sentimientos como el arte se
construye, mientras mas libre de ellos sea. mads alto y puro es.57

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

...cl poeta es aquel que sorprende la relacidn oculta que existe
entre las cosas mds lejanas, los ocultos hilos que las unen. Hay

55 REVERDY. P. Op. cit. p. 25.
56 REVERDY. P. Op. cit. p. 21.
57 REVERDY, I'. Op. cit. pp. 20y 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
alegria de la revelacion.5¥

Reverdy en otro de sus articulos titulado La emocion poética, aparecido también
en Nord-Sud en 1918 escribe:

Lo grande no es la imagen sino la emocidon que ella
provocd: si esta dltima es grande. la imagen sera estimada en la
misma medida.

La emocion asi provocada es podticamente pura, puesto
que nace al margen de toda imitacion, de toda evocacion. de toda
comparacion.s?

Es claro que en estos planteamicntos no hay la mas minima oposicidon: ambos
confieren al resultado de la asociacién, distante u oculta. la mayor imporiancia ya que
de ella se desprende la emocion poética. Para Huidobro es la revelacion:

Pues bien. yo digo que la imagen constituye una revelaciéon. Y
mientras mas sorprendente sea esta revelacion, mas trascendente
serd su efecto.

Para Reverdy la sorpresa:

El resultado obtenido controla de inmediato la justeza de la
asociacion [...]. Hay la sorpresa y la alegria de encontrarse ante
una cosa nueva.f!

Mias que la imagen imporia a los dos el resultado obtcnido de la analogia
creadora. En esa fuerza de Ja imagen reside la emocion que el poeta es capaz de
provocar. Ya hemos visto como Reverdy sefiala que lo grande no es la imagen sino la
emocién que ésta pueda provocar: de acuerdo con la intensidad de esa emocion es la
medida del resultado poético:

La creacidon de la imagen, por tanto. es un poderoso medio
poético y mno hay por qué asombrarsc del gran papel que
desempeila en una poesia de creacion. Para ser pura esta poesia
requiere que todos los medios participen en la creacién de una
realidad poética.®?

38 HUIDOBRO, V. Manifiesto de Maniftestos. Tomade del libro de VERANI. J. Fugo._las svanguardias literarias _en
Hispanoamérica. Op. cit. p .233.

359 REVERDY, P. Op. cit. p. 25y 26,

&0 FIUIDOBRO. Manifiesto de manifiestos. Ibidem. p. 233,

61 REVERDY, P. Op. vit. p. 25 y 26.

62 REVERDY, P. Op. ¢il. p. 26.
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La imagen creada, segin lo que sefiala Reverdy, seria el resultado de la
asociacién 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 aportacién personal a lo largo de sus proclamas teodricas. Tanto el
empleo de la imagen como la postulacién de ella que el Creacionismo ofrece parten de
las formulaciones de Reverdy y en algun 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 Simbolismo al tomar como propia a la analogia. funde en su
interior toda la estética del Cubismo y del Futurismo: lleva en si toda esa necesidad de
cambio que las vanguardias pregonaron y que a la luz de la distancia que nos separa de
ellas puede verse como un esfuerzo comun por construir un arte renovado y tfecundo.®?

La imagen creacionista es por lo tanto la imagen cubista, sélo que este
segundo término no fue aceptado para el caso de la poesia como para el de la plastica.
En suma. la poesia cubista y la creacionista deben verse como una misma cosa ya que
ambas proponen la supresion de enlaces 10gicos. nexos comparativos. elementos
anecddéticos y biograficos - si bien Apollinaire no se ajusté a estas dos ualtimas
exigencias -. asi como la yuxtaposicion de imidgenes o circunstancias. de lo cual se
deriva la simultaneidad espacio-temporal que sitia al poera en una perspectiva
miultiple, como la que refleja la pintura cubista.

Asimismo. ambas propuestas buscan ofrecer al lector el hallazgo de lo insdlito,
lo nunca visto. de aquelloc gque sélo la poesia puede revelar. Se invierte también el
valor usual de las cosas para romper el contexto tamiliar y crear asi una realidad
particular en el poema. Huidobro en su ensayo El creacionisino refiere cxplicitamente
su intencién por humanizar las cosas confiriéndoles un cardcter intimo. asi como su
propdsito de precisar lo vago y hacer abstracto lo concreto. Como se ve, esta poesia se
propone alterar lo mas posible la realidad comun para acceder a la creacién de lo
desconocido; la revelacion poética. Es esa la labor y el desafio que ¢l Creacionismo
impuso a la poesia.

63 Coincidimos en este punto con la opinion de Susana Benko acerca de que o todos estos irrti, de van; los anima
el deseo comun de ser modermos: " Exisle un espiritu comun que los anima dunqie presenien rasgos distiniivos que se oponen y

les dan su estilo ¥ actitud propia®. Yicenie Huidobro vy el cubismo. Op. cit. p. 117.
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Lectura cubista y creacionista

Prefacio

Hasta aqui parece claro que avocarnos a una lectura creacionista implica
necesariamente hacer al mismo tiempo una lectura cubista: para ello partiremos del
listado que resume las propuestas creacionistas asi como de los planteamientos cubistas
de Apollinaire y Reverdy que ya sefalamos.

Asi pues si partimos de los planteamientos que resefiamos en nuestro listado
creacionism veremos, atendiendo al punto 2 en el que se plamc'l la abolicion de los
elementos "personales", que el prefacio por principio no seria creacionista ya que
Altazor abre el discurso de manera biografica. Tratemos entonces de rastrear esta
presencia en los demds elementos que hemos resenado. tanto del Creacionismo como de
los elementos cubistas a que nos hemos referido. Asi, encontramos imagenes en las
que, de manera aislada, consigue acercarse al proposito cubista y creacionista de
aproximar realidades distantes cuya conexion establece en la imagen cifrada que revela
la metafora:

«Mis miradas son un alambre en el horizonte para el descanso de
las golondrinas.

El hermoso cazador trente al bebedero celeste para los pdjaros sin
corazon. 65

Como hemos visto en el punto anterior, uno de los propdsitos creacionistas de
Huidobro fue invertir el valor de las cosas: concretar lo abstracto y hacer vago lo
concreto. En la cita 63 encontramos ese fenomeno en el que lo intangible « la mirada »
se corporiza o se materializa - como seifiala Susana Benkof% - 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 I6gica de asociacion
arbitraria en que se basa la imagen cubista y creacionista cuya intencién es crear una
desorientaciéon momentanea que produzca la sorpresa y la emocion. SS&lo en una
segunda lectura podemos inferir que el « hermoso cazador » es ¢l propio Altazor que en
su calidad de personaje aéreco se sitha frente al « bebedero celeste » o cielo y que los

64 U OBRO, Vieente, Atiazor. México, Premid editora, 1990 octava ed. p. 12
65 HUIDOBRO, V. Op. cit.p. 14

66 "La exaliacion de la maieria es imporiante para la comprension de L poesit cubisia.
Desde Cézanne aparece el desa de solidificar v exiraer la exencia wétrica de ki teza. Bragque ¥

por nuis que 108 furnrisias o hayun

concepiualizado antes.
Picasso ucentian la busqueda y Hegan inclusive al extremo de la impersonalidad cuandeo deciden no firmar sus obras La fiase

analitica por ellos propuesta. Hega « una wnioformidad il que se diticulta o idensficacion de los awtores. In cambio, la

tradicion poetica dice oirua cosa- la estructurd fragmentada es similar, solo que I mida v el vacio de Mallarmé cobran cuerpe con
L exatiacion de ta materia cubisha,

Laa concrecion de los cuerpos es conuin tanto en la fase unatitica ¥ sintética del cubismo, solo que interpretada de
modos distinsos. El cubismo, entonces, solidifica el mundeo ¥ expresa su peso. dimensiones v sustancw. ~ Vicente Huidobro v el

cibisme. Op. cit. p. 106.



«pdjaros sin corazén» son aviones en vuelo. De ello ienemos que el lector debe tomar
un papel activo en la lectura para llegar a los referentes que suscitan las imagenes
cubistas. Asi como en las expresiones plasticas del Cubismo sintético el observador
participa reconstruyendo la realidad que el cuadro ofrece, también estas imdgenes de
asociaciones insdlitas requieren de una lectura atenta a la sintesis de realidades que

confieren.

Hay otras en las que crea una atmostera de maravilla en la cual consigue
adentrarnos en un paisaje inesperado al que sélo se accede a través de la tantasia y que
s6lo es posible en el poema. rasgo al que aludimos en el punto 1 del listado
creacionista y que a su vez tocaria también al punto 7 en que se postula la oposicidén
entre la realidad del arie y de la vida:

Mi madre bordaba lagrimas desiertas en los primeros arcoiris.
Y ahora mi paracaidas cae de sueiio en sueno por los espacios
de 1a muerte. 67

Sé rtriste tal cual las gacelas ante el infinito ¥ los meitcoros,
tal cual los desiertos sin mirajes. 5%

La dicotomia entre realidad cotidiana y realidad creada tiene lugar en estas
imagenes en las que no se trata de establecer ninguna asociacién 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 intencidn de crear esa realidad distinta a través de la pura voluntad de
la palabra. Es notable la cercania que establece (al utilizar como recurso el tono
religioso). con el lenguaje del Génesis en el que la palabra y la creacién son una misma
cosa. Huidobro se vale de esas formulas para semejar la tuerza alumbradora y presentar
el poema como una generatriz:

«Hice un gran ruido y este ruido formaé el océano y las olas del
océano.

[...1

«Después tracé la geografia de la tierra y las lineas de la mano.%?

Se pueden ver también versos que son una clara transcripcién de su poética y
que se relacionan directamente con el punto 1 de nuestro listado:

Un poema es una cosa que sera

Un poema es una cosa que nunca es, pero que debiera ser.
Un poema €s una cosa que nunca ha sido, que nunca
podra ser.”7¢

El prefacio cierra con una esperanzada efusividad cifrada en el poder
transformador de la palabra poética:

67 HUIDOBRO. V. Op. cit. p. 9.
68 HUIDOBRO, V. Op. cir. p. 14.
69 HUIDOBRO. V. Op. cit. p. 10.
70 HUIDOBRO. V. Op. cit. p. 11.
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Mago, he ahi tu paracaidas que una palabra tuya puede convertir
en un parasubidas maravilloso como el relaimpago que quisiera
cegar al creador.?/

Esa esperanza es la que apuesta Huidobro a la fuerza redentora y creativa del
lenguaje poético al que se refiere su teoria. segiin lo hemos senalado en el punto 3.

Canto 1

El canto I, el mas largo de todos. se aferra al sentido creacionista como la
salvacién a la desesperanza de Altazor y de su naufragio en Ia soledad. Hemos dicho ya
que este primer canto manifiesta principalimente 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 ¢l canto celebra la expartriaciéon del alma. del dolor.
deleitindose en el desafio que no disminuye., no obstante, la devastaciéon 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 nocién de encontrase perdido en ese
laberinto sin otra salida que el regreso -"volvamos al silencio / a las palabras que
vienen del silencio”- hacia el salto y la caida en el propio ser.

Mas la interiorizacion de Altazor en ecste canto no es silencio sino conjetura,
duda mortal; la conciencia se torna pesadilla. asfixia, Altazor se debate en la
deseperacion de no hallar salida. No obstante como cscribe Pessoa en uno de sus
heterénimos:

Tener consciencia no me obliga a tener
teorias sobre las cosas
Me obliga a ser consciente”?

Para Alberto Caeiro la conciencia involucra todos los sentidos: la telicidad tiene
que ver con esa consciencia plena en la que participa todo el ser, no sélo el intelecto.
Huidobro en este canto no llega a esa nocidén, para €l la Gnica redencién la constituye,
como en el canto anterior, el lenguaje poético que desde su postura estética supone ya
un trabajo mental. Altazor, en la deseperacion del desencanto. se aferra al entusiasmo
de la poesia y de la creacién a través de €sta:

Embruja al universo con tu voz
Aférrate a tu voz embrujador del mundo??

71 HUIDORRO. V. Op. cit. p. 15,
72 PESSOA, Fernando, Qhra completa. Barcelona: Ediciones 29, 1990, Tercera edicion 72 1 p. 313,
73 HUIDORRO, V. Op. cit, p. 27.

97



La palabra poética conjura toda miseria, es la llave que desata "La catarata
delicada de oro en libertad”. su fe en la poesia es tal vez el tnico camino que lo aparta
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 eternidad?/

Las dos citas anteriores se relacionan con ¢l punto niamero 4 en el que
sefalamos estas palabras de Huidobro: "EI lenguaje se convierte en un ceremonial de
conjuro”. L.a poesia es pues el elixir de vida que el pocta nos da.

Encontramos también versos que pueden considerarse creacionistas por su
confeccién: "Rémpanse en espigas las estrellas/Pirtase la luna en mil espejos”. pero
esencialmente el sentido crecacionista del canto se resume cn el anuncio del

advenimiento de lo nunca visto: " Silencio la tierra va a dar a luz un arbol”., verso que
se enlaza a la sentencia creacionista que abre su libro Horizon_carré "Hacer un poema
como la naturaleza hace un arbol”. La maravilla creacionista se da en el canto en el

anuncio mismo de ese milagro:

Silencio
Se oye el pulso del mundo como nunca palido
La tierra acaba de alumbrar un drbol?s

Estos versos dejan abierta la puerta 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 invitacién a
participar de esa realidad anunciada.

74 HHUIDOBRO, V., Op. cit. p. 39.
75 HUIDOBRO, V. Op. cil. p. 44.
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Canvro 11

Casi podria 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 sc
identifica con el Modernismo tardio. recurriendo en ocasiones a imagenes de un

Romanticismo rezagado.

Salvo algunas brevedades en las que pareciera anunciarse una atmdsfera de
maravilla o en las que se alude veladamente a la teoria creacionista "Tengo una
atmdsfera propia en tu aliento |...] Con su propio lenguaje de semilla..."7% o bien en las
que se intenta la aproximacién de lejanias sin conseguir librarse de ld comparacion -
"Tus ojos hipnotizan la soledad/Como la rueda que sigue girando después de la
catiastrofe, "?7 el canto se mantienc al margen de esta tentativa. como si su escritura
perteneciera a un momento anterior o se dejara de iado todo propdsito creacionista pues
cada imagen halla su referencia en un mundo perfectamente conocido v trivial.

Y ese beso que hincha la proa de tus labios
Y esa sonrisa como un estandarte al trente de tu vida7s

Existen sin embargo algunas imdgenes en las que intenta algunas metaforas
como las que escribié Lautréamont al final de sus cantos. en las que establece
comparaciones tan descabelladas como seductoras que se acercan al senudo cubista y
creacionista; Huidobro se orienta al final del canto [I a la aproximacién de realidades
alejadas pero no logra desprenderse de un lenguaje tradicional y de una concepcion

gastada de la mujer:

Eres mas hermosa que el relincho de un potro en la montaiia
Que la sirena de un barco que deja escapar toda su alma
Que un faro en la neblina buscando a quien salvar??

La fuerza de estas imdagenes se sustenta precisamente en el procedimiento de
establecer una relacion entre dos realidades visiblemente dispares. Estos versos pueden
considerarse cubistas y creacionistas, porque usan el procedimiento de lograr la imagen
a través de la aproximacion de dos realidades distantes. Esto lo habia ya introducido
Lautréamont en su famosa metiafora. "Bello como el encuentro fortuito de un paraguas
y una maquina de escribir en una mesa de diseccion”. Aunque mas tarde me ocuparé de
la relacién entre Huidobro y el Surrealismo cabe senalar que esta trase la toma Breton
para el primer manifiesto surrealista y que es sobre todo este tltimo quicn pone énfasis
en la figura de Lautréamont. Lo que lIsidore Ducasse hace en esa afirmacién es
adentrarnos de lleno en una relacidon nada trivial: el paraguas y la maquina de escribir
en una mesa de diseccién. La imagen que se establece a través de la comparacidon como
puede resultar natural en el primer momento de su enunciacion porque este nexo, al
comparar. aproxima, pero vista de cerca esta naturalidad se desvanece ya que los

76 HHUIDOBRO. V. Op. cit. p. 38,
77 HUIDOBRO, V. Op. cit. p. 50.
78 HUIDOBRO, V. Op. cit. p. 51.
79 HUIDOBRO, V. Ibidem.
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elementos aparecen asociados fuera de su contexto. Asi. la lectura lejos de crear un
efecto apacible lo que ocasiona es un desconcierto mayor.

Este es el resultado que la poesia cubista quiere alcanzar en la confeccién de
imagenes y asociaciones insdlitas. El Cubismo ( y mas tarde también el Surrealismo y
quizd con mayor fervor ) pondera el procedimiento y se avoca con toda consciencia a
conseguir ese resultado de lo inhabiwal y lo familiar mezclado para producir un tipo de
emocion distinta. mucho mds intensa que la producida por las imagenes familiares
como "tus gjos luceros del alba”. "tus manos de seda” o "tus dientes de perla”. Esto lo
vimos ya en la parte donde analizamos la imagen cubista y creacionista cuando
hablamos de Ia emocién. Pasemos al canto siguiente.

Canro 117

Por su parte el canto Ill se enlaza con las greguerias de Ramén Gémez de la
Serna. Recordemos que las greguerias son metiforas construidas mediante juegos del
intelecto en las que la imagen (a la manera cubista) construye la sorpesa a través de
similes novedosos en los que el humor tiene un caricter determinante. De acuerdo con
la teoria de Ramoén Gomez de la Serna, a quien se le considera el creador de este
género, la «gruegueria» es una metifora cuyo condimento esencial es el humor. Goémez
de la Serna la define "como un toque de espontaneidad y simple autenticidad necesario
para la vida tan estrangulada en durezas y apeclmazamientos”. La gregueria, dice. "
cumple una necesidad respiratoria y gozosa del espiritu”. Como definicion concreta
ofrece la siguiente férmula:

Humorismo + metitora = gregueria’?

Tal vez sea el elemento humoristico 1o que ia acerca mas a la literatura que a fa
poesia. pues como sefiala el mismo Goémez de la Serna, ésta se inclina mas a la
definicion de las cosas triviales y cotidianas que a buscar una belleza exprofesa en ellas.
La gregueria segiin la propone su autor no debe ser sentimentalista, atoristica, o lugar
comuin para la maxima. Es una revelacidn explosiva que mezcla la intuicién 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

Y

Los que bajan del avién parecen salir del arca de Noé.

80 GOMEZ DI2 LA SERNA, Raman. Flor de Greguerias. Buenos Aires: Editorial Lozada, 1958, p. 20.
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Ed

Las golondrinas entrecomillan el cielo.%/

Como vemos, la gruegueria y la imagen cubista se componen del mismo
procedimiento, s6lo que la primera tiene como rasgo esencial la aplicacién del humor,
lo que le confiere un caricter superficial., trivial, como si desdefiara toda posible
profundidad o el mais pequefio indicio de seriedad. Esto la acerca mucho mds al
cariacter dadaista que a la intencidn sorpresiva de la imagen cubista, la cual no se
impone esta limitacién. En el prélogo a su libro Flor de_Greguerias en donde Gomez de
la Serna ofrece una serie de interesantes reflexiones y definiciones sobre la gruegueria
cita a Reverdy y su definicidén de la imagen como resultado del acercamiento de dos
realidades lejanas y la justeza que debe existir en esa aproximacion, definiciéon con ia
cual simpatiza abiertamente. La gruegueria centra su interés precisamernte en este punto
y se dedica a descubrir y establecer las relaciones secretas que las cosas mantienen entre
si.

El tercer canto ofrece imdgenes que funden su sentido creacionista al de la
gruegueria. Inmerso en los acontecimientos de su época. Huidobro conoce a Gémez de
la Serna. a su ilegada a Paris en 1916, junto a Cansinos-Asséns y aunque mds tarde
sostiene una disputa con él parece innegable que existe en los primeros versos de este
canto un proceso natural de influjo que se manifiesta sin dificultad:

El mar es un tejado de botellas
Que en la memoria del marino suena’?

Es el mundo que torna y sigue y gira
En una tltima pupila’3

En realidad la imagen creacionista y la gruegueria suponen un mismo proceso
de sincretizar elementos ambiguos o distantes para ofrecer un resultado novedoso.

Continuando con la lectura vemos que ¢l canto tercero tampoco se abstiene de
hacer algunas prédicas de su teoria:

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 wodo lo que dice es por él inventado

81 GOMEZ. de la Serna Rumon. Grueguerius: Espana, Salvai Editores v Alianza Editorial. 1972, pp.31, 85, 86 y &4,
respeciivamente.

82 HUIDORRO. V. Op. cit. p. 53.

&3 [IVIDOBRO, V. Op. cit. p. 54.



Cosas que pasan fuera del mundo cotidiano’¥

Huidobro intenta llevar a la practica los preceptos de su poética, busca suprimir
el usadisimo nexo cormo a través de una saturacion de imagenes comparativas en las que
de paso ensaya la imagen definida en sus manifiestos y que hemos compendiado en el
punto 10 de nuestro listado:

Basta senora arpa de las bellas imdgenes

De los furtivos cormos iluminados

Ortra cosa otra cosa buscamos

Sabemos posar un beso como una mirada...%5

Hemos citado ya este fragmento cuando nos referiamos al procedimiento
sinestésico del Modernismo: como hemos visto también el tuturismo se habia propuesto
abolir el tradicional proceso comparativo que sus antecesores simbolistas habian
sobreusado. Intencién en la que se hermanan todas las vanguardias. Huidobro se sirve
de este propd6sito para establecer conexiones dispares enlazando significados en los que
crea una consecucion de asociaciones derivadas unas de otras:

Desplumar una bandera como un gallo
Apagar un gallo como un incendio
Bogar en incendios como e¢n mares
Segar mares coimao trigales

Repicar wrigales como campanas. ..

Las asociaciones establecidas logran imaaotar significaciones reveladoras y
sugestivas: tomemos por caso la oposicion g'lllo/mcendlo que a primera vista podria
resultar de una anarquia caprichosa , no obstante. la imagen que sugiere el sustantivo
"incendio” en conjuncién con el verbo "apagar” es la de un gallo rojo cantando en el
ardor intenso de la luz del dia, las plumas vendrian a ser el simil de las llamas y su
canto el del rumor del fuego.

Desde el punto de vista de René de Costa la intencion de Huidobro en este
procedimiento es poner en tela de juicio "los supuestos ‘'adelantos’ de |d poesia
moderna” establecidos por Lautréamont en sus similes alégicos "beau comme” que ya
hemos comentado. En efecto. la serie se abre con una manifiesta negacién a continuar
la inercia de ciertas térmulas pero en la discurrencia del juego Huidobro halla soltura y
consigue. mas alld de la ironia, establecer conexiones muy cercanas a lo que definio
como imagen creacionista a la que nos referimos en los puntos 2 y 10 del listado.

El tercer canto recoge también 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:

&4 HUIDOBRO, V. Op. cit. p. 55.
&S HHUIDOBRO, V. Op. cit. p. 56. Las cursivis son nuestrus.
&6 HUIDOBRO, V. Op. cit. p. 57.
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( Las palabras tienen demasiada carga)

[...1

Palabra por palabra i
Con su luz propia de astro que un choque vuelve vivo
Saltan chispas del choque y mientras mis violento
Mas grande es la explosion...¥7

Hay en este canto no sélo prédica: en él se inicia la transformacién anunciada en
el prefacio y el primer canto que culminarda en la amplitud experimental de los cantos
finales.

Canto IV

Aparece en el canto 1V el elemento simultaneista: la realidad. en su ansiedad de
ser, se despliega en un alud de asociaciones diversas y momentineas. Huidobro se
desplaza de imagenes sintéticas ("La geografia del ojo es la mas complicada/El sondaje
es dificil a causa de las olas/Los tumultos que pasan™) a situaciones lejanas presentadas,
no obstante, como algo que ocurre paralelo a la primera situacién dada.

El rajah en su eletante de tapices
L.a caceria de leones en selvas de pestanas seculares
Las migraciones de pajaros triolentos hacia otras retinas¥

El mundo ha sido transformado aqui en un gran ojo desde donde la geografia ~la
mirada- penetra yuxtaponiendo realidades miiltiples. 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 momentineo y
también de lo muiltiple: cada cosa halla su correspondiente en el espacio, como en la
ley de la sincronicidad de que habla el I-Ching: todo en el tiempo tiene un eco paralelo
o como en la estética simbolista: todo se corresponde. Asi, no se estid solo en las cosas,
aunque éstas sean en si mismas ajenas a las otras. hay un todo que las confiere. ese
todo es tal vez el que busca ofrecer la voz simultdnea del poeta:

[...]

Ahora que me siento y e pongo a escribir

Qué hace la golondrina que vi esta manana

firmando cartas en el vacio?

Cuando muevo el pie izquierdo

Qué hace con su pie el gran mandarin chino?
Cuando enciendo un cigarro

Qué hacen los otros cigarros que vienen en el barco?
En dénde esta la planta del fuego futuro

Y si yo levanto los ojos ahora mismo

87 HUIDOBRO, V. Op. cit. p. 59.
88 HUIDORRO, V. Op. cit. p. 63.
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Qué hace con sus ojos el explorador de pie en el polo?

Yo estoy aqui
LEn dénde estan los otros?4?

Al referirnos a la yuxtaposicién 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 procedimientos intentan resumir en una sola
imagen conexiones lejanas u ocultas. En este sentido conviene senalar que de la poesia
simbolista a la poesia cubista el cambio se produce en la manera de establecer en el
poema la relacion de las imdgenes entre si. El Simbolismo mantiene la linealidad del
discurso estableciendo las asociaciones necesarias para llevarnos a lo que quiere
comunicarnos. Mientras que en la poesia cubista, y este e¢s el caso del canto que
analizamos ahora, es la superposicion de imagenes lo que crea las relaciones dentro del
poema y les da dinamismo. Cada imagen es auténoma: sin embargo en su relacién con
las otras adquiere distintos significados.

Es el uso del espacio lo que distingue a una de otra pues 10s entrecruzamientos
de las lmdgencs paralelas cubistas, al buscar abolir la comparacion, producen el efecto
de la accién simultinea. Y cuando hablamos de simultaneismo es nccesario tener en
cuenta que esto implica ya una manera distinta de conceptualizar no sélo la imagen y
el discurso sino también la vida. El Cubismo parte de una vision fragmentada en la que
la linealidad ha sido sustituida por un punto de vista siempre relativo a otro. Es
precisamente el desplazamiento de los mirgenes y los blancos del poema - como senala
de Costa - lo que permite prescindir de los nexos. Asimismo. es el espacio el que crea
la distancia entre una y otra lmagen' ese espacio es la transiciéon que obliga al lector a
salvar la distancia en su imaginacién y hace posible la creacion de nuevos significados.
La abrupcidn en los cortes de los versos cubistas inducen a otra interpretacion que la
tradicional. En tanto que la imagen sinestésica sugiere conexiones que buscan
consolidarse en simbolos. simbolos que a su vez se imantan con olros en un proceso
comparativo., pero éstos tienen mas la funcion de «sugerir» que de representar y a
menudo suelen aparecer como significado de otra cosa. aludiendo mucho mas a las
ausencias.

Volviendo a la lectura de este canto. podemos decir que el simultaneismo
reterido no llega a la consolidacion que logra Huidobro en otros poemas.”” mds bien
aparece como reflexién, como cuestionamiento individual de la otredad. En cambio

consigue imdgenes que se acercan bastante a su teoria:

Las abejas satélites del nardo como las gaviotas del barco

Las abejas que llevan la semilla en su interior
Y van mds perfumadas que panuelos de narices

Aunque no son pdjaros ¥/

Asi como juegos de palabras en los que disloca las funciones sintiacticas usando
sustantivos como verbos, fusionando dos nombres a un nuevo significado o adjetivando

&9 HUIDORRO. V. Op. cir. p. 65,
90 Véase et estudio que sobre su elapa cubisia hace Rene de Costa en su ya citado libro Los oficios de un pocica, pp.58-94

91 HUIDOBRO, V. Op. cit. p. 67,
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a veces los verbos. En todos estos juegos explora las posibilidades creativas de la

palabra:

Al horitaita de la montazonte

La violondrina y el goloncelo
Descolgada esta manana de la lunala
Se acerca a todo galope¥?

Lo que tenemos aqui es un collage construido mediante la yuxtaposicion de dos
realidades que se han fusionado en una nueva palabra. La caida de Altazor y la
velocidad que ésta supone hacen posible que el horizonte y la montana pierdan su
realidad particular y se superpongan entre si dando lugar a una realidad distinta de la
que conocemos. Huidobro traduce en estas imagenes-palabra el sentido de velocidad y
movimiento futurista al mismo tiempo que la yuxtaposicién y simultaneidad cubista.
También el sentido de la realidad hibrida que el Dadaismo pondera en su uso del
collage tiene lugar aqui. ya nos referiremos a él cuando lleguemos a ese tema.

Como ya vimos cuando nos referimos a la imagen cubocreacionista, lo que
Huidobro hace en estas construcciones léxicas es tundir dos realidades, /fiorizonte y
montania, en un solo término. horitaria. montazonte, del mismo modo que el canto de
la golondrina se funde al vuelo musical del violoncelo y tenemos violondrina y
goloncelo: mientras que la luna aparece como una ala que desprende la manana de un
vuelo (el del dia) solo sugerido en la concrecion de las imdagenes. pues ¢éstas conforman
un mismo plano visual. Cumple asi su propdsito de alterar el valor usual de las cosas
confiriéndoles una realidad propia.

Estos divertimentos léxicos traducen una intencion que esti mas alla del solo
sentido lidico, pues la imagen que crean rebasa la mera aproximacién de dos realidades
lejanas como seria en este caso el horizonte y la montana con el violin y la golondrina;
la imagen se crea en si misma. 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 ". Asi. podemos decir que la realidad
creada se da principalimente en el lenguaje: es el lenguaje poético mismo al que se
refiere Huidobro en sus prédicas; es esto lo que podemos entender por Creacionismo 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 mdgico de su creacioén. " La poesia - dice Huidobro - es
un desafio a la Razon. el tnico desafio que la razén puede aceptar, pues una crea su
realidad c¢n el mundo que es y la otra en el que ESTA SIENDO [...] El poewa
representa el drama angustioso que se realiza entre el mundo y el cerebro humano,
entre el mundo y su representaciéon. El que no haya sentido el drama que se juega entre
la cosa y la palabra. no podra comprenderme. "%}

La realidad que el Creacionismo quiere ofrecer estd en la palabra poética. ella es
el universo de posibilidades al que ¢l poeta debe aspirar para alcanzar ta revelacion:
"En todas las cosas hay una palabra interna. una palabra latente y que estd debajo de las

92 HUIDOBRO., V. Op. cit. p. 68,

93 HUIDOBRO. V. La poesia._Fn iy yaneuaridias lterarias en Hispanoamérica. €p. cit. p. 207,




palabra que la designa. Esa es la palabra que debe descubrir el poeta.”¥? El
Creacionismo quiere desentranar el universo que esta “"palabra” confiere, que en ella
nace y que sélo es posible en ella.

Como se ve, el Creacionismo se da en el plano del lenguaje mas que en el de la
imagen pues cada palabra es una realidad propia. Esto. y sobre todo a partir de este
canto, es valido para todo el poema. Puede decirse entonces que lo que Altazor tiene de
cubista es lo que se refiere a la yuxtaposicion de imdgenes. asociaciones insélitas asi
como superposicion y mezclas que producen un resultado geométrico en la vision que
ofrecen. Este seria el caso, segin las observaciones de Manuel Ulacia, director de este
estudio, de la imagen central del poema que es la de Altazor cayendo en su paracaidas.
Esta imagen, tal como lo ha senalado para el fin de este trabajo. tunde en el poema la
velocidad futurista con la percepcidén simultinea del Cubismo, es esta velocidad lo que
origina la yuxtaposicién de estas realidades., provocando asi una visién fragmentada
similar a la que se presenta en un collage de imdgenes instantineas y simultineas. Es
asi como el horizonte y la momana se funden y adquieren otra realidad distinta que
tiene lugar en el lenguaje y con lo cual se llega al Creacionismo. Asi. lo que podemos
considerar como creacionista es lo que ataiie directamente a ja creacién en el plano
Iéxico y también, aunque en menor medida en el de la imdgenes. Las palabras creadas
que aparecen en esta poema ofrecen verdaderamente otra realidad que s6lo compete a la
poesia.

En esta misma orientacién la imagen de la golodrina se convierte en un
disparadero de asociaciones en las que de esta suerie va tundiendo nombres en uno,
explorando posibilidades semanticas: golontrina/ goloncima/ golonbrisa/ golongira/
golonrima/ golonlira. Estas asociaciones son diversas pero no caprichosas pues el
Cubismo busca mantener en la conexion un referente que la sensibilidad del poeta se
encarga de revelar: no ocurre como en el juego onirico surrealista en donde el motivo
se disipa casi siempre involuntariamente. Fue este ¢l punto en el que Huidobro ataco
mds a Bretdn, pues para el chileno la voluntad creadora. la resposabilidad artistica, tan
importante para él. quedaba nulificada con el automatismo surrealista.

Como vemos. ¢l sentido creacionista del canto IV no se limita. como los dos
primeros, a pregonar tan solo el advenimiento de su podtica: Huidobro, mds suclto,
establece también juegos de asociaciones aclsticas, sintacticas y semanticas:

Aqui yace Rosario rio de rosas hasta el intinito

Aqui yace Raimundo raices del mundo son sus venas
Aqui yace Clarisa clara risa enclaustrada en la luz
Aqui yace Alejandro antro alejado ala adentro¥s

Su Creacionismo ofrece también nuevas referencias: nocheria/ mareria/
planetal/: al invertir el valor de las cosas los pdjaros pueden crecer como si fuesen
plantas y las mandolinas emitir sonidos al morir como si viviesen. Dc esta manera la
realidad que ofrece el canto IV puede verse como la transicion entre el mundo cotidiano
y la realidad propuesta por Huidobro a lo largo de toda su poética.

93 HUIDORRO, V. Ibidem. p. 206.
95 HUIDOPBRO. V. Op. cit. p. 72,
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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 extrafos y de posibilidades diversas, advertencia
que es al mismo tiempo una invitacion 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 habia sostenido, recordemos su afirmacion respecto a que la poesia debia
presemtar situaciones que no podrian suceder en ninguna otra parte que en ¢l poema.
Esto es precisamente lo que intenta dar en este cunto al presentar situaciones
impensables para la realidad. A eso llamd crear. 1l vez imaginar habria sido mas
acertado pues en verdad las imagenes que construye aqui sélo pueden tener lugar fuera
de lo factible:

Has visto al nino que canaba

Sentado en una lagrima

JHas visto el arco-irts sin colores
Terriblemente envejecido .

Que vuelve del tiempo de los taraones?v6

Crear un mundo imaginario. imaginar otra realidad ¢sa es la tarea que persigue
el Creacionismo; para Huidobro ambos términos son sinénimos de poesia. Asi todo este
canto estd repleto de situaciones que configuran un mundo ajeno, desconocido, que sdlo
el poeta puede testimoniar ante nosotros como cnlace entre esa realidad y la del lector
al que conduce por esas geografias mentales. Debemos apuntar que en este recorrido no
hay unidad temadtica, saltamos de un paisaje a otro como de suefio en sueiio, vagamos
por el universo que Huidobro construye para la travesia de Altazor en esa ruta de
palabras y ficciones de la que su personaje se convierie en puente y guia.

Los lobos hacen milagros

En las huellas de la noche

Cuando el pdjaro incognito se nubla

Y pastan las ovejas al otro lado de la tuna%?

Las situaciones aqui presentadas. a diferencia de las que vimos en el canto
anterior. establecen asociaciones arbitrarias que no tienen otro propésito que ser un
muestrario de sentencias creacionistas. Se diria que Huidobro va trascendiendo las
fronteras de su propia escuela. Efectivamente, se crean nuevas referencias, se instala
una atmésfera de maravilla pero sentimos como si tflotdramos sin direccién alguna,
excepto la del juego caprichoso del poeta en la palabra. Tal vez amemos ese devaneo,
tal vez no podamos comprenderlo. lo cierto es que nos vemos arrastrados a continuar la

96 FIUIDOBRO, V. Op. cit. p. 76,
97 HUIDOBRO, V. Op. cit. p. 8O,
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aventura pues cuanto mas divaga Altazor mas larga es la extensiéon que recorrer en el
destiempo del lenguaje.

El canto V pareciera estar dividido en dos partes: la primera una suerte de
ensonacion febril de sinsentidos; fiesta luminosa que celebra el amanecer de la época
moderna y la renovacion del lenguaje:

Festejamos el amanecer con las ventanas
Festejamos el amanecer con los sombreros
Se vuela el terror del cielo

Los cerros se lanzan pijaros a la cara¥y

ILa segunda se sustenta en la imagen del molino que reine en si 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 trases que se vuelven musicalidad
pura. Otra vez encontramos la alteracion sintictica del canto anterior. pero ahora esta
fuerza fluye como por si misma y nos arrastra en sus aguas transformadoras; el
lenguaje se hace danza enamorada en sus metamortosis, como to indica el punto 5:

Y he aqui que ahora me diluyo en miltiples cosas

Soy luciérnaga y voy iluminando las ramas de la selva
[...]

Dos pajaros se pierden en mi pecho

Sin poderlo remediar

Y luego soy drbol

Y en cuanto a drbol conservo mis modos de luciérnaga
Y mis modos de cielo¥?

El lenguaje se erige a si mismo en la totalidad del universo, la palabra poética
conjura el mas mindsculo sentimiento. Altazor se ha hecho uno con ella y va posiandose
en las cosas. fundiéndose a ellas con s6lo nombrarlas como 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 aqui que el lenguaje va
desnudandose de sus tformas habituales, va desfiguriandose. mutando signos. dejandonos
s6lo el cascaron del que extraemos aan algunas fostforescencias:

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 olanas mi rugazuelo

Las verdondilas bajo la luna del selviflujo
Van en montonda hasta el infifondo/¢?¢

98 IHIUIDOBRO. V. Op. cir. p. 83.
99 HIUIDOBRO. V. Op. cit. pp. 94-95.
100 HUIDOBRO. V. Op. cit.p. 96.



En este canto Huidobro ensaya un Creacionismo menos trabado en sus propias
férmulas -si bien presenta algunos forcejeos en su empefio 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
Creacionismo que puede verse como antecedente de la literatura fantistica en nuestra
lengua pues abre el camino a todo lo imaginable. y al mismo tiempo. un Creacionismo
que logra serse fiel en cuanto al universo que confiere. Hay menos prédica y mads
logro, hay la festividad de saberse ante ia voragine de lo desconocido y de la entrega
hacia esa exploracién.

El Creacionismo se nos revela asi como pasion del juego lingtistico: Huidobro
quiere crear otro lenguaje y con €l o mejor a través de €l otra realidad. Esta
intencién. ademas de quedar clara en estos pasajes de Altazor., queda manifiesta en
algunos fragmentos de sus teoria bastante reveladores para el caso: veamos lo que nos
dice en su ya citado manifiesto que se titula La poesia:

El poeta conoce el eco de los llamados de las cosas a las
palabras. ve los lazos sutiles que se tienden las cosas entre si. oye
las voces secretas que se lanzan unas a otras palabras separadas
por distancias inconmensurables. Hace darse la mano a vocablos
enemigos desde el principio del mundo. los agrupa y los obliga a
marchar en su rebaino por rebeldes que sean, descubre las
alusiones mds misteriosas del verbo y las condensa en un plano
superior. las entreteje en su discurso. en donde lo arbitrario pasa
a tomar un rol encantatorio. Alli todo cobra nueva fuerza y asi
puede penetrar en la carne y dar ficbre al alma. Alli coge ese
temblor interno de la palabra interna que abre ¢l cerebro del
lector y le da alas y lo transporta a un plano superior, lo cleva de
rango. Entonces se¢ apoderan del alma la tascinacién misteriosa y
la tremenda majestad. /9f

La conciencia del poeta como creador se desborda y nos encontramos en ella
ante una procesion de imagenes y juegos nacidos de su voluntad, de su bisqueda
extenuante en las posibilidades poéticas del lenguaje. El poewa. como vidente. nos
anuncia un espacio inexplorado en el que, al fin nuestro guia. se encarga de
conducirnos a través de las mutaciones que abren el camino hacia los dos iltimos
cantos.

Canros VIy VII

De la experimentacidn progresiva que parte del tercer al quinto canto, llegamos
en el sexto a una designificacién total y a una desarticulacién sin precedentes en el
séptimo. En el canto VI podemos todavia reconocer y rescatar formas lé€xicas que se
enlazan a un ritmo familiar. ¥ que nos dan por momentos la ilusién de hallarnos ante
algo que se nos ofrece como poesia pero que al momento de palpar a fondo, se

107 HUIDORRO, V. La poesia. Op. cit. p. 207.
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desvanece en la nada dejando tan sdélo la estela de su inconsistencia. Huidobro,
antipoeta y mago. nos ofrece la ilusién de un lenguaje que se destigura en el momento
mismo de su concepcidn. crea lo inaudito, nos pone frente al espejo del vacio, el
lenguaje se convierte en un simple efecto de musicalidad sin contenido. Asi, su
creacién en el canto VI no busca conectarse a nada sino a la existencia efimera e
intrascendente del instante. Las palabras son en si mismas, aisladas de todo propésito
comunicativo. resplandecen incadescentes en su propia existencia. Pueden tal vez
atraparse vagas significaciones pero éstas no deben tomarse tanto en cuenta porque se
desvanecen inmediatamente inmersas en la procesién de palabras al azar. Hemos dicho
ya que la uinica experiencia tangible de este canto es el vértigo de Altazor, lanzado ya al
abismo del lenguaje. a la hondura de la imposibilidad.

El canto VII por su parte crea un lenguaje que trasciende las fronteras
idiomaticas: Huidobro efectivamente inventa su propia lengua hecha de sonoridad y
miusica pero esta expericicia lo aparta de la comunion con los otros: aislado en el
balbuceo de su vivencia individual lo vemos hundirse cada vez mas en la profundidad
de la designificaciéon, en una musicalidad que disuelve en la nada la chispa efimera
cuya duracion es la del resplandor que deja el grito. (Experiencia de felicidad. de
éxtasis? No lo sabemos. podemos intuir que el delirio al que lo arroja su deseo por
alcanzar nuevos dominios lo rebasa incluso a ¢l mismo. Su Creacionismo no sofié -tal
vez- convertirse en su contrario como ocurre ¢n los dos dltimos pasajes. en los que el
sentido creativo o creacionista. se invierte totalmente: al intentar construir otra realidad
se enfrenta a la necesidad de destruir esta sin que podamos asistir a esa experiencia
solitaria sino sélo al umbral de to desconocido.

Didlogo, soliloquio. transignificacion. no-significacion. desimegracion. son
los puntos que la ruta creacionista de Huidobro marca en el poema.
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DADAISMO

Panorama general

El movimiento dadaista surge en Zurich en mayo de 1916 alrededor de un grupo
de jovenes 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
Tristdn Tzara, Richard Huelsenbeck, Hugo Ball, Hans Richter, Marcel Janco, Hemmy
Hennings y Hans Arp entre otros. El punto de reunién es el Cabaret Voltaire. un club
nocturno literario organizado por Hugo Ball para externar sus preocupaciones artisticas
y vitales. Esta postura puede verse como una salida al fuerte desequilibrio que la guerra
representd y a la consecuente impotencia experimentada ante ella. La respuesta de estos
artistas es una radical negacion a todos los valores, empezando por el sentido
patridtico: el movimicnto se pretende internacional y sus participantes son una suerte de
desertores morales ante un absurdo que no comparten y en el que s¢ niegan a
participar: las actividades dadaistas sc encaminan con todo su ardor a desacreditar y

desvalorizar la abyecta maquinaria social.

El Dadaismo surge en Suiza, pero con la dispersion de los dadaistas de Zurich
después de la primera gucrra mundial el movimiento se disemina hacia Alemania,
Estados Unidos, y sobre todo a Francia. en donde alcanzari su mayor difusién como
movimiento internacional, al mismo tiempo que su culminacion dando paso y sustento
al Surrealismo. En Alemania es Richard Huelsenbeck quien, a su regreso de Zurich en
1917, impulsa las actividades dadaistas con la colaboracién de Johannes Baader, Raoul
Hausmann, George Grosz, los hermanos Wieland y John Herzfelde. Estas cobran alli
un cardcter fuertemente polluzado debido a las circunstancias de la guerra, que lo
diferencia del Dadaismo bufo de Zurich. En Colonia son Max Ernst y Johannes

Baargeld, quicnes en 1919 realizan la publicacion de un periodico radical y
antipatridtico titulado Der Ventilaror, ademas de otras actividades dadaistas de satira
politica.

En Estados Unidos la actividad dadaista corrié a cargo de Francis Picabia,
Marcel Duchamp y el estadounidense Man Ray. Los dos primeros llegan a América en
1915 con una trayectoria ya hecha que ha sido considerada como precursora del espiritu
Dada. Pero no es sino hasta 1918 cuando el grupo américano entrara en verdadero
contacto con el de Zurich, en donde la llegada de Picabia marca ¢l encuentro. Picabia
conoce a Tzara y se integra de inmediato al movimiento aportando la fuerza de su

particular postura ante el arte y la vida.

El aiio de 1919 marca cl apogeco del Dada en Zurich: L‘anthologie dadad.
aparecida en mayo de ese ano, demuestra ya la fusion de Picabia al movimiento. En ese
afio se inicia también la doble expansién del Dadaismo fuera de Suiza, por un lado
hacia su tendencia literaria en Paris. y por el otro hacia su cardcter revolucionario en
Alemania en donde Max Ernst y Jean Hans Arp desempeian una labor fundamental. Es
el afno de mayor adhesién al movimiento: sus filas se engrosan con disidentes sobre
todo del Expresionismo y del Cubismo seducidos por la locura dadaista. Las actividades
protodadi se extienden a lo largo de todas las ciudades europeas como un estado
animico general. pero es en Paris, entre marzo y junio de 1920. en donde el
movimiento consigue su mayor proyeccién cosmopolita con la celebracién de

R e T T VU G

111



estruendosos festivales en los que los dadaistas hicieron toda suecrtc de desafios
publicos. Como se sabe, los integrantes de la revista Lirtérarure, seducidos por la
fuerza derruidora que trasluce Tzara en el Manifiesto 19/8', invitan a éste a
establecerse en Paris a principios de 1920. Las actividades dadaistas parisinas,
encabezadas por Tristin Tzara. se inician en enero de 1920 con ¢l apoyo y la
participacién de Picabia, Breton, Louis Aragon. Philippe Soupault y Georges
Ribemont-Dessaignes. La primera de ellas se llevé a cabo el 23 de enero de 1920 en cl
Palais de Fétes con el titulo La Crise du Change: en clla el publico asistente esperaba
encontrar respucstas a la cri finaciera de ese momento pero para desconcicrio de
todos se recitaron pocmas simulitancos dadaistas, Tzara leyd un discurso politico de un
periddico y por aluimo se¢ presentd el cuadro de Marcel Duchamp en el que aparece la
Gioconda adornada con bigotes y que lleva ¢l letrero obsceno L.H.O.0.Q. Las
jornadas dadaistas cn Paris rebasaron el éxito de las demas ciludades en que se
presentaron este tipo de especticulos: lograron crear el escandalo v ¢l ruido necesario
para ponerse al dia con un piiblico que de la perplejidad y la incomprension pasé a la
rabia y al rechazo o a la franca adhesion como fue ¢l caso de los jovenes que conocian
la revista Liutérarure. Sin embargo. la c.tusmn y la tfusién inicial de los intelectuales de
esta revista tue debilitandose al surgir entre Breton y Tzara divergencias cada vez
mayores ¢h cuanto a su postura {rente al arte v la vida. El tamoso Proceso a Maurice
Barrés ( mayo de 1913 ) y el malogrado Congreso internacional para la dererninacion
de las directivas v la defensa del espiritie modernos que a iniciativa de Breton - y ante
la discrepancia de Tzara y Picabla- recalizd éste con sus amigos, constituyen las
fracturas principales con el movimiento Dad.l del grupo de Lintérature que ya para
entonces queda al mando de André Breton.? Las discrepancias entre déste altimo y las
directivas originales del espiritu dadaista no tardan en manifestarse cn  abierta
hostilidad. E! dltimo de estos festivales parisinos se realizd en julio de 1923 con un
cierre cspccmcular a la manera Dada: una verdadera batalla a golpes de los dadaistas
entre si con la intervencidon de la policia. lo que pone fin a los espectiaculos del grupo.
Pero ya Dada sabia de antemano que su postura le situaba en un callejon sin salida. por
cllo no buscd nunca la trascendencia sino ¢l cstallido momentidnco vy en ¢l supo
completarse y rendir al maximo la misién desestabilizadora que se impuso.

Como organos ditfusores y propagandisticos Dadd contd con diversas revistas,
manifiestos y publicaciones: la primera de cllas se titula «Cabarer Voltaire, coleccion
literaria v artistica» cditada y publicada por Hugo Ball. En julio de 1917 aparcce
«Dada, recueil d’art et de Littérature » a la que suceden « Dada 1l », « Dada 111
«Dadaphone ». Marcel Duchamp funda en Nueva York los periddicos The blind Man y
Wrong-Wrong en 1917: Picabia por su parte hace aparecer 39/ cuyo primer ndmero se
edita en Barcelona también en 1917. En Alemania aparecen Der dadd v Der sturm.3

En cuanto a los manitiestos que proliferan tanto en Suiza como ¢n Alemania y
en Francia, éstos constituyeron en su momento el principal material propagandistico del
movimiento vy puede considerarseles ahora como la radiografia del alma dadaistas en
cllos se ofrece con exacerbada lucidez la critica y la negacion que el Dada represento.
De ellos revisten particular importancia los escritos por Tristan Tzara.? ya que ahi
puede compendiarse toda la ¢ética y la estética de este movimiento. En clios y en el
dicccionario dadaista de George Hugnet nos centraremos principalmente para las
referencias de este estudio.

I DAWN, Jdes. Dada v Surrealismeg. Bareelona: Edvorial fabor, (975, p. ST,

2 Véase NADFEAL!, Maurice: Dadd en Fiistoria del surrealismo. Barcelona: Ddiciones Ariel. 1972, pp. 35-48.
3 Véase JTUGN i Dadaisme. Paris: Jean Claude Simoen. 1976.

4 Se encueniran recogidos bajo el tuio de Sieie manifiestos dadaistas. Barcelona: Tusquets Fditor, 1972 p. 7.
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El espiritu dadaista

Dada fue la negacion inmediata del Futurismo y el Cubismo; negacién del
futuro y de la experlmentacu)n formal y objetiva del arte. El espiritu dadaista no mtema
erigirse en el siguiente postulado artistico o filoséfico - aunque muy a su pesar lo sea -
Dada quiere abarcar la vida en su totalidad, desacralizar el sentido que respecto del arte
se habia mantenido y que, incluidas las vanguardias. nadie habia intentado destruir -
con todo lo que el Futurismo tiene de incendiario contra las academias y los museos
porque su critica no va a mads y se convierte pronto ¢n el culto de la " modernidad " v
de 1a vida tecnificada. tal como la ofrece la transtformacion de los medios productivos.
L.a postura de Dadd es del todo opuesta a la de sus antecesores: parte de ia ironia y el
descrédito al que el creciente mercantilismo artistico habia llegado v en el que la
vanguardia sc¢ veia irremediablemente inmersa. La lucidez extrema de Dada le lleva a

un escepticismo absoluto que desemboca en el cardcier esencialmente nihilista de su
postura ante la vida.

En los manifiestos dadaistas escritos por Tristan Tzara se advierte un violento
rechazo hacia el tuturo que tanto ponderaron los fuwuristas, Dada sabe de antemano que
no hay cauce de conduccidon duradero al estallido momentianeo de su protesta. " DADA
es la vida sin pantuflas ni paralelos que esti en contra y a favor de la unidad y
decididamente contra el futuro.”s Su pretensidon no e¢s otra que el escandalo a través de
lo absurdo. del sinsentido. Dadia es licidamente antioptimista: se sabe efimero y
caducable pero busca en la chispa de esa explosion la sacudida fugaz de su negativa.
No comparte con ¢l futurismo la idea de trascendencia ni
concedieron al arte. De ahi que Tzara exclame: " Estamos hartos de academias cubistas
y futuristas: laboratorios dec ideas formales. ¢ que se hace arte para ganar dinero y
acariciar a los gentiles burgueses ?".% Tampoco comparte con ¢l Cubismo el deseo de
un arte objetivo, de un arte en si y para si: La obra de artec no debe ser la belleza en
si misma o estd muertal...j. Una obra de arte jamas es bella por decrcto,
objetivamente. para todos”.” Dada proclama por lo tanto la inutilidad de la critica cuyo
valor, dice, no existe mas que subjetivamente para cada uno y sin ¢l menor caracter 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 ahi su cardcter andrquico y su recelo hacia toda manitfestacién
coercitiva: "Asi nacid DADA de una necesidad de independencia. de desconfianza para

la comunidad. Aquellos que nos pertenecen conservan su libertad. No reconocemos
ninguna teoria”

Ia importancia que éstos

La mdcpcndcncm que Dada busca tienc que ver con la formalidad que ¢l arie
como categoria exige a cualquier manifestacién creativa; e¢s en esta via donde Dada
altera los valores tradicionales y se proclama antiartistico y antifilosdfico. Dadid no
quiere hacer sdlo arte. quiere hacer y ser la vida: el acto mas trivial e intrascendente es
también parte de lo vivido. Para Dada la vida no se rcducc a una manifestacion estética

o intelectual mds 0 menos intercsante o presentable; la vida se constituye de pequeiias y

5 1ZARA. T. Man{ficsto del Scflor Antipirinag en Siete_maninifiestos_dadassias
6 TZARA. T. Manifiesto Dadd I918. Op. cit. p. 14 ¥ 15.

7 TZARA. T. Manifiesto Dadd 1918, Op. cit. p. 13

8 TZARA. T2 Ioidem. p. 14,

L Op. cit. p. 7.
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grandes simplezas. de continuas contradicciones, de actos ridiculos y miscrables. Dada
quiere mostrar todo esto sin la menor pretensién dramdtica o pasional sino como una
simple aceptacion de lo que somos: incongruencia y mutabilidad. Por eso en su ideal

la

humano, alejado de la idea nietzscheana, futurista o cubista, Dadd proclama
instauracién del idiota. Pero mas como un acto que busca irritar y contradecir que
La proclamacién del idiota no supone una sincera renuncia al

como un verdadero ideal.
intelecto o a la critica: piénsese si no en las empecinadas y licidas diatribas de Tzara a

lo largo de sus manifiestos. [En la recta de los antivalores el Dadaismo opone al
superhombre dec Nietzsche el modelo trivial de la estandarizacién a que acerté a ver

propendia el hombre del siglo XX.¥

Otro de los valores esenciales que el Dadafsmo ataca es la razon:

Si todos tienen razon y todas las pildoras no son Pink, por una
vez intentemos no tener razon [...] El pensamiento es algo muy
bonito para la filosofia, pero ecs relativo. El psicoanalisis es una
enfermedad peligrosa. adormece las propensiones anti-reales del
hombre y sistematiza la burguesia. No hay verdad altima.Z¢

A la totalidad opone lo relativo, a la unidad opone la pluralidad, a la razoén, la
sinrazén, basada en el derecho particular y subjetivo del individuo. La incongruencia
tiene lugar porque Dadid afirma la contradiccion como ley de la vida. como parte
esencial de la criatura humana. Tzara afirma una y otra vez esta postura:

Yo escribo este manifiesto y no quicro nada, digo sin embargo
ciertas cosas y €stoy por principio contra los manifiestos, como
también estoy contra los principios.?/

En su negacioén de una verdad tnica el Dadaismo abre la posibilidad hacia lo
miltiple en un terreno que ya Apollinaire habia inaugurado con sus poemas
simultdneos. pero aqui la multiplicidad adquiere un caracter de pluralidad y aceptacion
no sélo de la otredad sino también de lo contrario. Esta aceptacion de lo plural, de lo
opuesto. segin seiiala Paz, es un rasgo fundamental de la modernidad. EIl trabajo que
Dada se impone es el de demoler todo rastro de mediocridad. de conformidad; Dada

quiere derruirlo todo para construirlo todo:
Que grite cada hombre: hay un gran trabajo destructivo,
negativo, por cumplir. Barrer asear. La limpieza del individuo se

afirma después del estado de locura, de locura agresiva,
completa, de un mundo dejado en manos de bandidos que

desgarran y destruyen los siglos. 72

9 La agudesa dadaisia parece anticipar con bastante margert las observaciones que Féliv de Az hace en su libro [ historia de
un_idiota ( comiada por el mismo), Barcelona: Fditorsal Anagrasng, 1990, acerca de o tolalizacion de crilerio que en lay

posirimerias de este siglo vive nuesira civilizacicon.
10 TZARA, 1" Op. cit. p. 19.9

11 TZARA. T. Ibidem.

12 TZARA, T. Op. cit. p. 24.
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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.

Destruccion, negacién. la proclama dadaista se opone con toda pasion a
perpetuizar los valores y la moral que la sociedad erige como herencia unica al género
humano. Dada proclama ¢l asco dadaista como una negacién a la familia, al
compromiso, al deber, a la 16gica aceptable de la creaciéon. al poder, a las categorias, a
las jerarquias. Dadi proclama la abolicién de la memoria, del tuturo., del sentido
absoluto de Dios y . como los 1u(urlstas s¢ proponc el salto " elegante y sin prejuicio
de una armonia a la otra ecsfera”. cl respeto de todas las individualidades y de la
libertad. Su principal afirmacion ‘coloca a la vida sobre el aric porque Dada es
esencialmente un acto vital.

Pero no pensemos por ello que este acto por ser vital es optimista: Dada se
coloca a si mismo como un objeto digno de ser cuestionado: cree en la necesidad del
exterminio y del desarreglo pero en csa postura es también escéptico consigo mismo, la
burla le alcanza para si mismo. asf Tzara escribe: " Desordenar ¢t sentido - desordenar
las nociones y todas las pequenas lluvias tropicales de la desmoralizacion.
desorganizacion. destruccion, carambolas, son acciones aseguradas contra la polvora y
la utilidad puablica reconocida. lhy un hecho reconocido: ya no se encuentran dadaistas
mids que en la Academia Francesa”

La duda como punto de partida inicial es ¢l sistema del que parte todo sentido
dadaista, su negacién no consiste sélo en ¢l deseo de derribar los valores supremos o el
sentido totalitario sino en el descrédito de éstos por todos los medios; en la
desconfianza extrema de todo valor conceptual en ¢l que Dada se incluye a si mismo.:

A priori, es decir con los ojos cerrados Dada sitda antes

> la accidén y por encima de todo: a La Duda. DADA duda de

todo. Dada es tati. Todo es Dada. Descontiad d. }...} los
verdaderos dadas estdn contra Dada. 7~

Como sc ve, Dada no busca la credibilidad puablica sine mas bien lo contrario:
su empeiio se encamina hacia un propdsito de desconfianza general para el cual se erige
a si mismo en una especic de directriz y antihéroe:

Mirenme bien
Soy idiota. soy un tarsante, soy un bromistal®

La ofensiva del espiritu dadaista busca instaurar antivalores, trastocar la
linealidad pulcra de una vida arménica, cuya espiritualidad doécil conduce a un estado
de aceptacién de lo establecido. Dadd, en sentido inverso al de Nietzsche, no cree en la
necesidad de edificar las facultades supremas del hombre; su escéptica visién,

13 TZARA, T Op. cit. p. 47.
14 TZARA, T Op. cit. p. 49,
15 TZARA. T. Op. cit.p. 33
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agudizada por los resultados de la primera guerra mundial, advicrte exactamente lo
contrario de lo que la filosofia de finales del siglo X1X propuso.

[...] El inteligente 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 anomalias de un ser precioso, la frescura y la libertad
de los grandes antihombres es

EL IDIOTA.

Dada trabaja con todas sus fucrzas por la instauracion del
idiota en todas partes. Pero conscientemente. Y él mismo tiende
cada vez mads a volverse un idiota.

Dada es terrible. No l¢ enterneccen las derrotas de la
inteligencia. Dada es mas bien cobarde. pero cobarde como un
perro rabioso, no reconoce método ni exceso persuasivo.!o

En los antivalores Dada encuentra la liberacion al pcso absurdo de una moral
hipocrita, edificada s6lo para la supervivencia del poder: Dada se nicga con todas sus
fuerzas a contribuir en modo alguno en esta misma dirceccion:

Todos ustedes son encantadores. muy agudos, ingeniosos
y deliciosos.

Tristan Tzara les dice: quisiera hacer otra cosa , pero
preficro seguir sicndo un idiota, un farsante ¥ un bromista.!

El espiritu dadaista se sabe c¢fimero ¢ impowente pero busca en el ataque llegar a
la raiz de la conciencia, sacudir los fundamentos obtusos de nuestra civilizacién. Dada
invierte el sentido comiin de la moralidad. no para afirmar que su propuesta sea mejor
que la existente. sino unicamente para probar la validez de su existencia. " La mentira
es un éxtasis” - sostiene -. " Hago lo contrario de lo que digo. Me llamo ganas de
comprender LO OTRO ". Afirmaciones que manifiestan su voluntad de conferir al
mundo la necesaria tolerancia de!l individuo y su disentimiento, su particularidad y
derecho a detraudar ¢l cédigo moral que le ha sido impuesto.

Dada comprende que el mundo contemporineo tiende a totalizar toda voluntad
propia. Por eso busca la vuelta a lo primitivo. la partida en ceros: busca en la
transformacién el olvido necesario de la memoria para el desaprendizaje v la
reinvencién de la vida. Como hemos dicho, Dadéd se sitia por encima del arte al que
considera sélo una categoria mds entre otras, niega la utopia del porvenir y se aparta
de toda intencién ennoblecedora:

. Dada estd en contra del futuro. Dadd estd muerto. Dada es
idiota. Viva Dadd. Dada no e¢s una escuela literaria. aglla. 18

16 TZARA, 1. Op. cir.p. 53y 54.
17 TZARA. 1. Op. cit.p. 63



La poética dadaista: estética del escindalo

Conviene antes que nada preguntar si es posible hablar de una "poética” dadaista
cuando Dada rechazé siempre toda postura intelectual o artistica; ¢ puede hablarse de
una estética dadaista ? Por lo menos no en el sentido de los demas movimientos de
vanguardia: la postura dadaista es un caleidoscopio de hallazgos propios vy ajenos que
Dada. a su manera acoge. ya para ironizarlos. ya para demostrar su inutilidad.

El interés de Dadd acerca del arte es indudable, su autodenominaciéon como
movimiento antiartistico se refiere no tanto a la abolicion detl arte cuanto a la idea que
de éste se tenia. misma que le encasillaba en una categoria mas al servicio del sistema.
Dada. va lo hemos visto. rechaza los fundamentos sociales. ( Habria entonces de
aceptar un arie que cra resultado de ese orden ? Cuando se afirma que Dada sobrepone
el valor de la vida ante el arte se estd diciendo que en realidad lo que este movimiento
pretende es impulsar un cambio que vaya de lo esencial a lo formal. Las obras de arte
dadaistas tienen ese cometido: ponen en entredicho el concepto artistico hasta entonces
existente. Los readv-mades de Duchamp son clara prueba de ello: entre ¢l desconcierto,
Ia indiferencia y la incomprension provocada por estos objetos estd la duda de saber si
poseen verdaderamente algin valor artistico o es s6lo la volunitad - no hablemos del
gusto - del artista quien les confiere esa tacultad. De hecho los readv-rnades junto con
los collages fucron las mejores expresiones dadaistas. El readv-made surge al anadir a
un objeto cualquiera, usado como imagen, un elemento de extraneza. una rectificacion
de tal manera inexplicable vy desorientadora para ¢l que lo observa que ese retoque sea
capaz de convertirlo en algo encantador o impredescible. El diccionario dadaista de
George Hugnet consigna la siguiente definicion: " Nom donné. depuis 'epoque
prédadaiste, a tout objet manuldctun_ qui. detourné de sa signification et dc son usage
d'origine devient objet d’art par la secule volonté et le scul choix de I'auteur. Cette
expres]sion courante de langue anglaise signific " tout tait " ou encore " prét-id-porter.

"1y

El urmmo tue adoptado por Marcel Duchamp para denominar los objetos
pretabricados que "para desdén de la crecacidon, para desprecio de la personalidad vy por
humor ¢l reconoce como parte integral de su obra™.2” Su primer readyv-rmade titulado
rueda de biciclera data de 1913. A éste le siguen muchos otwros: olinillo de chocolate
nimero 1 (1914), porlabotellas y pharmacie (éste altimo un cromo msng,mhcan((,)
(1914), une pelle a nezge (1915), un peine de acero con la sigujiente inscripcidon : 3 ou
4 goutres de hauteur n’ont rien a faire avec la sauvagerie. février, 1916, una funda de
maquina de escribir titulada plianr.. .de vovage (1917), Fowunrain (1917), un urinario de
porcelana firmado con el nombre dc su fabricante R. Murr. que Duchamp expuso ese
ano en el Primer Salon de los Independientes de Nueva York, mismo que fue rechazado
por el comité de ese o6rgano, del que forma parte el mismo Duchamp, quien ante esta
negativa presenta de inmediato su dimisién. Por gltimo. no podemos dejar de
mencionar su tamoso retrato de la Gioconda con bigotes titulado Gloconda adornada
con perilla v bigotes. I.a totalidad de estos ready-mades se encuentran hoy en su mayor
parte reproducidos ( el portabotellas por cjemplo fue tirado por la hermana de

18 17Z4RA.
19 HUGNE
20 HUGNET.

I, Op. citp. Se.
LG Dicrionnaire du Jadaisme. Op. cir. p.o 292,

Ihiderm.
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Duchamp mientras le aseaba su departamento de Nueva York ) y otros solamente

impresos a color en De ot par Marcel Duchamp _ou Rrose Selavy ( Paris, New York,

1941).24

Como vemos. Dada no busca en sus expresiones ofrecer una idea de la belleza,
la fealdad o ¢l gusto: quiere simplemente mostrar imdgenes momentincas en plena
tranformacion de valores o deliberadadmente herméticas para desafio de los crédulos.
La intencion creativa del Dada se ubica lejos de toda preocupacion estética, moral o
aleccionadora; busca el estallido espontineo del humor, ia burla. la bufonada como via
de escape y de realizacion. Todo con una finalidad provocativa: Dadd no quiere educar
sino conmover: el resultado tampoco le precocupa sino la accion.

A pesar de sus declaraciones en contra del Futurismo y del Cubismo Dada,
camaleon de mil colores. lleva en si toda la asimilacion de esas experiencias: en la
violencia de su lenguaje. en ¢l desafio, la versatilidad y la mez tipogréifica los
dadaistas son deudores del futurismo: a semejanza de la estética cubista el Dadaismo
rechaza toda descripcion o reproduccion de la realidad pero a diferencia de ella -
especialmenie de Reverdy - quiere llegar a o elemental, a lo espontineo. Recordemos
quc el Cubismo es un arte esencialmente cerebral. del y para el intelecto. No obstante
del éste incorpora la mezcla de géneros en la elaboracion de sus collages. En el alarido
de su manifesuicion Dadid quiere llegar al instinto. a la destruccion de la 16gica. Pero
no a la manera futurista que buscaba en la sensacion del movimiento y to instantdneo la
saturacion de la existencia. sino en el quebrantamiento de la razéon.

El espiritu_dadaista no desconoce la_hercncia de sus antecesores: la incorpora
mas bien cuando désta se aviene a sus propositos?? o la ironiza cuando le sirve al juego.
Ades Dawm cn su libro Dada v el Surrealismo sefala como Tristan Tzara hace del
simultaneismo cubista una parodia grotesca en un poema que titula precisamente «

poema simultaneista »:

El poema simultaneista de Tristan Tzara ¢s un ejemplo: se trata
de un poema compuesto de versos superficiales en tres idiomas
para ser leido al unisono con acompanamiento de ruidos que salen
de entre bastidores: es una burla de la idea de expresar
impresiones sensoriales simultdncas.23

Pecro toda esa burla es bufonada, alarde agresivo y publicitario, Dada mantuvo
contacto de ida y vuelta con los artistas mds sobresalientes de otros movimientos. En la
primera publicacién dadaista. Cabaret Voltaire, figuran como colaboradores G.
Apollinaire, Hans Arp. Hugo Ball, Francesco Canguillo, Blaise Cendras, Emmy
Hennings, Jacob van Hoddis. Richard Huclsenbeck, Marcel Janco. Vassily Kandinsky,
F.T.Marinetti, L. Modigliani. M. Oppenheimer. Pablo Picasso. O. van Rees,
M.Glodki, T. Tzara. De hecho los espectiaculos dadaistas inician con un recital en el

Madrid. diciones Juear, 1973, fambién. PAZ.

27 Sobre Marcel Duchamp puede verse: HUGNET, George. L aventuns dadi.
Octavio. Marcel Duchamp o el_castillo_de la pureza. Méxice: Ediciones bra. 1968,
22 Véase por caso la tipografia det manifiesio PROCIAAACION SIN PRETENSION.
mercder el mismmes sin la estridencia que el efecto viswal provoca.

23 DAWM, Ades. EL Dadd v et Surreglisme. (ir. de Marcelo Covidn), Barcelona, Fditorial Labor, 1975, p. 16
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que se leen a Jarry, Laforgue y Rimbaud. La publicacién se queria imcr:nacional y
propugnaba en primera instancia por un arte cxtremista (su negativa de éste vendra
después). Sin duda los dadaistas encuentran en las obras de Jarry. Laforgue y Rimbaud
ciertos elementos que ellos identifican con el espiritu dadia, como mds tarde ocurriria
también con los surrealistas. que reconocen en ellos la gencalogia de su propuesia.
sobre todo en lo quce toca a Jarry.

En 1917 la revista publica dos niumeros. uno ¢n julio y otro en diciembre; los
textos en varios idiomas dedican gran espacio al Futurismo, al simulianeismo. al arte
abstracto y al lenguaje inventado ( ¢creado? ) y al folklore negro: reficren también la
existencia de S/IC y NORD-SUD

En el tercer namero figuran nuevos nombres: Soupault, Dermé,
Huidobro, Reverdy. pero lo mis sobresaliente de este tercer niamero es la aparicion de
Francis Picabia. quien orientarad al espiritu dadaista hacia una postura ain mas radical y
escéptica. La personalidad y el influjo de Picabia ticnen impacto en el propio Tzara, lo
que sc revela ya en el Manifiesto 1978, en donde esgrime un nihilismo absoluto.
Picabia lleva consigo no sélo su contribucidén a la pintura moderna sino la experiencia
de su desarrolio en Nueva York., en donde junto a Marcel Duchamp, publica 397,
revista de una rebeldia absoluta contra ¢l sentido sistemadtico del arte: en ella hacen uso
de un humor "perfectamente cinico y escandaloso” segin palabras de Roger Hugnet.2+
Cabe senalar aqui la importancia que para nuestro cstudio tiene el hecho de que
Huidobro figurc en este tercer niamero. ya que ello revela el grado de interrelacion que
el poeta sostuvo, no solo con el Dadaismo sino con las corrientes mas avanzadas de su
momento: ello redundari para su poesia, como es el caso de Altazor. en una mayor
riqueza conceptual.

El encuentro de Picabia con Tzara en Zurich provoca un ntimero de 39/, pero
el mayor auge de la actividad dadaista en esa ciudad es L'anthologie dadda, en 1a que se
distinguen ya las dos directrices que marcan al movimiento: la de Tzara v la de Picabia.
A L’anthologie le sigue Der Zeltweg en 1919, que es virtualmente la dltima expresion
del Dada en Zurich. pues ya los contactos entre Tzara y los directores de Litrerature,
asi como cl regreso de Picabia a Paris, conducirdn al movimiento a esa ciudad a
principios de 1920.

Paris representd la mayor proyeccion para el movimiento dadaista; fue el
escenario idéneo para su ambicién internacionalisia. Acogido y apoyado en sus inicios
por Breton, Picabia. Soupault y Ribemont-Dessaignes. el movimiento Dada desarrollé
su etapa de mayor csplendor y escdandalo a través de manifestaciones, obras y
manifiestos en los que, mdas que otra cosa. los artistas se exhibieron a si mismos c¢n las
actitudes mas provocativas.

El Dadaismo literario consiste en la serie de manifiestos escritos v juegos
literarios - poemas sinfénicos, simultineos. etcétera - cuyo interéds sc¢ centra cn la
difusion del movimiento. La famosa receta de Tzara para construir ¢l poema dadaista a
base de periédico, tijeras y pegamento demuestra, mis que el apego a las "palabras en
libertad™ futuristas. su deseo por desacralizar la idea que de la construccion poética se
tenia ( pensemos en el Simbolismo: los postulados reverdyanos o en las formulaciones

24 Véase La aveniura dadutsut, Madrid: Editorial Jaguar, 1973, Con protogo de Tristin Toara.
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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 amargo?s.

Coja un periddico

Coja unas tijeras

Escoja en el peridédico un articulo

de la longitud que cuenta darle a su poema
Recorte el articulo

Recorte en seguida cada una de las palabras
que forman el articulo y métalas en una bolsa
Agitela suavemente

Ahora saque cada recorte uno tras otro.
Copie concicnzudamente

en el orden que hayan salido de la bolsa.

El poema se parecera a usted.

Y es usted un escritor infinitamente original
v de una sensibilidad hechizante, aunque
incomprendida del vulgo.2¢

Podemos ver en esta ironia algo mads que la mera burla a la voluntad creativa y a
la inteligencia. Dejando a un lado la broma de llegar a ningin resultado poético, vemos
que lo que afirma Tzara, una vez mas. es el sentido del azar y de las mezclas. De ahi la
importancia que el Dadaismo concede al collage en su intencién por transmutar
clementos, acomplando c¢n un plano realidades de “orden distinto. Max Ernst que Hevod
la técnica del collage dadaista. mas alla del papel colado de los cubistas, a un terreno
de técnicas diversas entre las cuales sobresale la del fotomontaje, describe en estos
términos el collage dadaista: ”  Cual es el mecanismo del Collage ? Estoy tentado a
ver en ¢l la exploucion del reencuentro de dos realidades distantes sobre un plano no
conveniente ."47 La referencia de Ernst a la famosa metiafora de Lautréamont: bello
como el encuentro fortuito sobre una mesa de diseccion de una mdaquina de coser v un
paraguas es clara y se manifiesta en ¢l caridcter de estas obras en la creaciéon de una
realidad hibrida, alejada de la vida pero vuelta a ella. que preludia las atmdsferas
surrealistas ( sobre todo en lo que toca al objeto surrealista). Efectivamente este tipo de
collage parte de una concepcion de controntar realidades diversas en un mismo plano.
La funcion de estas obras es la de crear. a través del efecto encontrado que producen,
una desorientacion sistemiditica. La concepcién y la practica del collage dadaista
equivalen a lo que Rimbaud llamé la alquimia del verbo y que se traducen en una
suerte de imagenes visuales. en las que se revela un mundo insospechado y poético. Por
esta razon a los cultivadores del género se les ha considerado como los verdaderos
poctas de ese momento.2¥

La literatura el arte y la vida intelectual no representan ninguna garantia para
dulcificar la existencia: Dadd postula de antemano su inutilidad. No cree en el arte

25 Recogido en TEARA, Triswan, Niete manyiestos dideadisias [1923) Harcetonar Pusquets: Editor. (972 pp S31-59.

26 Ibidem. p. SO,
27 w Quel est le mécanisme dui collape? Je spsis tenté di voir explotation de 1a recontre foriase de den réalités distantes sir un

plun non convenant. .. - Cuado segun el Dicttiondire du_dadaisme, Op. cit. p. S8.

2N Ibid.
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como una manifestacién que tenga resultado en la masa sino en el individuo, su valor
por lo tanto es siempre subjetivo:

El arte no tienc la importancia que nosotros, centuriones de Ia
mente, le prodigamos desde hace siglos. El arte no aflige a nadie.
[...1 El arte es algo privado. el artista lo hace para si mismo:...2?

La poesia, a los ojos de Tzara, tampoco goza de prestigio. y como todas las
manifestaciones artisticas. es suceptible de desconfianza: llama palabreria a la poesia
nacida de la conformidad. de la comodidad del status. La poética del azar futurista es
llevada a la extrema ironia de la no importancia: la nada. Si o mismo da construir una
frase que otra segin vemos en la receta de Tzara y los poemas escritos por Arp, la
poesia se vuelve nada, elemento casual en el pocma. El cardcter olimpico del
dinamismo futurista se traduce en una estética de la ironia dadaista:

fel] poema gimn"v;xico concierto de vocales, poema divulgado,
poema cstitico quimico arreglo de ideas « Biribom, biribom.
poema de vocalesaao.ico aii’d?

Juego de inanidad sonora. balbucco incomprensible, excepto tal vez en cuanio a
la musicalidad. La poesia dadaisia se consagré a la experimentacion. al sin sentido y al
disparate.

En el mismo sentido. los refranes y los sonidos las falsas-
palabras, la sintaxis rota. los tragmentos de frase y las pscudo-
canciones tan soérdidas como estipidas. sirven de materia a
Eluard. Aragon, Breton. Soupauit, Arp. Picabia. Ribemont-
Dessaignes y los demads poetas dada.3!

Poesia para la negacion cuyo humor, las mds de las veces irritable. solo tenia
como finalidad despertar la respuesta del pablico y la critica.

En cuanto a las demas manifestaciones artisticas el Dadaismo tiende a confundir
los géneros, no en busca de un resuliado estético, sino como parte del caos del que se
erige a si mismo en portavoz. La confusion de géneros es una de las caracteristicas
esenciales de la estética dadaista. Picabia realizé cuadros-manifiestos, poernas- dibujo
(en esta linca cn el capitulo de Creacionismo hemos ya referido el poéme- peint de
Huidobro). Heartfield realizé fotomontajes mixtos: se hicieron también poemas con
orquestacion y tonética simultanea. Claro que el Cubismo habia introducido ya el
collage. pero Ja actividad dadaista lo lleva al extremo y no solo por razones plasticas
sino por su deseo de mostrar la suerte de bacanal que para Dadi es la vida, y en la que
se inscribe como su directiz: es decir por un deseo de crear una estética del escdndalo,
un gusto por las mezclas y lo contradictorio:

29 TZARA, T. Manifieste Dadd 1918, cn Sicte manifiestos dadaisias. Op. cit. p. 21,

30 Dadi y el Surrealismn. Op, cit. p. 15.
31 UG, T, Georges. Lo aventra dadaisia. Madrid, Ediciones Jaguar, 1973 p. 11,
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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 concepciéon misma del objeto que de él resulta. Hay
en el fondo de esta vision una especie de humor que no es blanco
ni negro, sino un giro del espiritu, una manifestacion de la
verdadera virtualidad de las cosas, una manera desagradable de
considerarlas.3?

La confusion de las categorias estéticas, segdan palabras de Tzara, tfue uno de los
medios mas eficaces que Dada encontré para dar movilidad "al rigido edificio del arte”
utilizdndose a si mismo como jucgo para desacralizar la careta del bienestar moderno.
La abolicién de la belleza, de la armonia, del sentimentalismo; la afirmacién de lo
grotesco, de la incongruencia y el delirio, como oposicion a la légica y a la razén; el
sentido de agresion hacia el publico y hacia la critica. constituyen los elementos
esenciales de la actitud dadaista. Y eso. su actitud, es lo que conforma su poética y su
estética. Dadd. mds que nada. fue una actitud. una accién sin programa pero cuya
estrategia se fundd en un sélo punto de interés: no la trascendencia o la permanencia
sino el escandalo, la agitacién cultural.

32 HUGNET. G. Op. cit. pp. 11y I2.
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Lectura dadaista de Altazor

La relacion de Huidobro con el movimiento dadaista, a diferencia de la que
mantuvo con las otras vanguardias. fue mas bien pacifica y hasta cordial. En 1918
instalado en Madrid. a causa de la tensién provocada en Francia por la Primera Guerra
mantiene correspondencia con Tristdn Tzara para quien colabora en el tercer nimero de
la revista Dadd con uno de sus mds conocidos poemas vanguardistas " Cow-boy". En
este poema se advierte cl contacto de Huidobro con el espiritu casi banal que el Dada
imprime a sus manifestaciones; una cierta frivolidad que. no obstante. no abandona la

atmaésfera fantastica propia de Huidobro.

Lejos de oponerse al Dadaismo HMHuidobro acepta de buen grado las aportaciones
que éste le ofrece; su vision aguda. el sentido del humor, asi como la mezcla de
géneros. La exposicion de su poesia pintada. cuadros-poema, que realiza en mayo de
1922 cn el Teatro Eduardo VII de Paris es una muestra de la empatia dadaista en su
creacion artistica. La exposicion no fue muy bien acogida debido a su "caricter
avanzado”, los poemas pintados tuvieron que ser retirados debido a la protesta del

puiblico. En esta misma linea colabora con Sonia Delaunay en la creacién de vestidos y
i ese mismo ano. En los

blusas-poema para los que se organiza un desfile en julio de
disenos de estas prendas participo también Tristan Tzara: lo que demuestra una vez mas
la cercania de Huidobro con el espiritu dadaista.

No es sdlo su amistad con Tzara lo que lo acerca a Dadd. también la que
sostiene con Hans Arp. uno de los mas ficles integrantes del grupo con quien incluso
escribe en conjunto un libro titulado Tres novelas_eje emplares(1931), su amistad con
Lipchitz, Erick Satic y muchos de los integrantes de este movimiento.

Respecto a la relacion de Huidobro con Dada preferimos no hablar de intflujo.
como en el caso del Cubismo o del Fuwurismo, sino de un intercambio y
enriquecimiento reciproco ya que tanto Huidobro supo tomar de la postura dadaista
elementos que sc reflejan, ya asimilados en su poesia, asi como el Dada supo también
incorporar de su deseo creacionista el gusto por las palabras "inventadas” que Huidobro
anuciaba cn su poética. I.a amistad con Tzara fue perdurable y por lo tanto lo fue
también el intercambio: en noviembre de 1921 en el segundo ntimero de la revista
Creation, que Huidobro dirige en Paris. figura el Manifiesto Monsieur Aa

L amiphilosophe3? de Tzara.
Dicha revista que lleva el nombre de su teoria podtica fue creada en 1921 para
la difusion de su credo. Es de notar que en ella le mueve el mismo propésito que aiios

atrdas habfa dado impulso a la revista Dadd: convertirse en un medio de caracter
internacional que sirviera para unir las distintas tendencias de la vanguardia. Creation

no tuvo ¢l éxito deseado, Huidobro s6lo publicé un nimero en Madrid en abril de ese
afno y otro en noviembre en Paris. también en 1921.

En febrero de 1924 Huidobro insiste en el proyecto y edita nuevamente la
revista en la cual aparece su «Manifeste peut-étre ». El s6lo titulo de este manifiesto
revela el grado de incredulidad e ironia que Huidobro ha absorbido de este contacto.
El contenido en cambio parece oponerse al caracter fortuito que éste concede a la

FI LLARA. Tristan. Siete manifiestos deid, s. Op. cif.
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poesia, mas se concilia totalmente con el Dadaismo en cuanto a la nccesidad de alterar
el orden de lo establecido. Afirma aqui que cl primer efecto del poema debe ser la
"transﬁguraclon de nuestro Cristo cotidiano, transtorno mgenuo I...] en fin: revolucién
total. La tierra gira al revés. el sol sale por el occidente”.¥ Es evidente que el tono del
humor sarcéstico y provocativo habitual en Huidobro ha sido acentuado por la
experiencia dadaisita. Es notable también la asimilaciéon que Huidobro hace de un
lenguaje mas fuerte y lleno de ironia.

En Altazor la presencia del espiritu dadaista incide con no poca frecuencia: de
hecho la asimilacion que Huidobro hace de él es uno de los rasgos esenciales que
confieren al poema la fuerza y el sentido enigmatico que tanto intriga de esta obra. Si
el poema fue escrito. como parece probado, entre 1919 y 1931. afio de su publicacién,
para el momento del mayor auge dadaista en el Paris de 1920-22, Huidobro pudo muy
bien participar de la experiencia sin sumarse como integrante del movimiento.

Vayamos a la lectura:

Prefacio

El sentido del humor es lo que define aqui la presencia dadaista, usa la broma
como Tzara, dirigida al lector. Lo vemos cuando ¢n el simil que presenta de Dios y la
creacidn. mientras esta formando el universo. hace una pausa para tomar un trago de
cofiac, o cuando su paracaidas, precipitado en el vacio, se enreda en la punta de una
estrella y €l aprovecha la ocasion para lanzar algunas consignas poé€ticas. Lo vemos
también en su manifiesta irreverencia hacia el sentido religioso, del que. hay que
decirlo, ya habia hecho acopio desde sus primeros anos de estudiante en Chile con los
padres jesuitas. En ¢l Prefacio leemos:

« Soy la virgen, la virgen sin mancha de tinta humana y soy la
capitana de las otras once mil que estaban en verdad demasiado
restauradas » 35

Versos que hacen pensar como un contrasentido en uno de los libros de
Guillaume Apollinaire Las once mil vergas (1907) y que ademads recuerdan el cuadro
realizado por Francis Picabia titulado « La Santisima Virgen » que no s otra cosa que
una mancha de tinta sobre el lienzo.

Algunas otras imdgenes del prefacio transfieren también cicrta imagineria
absurda o banal de la pldstica dadaista,”Entonces of hablar al creador. sin nombre. que
es unsimple hueco en ¢l vacio, hermoso como un ombligo", ¢l Ambito de esta primera
parte se sitda en una modernidad a la que ya nos hemos referido pero que no seria tal
sin el toque de nihilismo que el Dada otorga a su época y que revelan algunos de estos
versos: pesimismo, vacuidad. sarcasmo. humor. deseo de trascender los limites, de
saltar el borde que separa la vida del arte, como queria Dada y como queria Huidobro
en su poesia.

3 HIIDOBRO, Viecente, Manifeste peul-étre, Creation (Parisy, mam. 3 (febrero de 192+4). Recogido en Manifesies. Paris Editions
de L Reviee Mondiale, 1925, pp. 91-99. Tonude de {as yamgaindios iterarias_en Iispanoamerica. J. Verani; Hugo (col. Tierra
Firme), Mex. F.C. 1990 p. 216,

35 HUIDOBRO, cente. Alnazaor. Méxicos Premia FEdicora de Libros,

( La nave de los locos, 128), 1992, p. 12,
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Abre la puerta de tu alma y sal a respirar al lado afuera.3¢

Canto 1

El pesimismo que referimos del prefacio es nada si se compara con el del canto
I, aqui el cansancio aunado a un tono profundamente solemne y desolador dan un
sentido de hondo desencanto y desaliento, como si ya no sc esperara nada de la vida. Y
sin embargo hacia el final del canto parece haber una esperanza en los versos que
anuncian el alumbramiento de un arbol.

El espiritu dada se caracterizé por la lucidez de su conciencia: él habia tendido
la emboscada denunciando la inutilidad de nuestro sentido de la vida, pero, al mismo
tiempo, se sabfa parte de este proceso irrefrenable para el cual no apuntaba a ver la
salida sino en ¢l regreso, en la abdicacion de todos los valores. Altazor en el canto |
parece encarnar esta vision:

No hay puerta de salida y ¢l viento desplaza los planectas
Piensas que no importa caer eternamente si se logra escapar
Mas si buscais descubrimientos

Tierras irrealizables mds alld de los ciclos

Volvamos al silencio

Vegectante obsesion de musical congoja

Al silecio de las palabras que vienen del silencio.3?

Como Dada cree en la necesidad de limpiar el terreno de lo humano ("limpia tu
cabeza de prejuicio y moral”). cn la necesaria rebelion del espiritu para afirmar la
libertad propia ( "No/ No puede ser, cambiemos nuestra suerte”). También como Dad4,
y como una herencia suya, se mueve en ¢l descrédito de los valores. de las categorias,”
Yo estoy aqui de pie ante vosotros/ En nombre de una idiota ley proclamadora/ De la
conservacion de las especies” y se proclama exactamante como é1:

Poeta

Anti poecia
Culto

Anti culto?#

La afirmacién seguida de su inmediata negacién nos recuerda la conciliacién de
las contradicciones que Tzara afirma en sus manifiestos, al referirse al hombre en una
aceptacién que abre las fronteras de las limitaciones impuestas. El desafio que Altazor
hace puede conectarse también al esternido dadaista:

36 NHUVIDOBRO, V. Op. cir. p. 15.
37 HHUIDOBRO, V. Op. cir. p. I8y 3&8.
38 HUIDOBRO, V. Op. cit. p. 31.
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Hablo porque soy proiesta insulto y mueca de dolor3?
No acepto vuestras sillas de seguridades cdmodas”?

La desconfianza que Altazor manifiesta en este canto es la duda sistemdtica en la
que Dada4 sitia toda accidn y via de conocimiento:

Altazor desconfia de las palabras
Desconfia del ardid ceremonioso
Y de la poesia
Trampas
Trampas de luz y cascadas lujosas¥?

Es curiosa la semejanza de estos versos finales con el Manifiesto Dadd 1918 en
el que leemos:

DADA: salto elegante y sin perjuicio de una armonia a la otra
esfera: [...] escupir como una cascada luminosa el pensamiento
chocante o amoroso.. .42

Dad4, como hemos visto. preconizd la confusion de las categorias estéticas y
quiso abolir el valor de las categorias morales: Altazor situado en esa misma postura
acepta con indiferencia el caos en donde confunde también las categorias de lo sagrado:

Que Dios sea Dios
O Satan sca Dios
O ambos sean miedo. nocturna ignorancia
Lo mismo da¥?

Indiferencia que resulta del escepticismo propagado por la escuela dadaista y por
el animo general de la primera postguerra; Altazor ha trascendido todo propésito y
credulidad: es esto lo que queda de la experiencia ante Dada.

El deseo de volver a lo primitivo "Nostalgia de ser barro y piedra o Dios" se
enlaza también al deseco dadaista por abolir la memoria y sobreponer la experiencia
vital al arte. Su ideal "antiburgués”™ e¢s una conexidén mas, pero no olvidemos que
Huidobro sustenta este rechazo - aparte de las razones personales que por su herencia
familiar pudiera tener, como casi todos los intelectuales de vanguardia- en una razoén
muy distinta de la que mucve a Dada: su fe en el comunismo. En el canto | existen
versos que pueden leerse como una interferencia de la Internacional

Mirad esas estepeas que sacuden las manos

IQHUIDOBRO, V. Altazor. Op. cit. p. 37
20 HUIDOHRO, V. Op. cit. p 31..
SINNDORRO, V. Op. it .p. 0.
N2 TZARA. T Op. it p. 25 3 26,
3 HUIDOBRO. V. Op. cil. 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 dnica esperanza

La dltima esperanza.¥¥

Dada en cambio no adopta ningan sistema politico, ni filosético; su rechazo a la
burguesia obedece a su deseo de agitar la moral convencional. Huidobro, aunque mas
tarde profesaria la fe comunisia con verdadera entrega. aqui sin embargo, y como un

innegable contagio dadaista, proclama también la anarquia y la individualidad del ser en
la misma linea que los dadaistas:

{ Robinson por qué volviste de tu isla?
De la isla de tus obras y tus suciios privados
[.--1

Sin leyes ni abdicacion ni compromisos¥s

Como se ve. el canto | recoge todos los postulados dadaistas: ¢l espiritu rebelde
y ofensivo: la duda como movil prmc1p'11 la confusiéon plena de los valores morales y
su propia negacion y. en fin. la anarquia intelectual. ¢l caos como sitio idéneo a la
rebelion. Estos componentes son esenciales en la elaboracién no sélo de este canto sino,
tal vez con excepcion del segundo, de todo el poema.

Canro II

Como hemos constatado, el canto 1l se encuentra alejado del espiritu de
vanguardia - como no sea alguna cercania con la reinvidicaciobn amorosa del
Surrealismo -, no hay nada en €l que indique la presencia dadaista; el lenguaje y la
visidn de este canto no parecen hallar conexién con esta corriente.

Canto 111

El tercer canto. en cambio, abre el camino al juego lidico que Dada propuso no
s6lo para la poesia y ¢l arte sino como una postura vital; la proclamacion de la palabra
por la palabra misma. que tanto ponderé Huidobro en su teoria creacionista, halla
también eco en cl espiritu dadaista en el que el significado importa menos que el
destello manifiesto en la accién y en sus repercusiones. Como en Huidobro, la
asociacion cléctrica de las palabras atrae con esa carga revelaciones sorpresivas. Dada.
al reducir la importancia del arte, disminuyé la solemnidad del acto creativo tan
imporiante para Huidobro, como se vera en su polémica con el Surrealismo. A pesar de
ello no puede sustraerse a la voragine que la aventura de Dada ofrece. En el canto 111

44 HUIDOBRO, V. Altagor. Op. cit. p. 22,
<5 HUIDOBRO, V. Op. cit. p. 37-38.




Altazor, en la embriaguez de la caida y el destello de la liberacion momentéinea, 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?s

Aventura que por otra parie no se¢ opone a los preceptos creacionistas por lo que
se refiere a la sorpresa que el resultado de esa locura puede ofrecer. Claro que
Huidobro la queria confeccionada y hecha dnica y exclusivamente por la mano del
poeta: ser escogido. y no como e¢n el caso del movimiento Dadd, hombre comin y
trivial. Estas posturas se contravienen solo en cuanto a teorias. pues en la asimilacién
de este poema se dan la mano como ocurre con otras de las aportaciones de vanguardia

a las que Huidobro se opuso inicialmente.

Para Altazor cn el tercer canto lo escencial e¢s la explosidon momentanea. el acto
puro. ¢l deseo de lo efervescente sin miras de trascendencia. como en el Dada ocurre el
juego provocativo, el humor desatiante:

f...1

Juego de angetl allda en el infinito

Palabra por palabra

Con luz propia de astro que un choque vuelve vivo
Saltan chispas del choque y mientras mas violento
Mas grande es la explosién

Pasién del juego en el espacio

Sin alas de luna y pretension®?

Altazor se entrega a la pasion del juego, a la voragine del sentido lidico que el
Dada avivé en su momento. El tono del tercer canto no es ya solemne como el
primero, Dada viene a imponer un respiro en el juego placentero del azar.

La negativa de Huidobro a continuar la inercia de un lenguaje cansado da pie en
este canto a la serie de asociaciones que ya hemos visto cuando estudiamos el Cubismo
y en la que se rtrasfiere también - en la mayor parte de ellas - el sentido hilarante de

Dada en donde ]a 16gica se pierde:

Cultivar pingiinos como vinedos
Ordenar un viiiedo como una vaca
Desarbolar vacas como veleros¥¥

Otra de las confluencias de este canto con el espiritu dadaista la vemos en la
nocién que Altazor sostiene acerca de la saturacidon de una poesia estéril y repetitiva;
existe aqui una conciencia de que ésta debe abocarse a otra biisqueda. conciencia que
desde Rimbaud comparten los movimientos innovadores - y c¢n la que la vanguardia

6 HUIDORRO, V. Op. cit. p. 59.
F7 HIUIDOBRO, V. Op. cit. iBidem.
S& HUIDOBRO. V. Op. cit.p. 56 x 57.
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hace especial énfasis - de los cuales el Dadaismo no fue la excepcidén; su preocupacidén
se centra también en la idea de trastocar la petrificacion de la palabra y sus medios
expresivos a través de la banalidad. de la ruptura. Altazor exclama aqui como si se
tratase de uno de los manifiestos de Tzara o de algin otro dadaista:

Matemos al poeta que nos tiene saturados

Poesia atin y poesia pocesia

Poética poesia poesia

Poesia poética de poético poeta

Poesia

Demasiada poesia

Desde el arco-iris hasta ¢l culo pianista de la vecina“¥¥

En el sentido sarcdstico que miliza Huidobro en este verso final hay desde luego
una intencién cscandalosa que revela el influjo que Dada ejercid en €l. Aunque este
influjo haya sido reciproco. como apuntamos anteriormente, pues es indudable que el
Huidobro puramente creacionista ha sido transformado por el nihilisino dadaista. No
sabemos si Huidobro haya leido la carta que cn /97 publicS Francis Picabia en la que,
con su caracteristica 1rn,vcn.nud escribe respecto de la muerte de Apollinaire: "Que
bien estuvo asesinar al poeta” pero estos versos parccen alincarse en la idea de acabar

d con una poesia de corte tradicional.

Esta postura respecto de la poesia se propaga ampliamente y halla acogida en la

. negacion genérica que Dada impulsé y promovio. Sus ecos llegan también al poema
que aqui estudiamos cn cuanto al! escepticismo de los versos que hemos citado y en la
d gradual disminucién de la importancia intelecrual e intelectiva que el poema trasluce en
su evolucion. Por lo pronto el canto Il cierra con una loa a la nada en la que Altazor
g empieza a avistar ¢l vacio real que culminara en los cantos finales.

Total desprendimiento al tin de voz de carne
s Eco de luz que sangra aire sobre aire

Después nada nada .
Rumor aliento de frase sin palabras?

£ La disolucién anunciada en este canto con tal belleza abre un espasmo en el

‘ vacio de la caida; resulta ciertamente seductora como lo fue la locura y el arrebato a la
conciencia que Dada propagd.

5

t Canto 1V

El canto IV presenta sobre tode una alteracidon notable en el sentido de la
percepcion poética, hay una serie de iméagenes jocosas en las que la l6gica se

9 HUIDOBRO. V. Op. cit. p. 56.
S0 HUIDOBRO, V. Op. cit. p. 60,



descompone y abre paso a una poesia que trasluce ecos disparatados de la imagineria
dadaista. Pongamos un ejemplo:

La novia sin flores ni globos de pdjaros

El invierno endurece las palomas presentes

Mira la carretera y el atentado de cocodrilos azulados

Que son periscopios en las nubes del pudor

Novia en ascension al ciento por ciento celeste

Lame la perspectiva que ha de nacer salpicada de volantines.5/

La forma en que Huidobro rcticre a la novia de estos versos recuerda uno de
los motivos mas usados por Duchamp como materia de su expresion pldstica. Existen
dos cuadros suyos a los que pueden enlazarse estas lm'lé,cnes huidobrianas: La novia
(1912) y La novia puesia al desnudo por sus propios célibes (1915-23). ambos
anteriores a la escritura de Altazor. La referencia es obligada, ya que si bien la
inclusion de Duchamp al movimiento dadaista fue tardia - sus trabajos anteriores 2 los
manifiestos de Tzara no sc consideraba dadaistas - es innegable el influjo que su
espiritu y personalidad aportan al movimiento. Duchamp confiere otro tipo de
sensibilidad erdtica basada en una concepcidén mecidnica y hermética desprovista de
elementos descriptivos o sentimentalistas. Dirfase extrana. Es esa sensibilidad la que

Huidobro parece haber asimilado en este pasaje.

La construccion de este canto parece cstar basada en la del collage. no cubista
sino dadaista. pues las frases que se intercalan entre verso y verso no responden a una
16gica asociativa sino que apuntan mds bien a presentar situaciones y sinsentidos varios.
de tal manera que deambulamos en la lectura sin aparente direccion aléuna salvo la de
la poesia misma. Bajo el lema " no hay tiempo que perder " engasta aqui una serie de
frases sin conexion alguna culminando con la insercion de un pdrrato en prosa que
pareciera haber sido tomado al azar o de alguna parte externa al poema.s? Al parccer
Huidobro usa aqui la idea de locura espontanea que los desplegados dadaistas utilizaron

con bastante buen tino para sus propdsitos.

El humor tampoco queda fuera de este canto: dentro de la serie de imdgenes ya
citadas hay algunas que resultan de un tono incluso jugueidén:

Las abejas satélites del nardo como las gaviotas del barco.
Las abejas que llevan la semilla en su interior

Y van mas perfumadas que panuelos de narices

Aunque no son pajaross¥

El sentido desquiciante heredado también de esec movimiento adquiere un cariz
mas remarcado a medida que avanza el canto. En la parte en que anuncia la llegada de
la golondrina y va descomponiendo ¢l nombre para fundirlo a nuevos significados - ya
comentamos este propdsito en la parte de Creacionismo - no encuentra inconveniente en

emparentar su intencidon creacionista al sentido aldgico dadaista. dado que ambas

37 HUIDOBRO, V. Op. citp. 65
52 Véanse las pdginus 66y 67 de la version citada de Altazor.

53 HIUIDOBRO, V., Op. cit. pr. 67,
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posturas confluyen en un mismo vértice aunque por distintos caminos. Uno es ¢l de la
biisqueda poética mediante la invencidn y el otro es el de una nueva poética a través de
fa destruccién de la 16gica: ambos llegan a la raiz del lenguaje y alli nos muestran sus
muiltiples transformaciones hacedoras de otras realidades:

Al horitana de la montazonte

La violondrina y el goloncelo
Descolgada esta manana de la lunala
Se acerca a todo galope

Ya viene la golondrina

Ya viene la golonfina ...

propésito de la receta para hacer un poema dadaista es lo que pareciera nutrir estos
fragmentos e¢n que Altazor. en sus visiones léxicas, tfunde elementos y realidades de
orden distinto dando resulitado a un collage de apreciaciones e immdgenes. Efectivamente
lo que Huidobro hace aqui es un coflage. Metatoricamente ha cortado las palabras
horizonte y morntaria para crear. pegandolas, horitaria y monrazonte. Lo mismo hace
con las palabras viloncelo y golondrina; Fuidobro ha yuxtapuesto las palabras y las
imiagenes de la misma manera que habian hecho los pintores cubistas y ¢l mismo en su
poesia creacionista.ss

El sentido de mixtura y de lo azaroso del Dadaismo a que nos referimos a

En la cita anterior los juegos de imagenes creados alrededor de la palabra
golondrina ticnen su parte dada no sélo en el procedimicnto de cortar y unir realidades
a la manera de la receta de Tzara sino en ¢l estado animico propagado por ese
movimiento que abrié la posibilidad al juego irracional al reducir a la razén y ia
solemnidad a la categoria de algo ridiculo. Este sentido antisolemne del Dadaismo
desembocaria mas tarde cn la busqueda surrealista de lo fantastico. lo magico y lo
irracional.

Aunque en verdad no creemos que nadic, mucho menos Huidobro, se haya
tomado al pie de la letra el procedimiento de la famosa Receta para hacer un poema de
Tzara, el caso es que la idea de unir realidades o elementos dispares estaba ya en
circulacién desde el Cubismo - desde luego no con la misma intencidon - y en la teoria
del mismo Huidobro que habia experimentado ya resultados simililares al de estos
fragmentos. si bien no cn el nivel léxico. si en la configuracién de un universo alterno.
En Tour Eiffel o en Horizon Carré. como bien observa Estrella Busto.® muchas de las
situaciones podticas son vistas desde una perspectiva plural, a veces paralela y a veces
superpucsta. Sin duda el Dadaismo puso de nueva cuenta al dia el uso del collage pero
con un sentido distinto al de la simultancidad cubista: el de llegar a un resultado
hibrido.

En ¢l canto IV quedan todavia dos versos que reivindican la cercania intima de
o Huidobro a csta corriente:

i Aqui yace Altazor, azor tulminado por la altura

SSIIUIDOBRO, V. Op. cit. p. 68

55 Véase el estudio e BUSTO Ogden, sirella. U creacionismo_de Vicenie Huidobro ep sus_relaciones con b estética_cubisia.
AMadrid: Editorial Playor, 1985,

56 Véuse sobre jodo La imagen creada. Loc. eit. p. 125-181.
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Aqui yace Vicente antipoeta y magos7

La proclamacioén de los antivalores, especialmente el de la poesia, deja sentir su
impacto en la oleada de modernidad que Dada deja en la segunda década del siglo: el
poema trasluce también esa impresion, de tal suerte que Altazor se presenta en mas de
una ocasion como el contrario de si mismo, antipoeta y mago; esta postura debié
venirle a Huidobro como anillo al dedo en su propésito de vincular su personaje al de
ia cstirpe caida de los poetas malditos.s% Altazor se sitia mds alld de los limites de la
poesia; se erige a si mismo en una especie de vidente y profeta. Pero las profecias, dice
Paz, han sido escritas siempre por poetas. En todo caso la postura antiartistica que
Huidobro. a través de su personaje. presenta en ¢l canto 1V debid ser apuntalada por la

efervescencia dadaista de ese momento.

El canto cierra con un esternido, suerte de musicalidad y forma pura que

antecede al estallido de la palabra en su transfiguracién plena:

El pdjaro traladi canta en las ramas de mi cerebro
Porque encontré la clave del cterfinifrete
Rotundo como el unipacio y el espaverso

Uiu uiui

Tralalf tralala

Aia ai ai aaia i 15

Canto V

Las imagenes presentadas en los primeros versos de este canto nos hacen pensar
en el sentido de pluralidad y relatividad por el que tanto abogd el espiritu dadaista.
Recordaremos que los manifiestos cuestionan hondamente la verdad como valor
absoluto. La postura que Dada pregond fue la de abrir la posibilidad real de la otredad,
no la de la integridad inamovible de la personalidad, sino por el comtrario. la de su
mutabilidad, la de su inconsecuencia. El canto abre con estos versos:

Aqui comienza ¢l campo inexplorado
Redondo a causa de los ojos que lo miran
Y profundo a causa de mi propio corazén
Lleno de zafiros probabless¢

El espacio geografico que describe sec conforma de acuerdo con la subjetividad
del lector y del poeta; ambas subjetividades son vidlidas. ninguna se excluye: el espacio
que describe y que con él habitamos es el de la probabilidad. el de lo posible, nada es

S7 HUIDOBRO, V. Op. i _p. 72,

S8 Véase lo que ol respecto sefala René de Costa acerca de de la actitud que Huidobro asume frente o usea ofensa que Lids
Burtuel te hace Hamindole artista fracasado: © Respecto a fo de artista fracasado es posiple que tenga Ud. razon [perof] en mi
Rimi: Iy Ia = Fluidobro: tos oficios de ur poeia, Op. it p. 195,

Sracaso voy junio con 3
39 HUIDORRO, V. Op. cit. p. 74,
60 HHTUIDOBRO, V. Op. cit. p. 75,
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determinante sino en relacién a lo otro, a lo que estd sxendo cn nosotros: "El pdjaro
puede olvidar que es pidjaro/ A causa del cometa que no viene”

En esa corriente de alteridad el canto V es. consecuentcmente, ruptura con la
l6gica racional; la libertad, la riqueza de las imdgenes en sucesidén se vuelve carnaval
de fantasia en la que cada estrofa es una estancia distinta y acabada en si misma. No
hay por lo tanto un "asunto” que dé unidad al canto: ésta se sustenta inicamente c¢n la
fuerza espontinea de la imagen poética, Huidobro ensaya su Creacionismo con lindes
ya surrealistas, pero resulta innegable deducir en toda esta atmésfera la fuerza animica
que Dada como mediacion imprime sobre todo al éxtasis del sinsentido. Dadd en su
afirmacion de lo relativo hizo valida la subjetividad. la apreciacion anénima del
individuo sobre lo considerado tradicionalmente artistico, Huidobro, como esta escucla.
ofrece una visién subjetiva.

La mediacién cntre el Creacionismo y el Surrealismo. que constituye en el
poema la presencia dadaista. abre la posibilidad a imagenes tamdsticas que revelan un
sentido del humor en donde no se resiente el cardcter sarcastico que el espiritu dadaista
le heredé sino mas bien una asimilacién lddica de ¢éste:

El horizonte es un rinoceronte

El mar es un azar

El cielo un panuelo

La llaga una plaga
Un horizonte jugando a todo mar s¢ sonaba con el cielo después
de las siete plagas con Egipto
El rinoceronte navega con el azar como el cometa en su paiiuelo
lleno de plagas®?

Similes humoristicos y absurdos refieren una realidad fuera del sentido comidn.
el canto V no narra las vicisitudes de Altazor: refiere atmdsteras irreales, oniricas en
las que légica y razdén se supeditan a la intencién antisolemne de Huidobro, intencion
que podemos ver como una herencia directa del Dada y de su concepcidn creacionista.
De la misma manera que Duchamp en sus readv-mades pone cn entredicho el valor del
arte en objetos no artisticos, Huidobro juega - para asombro de su racional postura
tedrica - con cl contenido poético presentandonos estrofas que podrian considerarse tan
s6lo como el cascardn de la poesia:

La herida de luna de la pobre loca
La pobre loca de la luna herida
Tenia luz en la celeste boca

Boca celeste que la luz tenias3

En estos versos cs dnicamente ia forma lo que produce el efecto poético, el
ritmo es tan sugerente que logra confundirnos en una primera lectura. Seria necedad
afirmar que Huidobro a! hacer suyo este sentido de la escritura haya pensado por
ejemplo en el wurinario o en el porrabotellas puestos de cabeza que Duchamp ititula
Fuente, pero es muy probable que. proclive a toda esta atmdsfera, su poesia haya

61 HUIDOBRO, V. Op, cis. p. 79
62 HUIDOBRO, V. Up. cit. p. 83-84.
63 FIUIDONRRO, V. Op. it p. 84,
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traducido, en todos estos juegos, lo esencial del cardcter dadaista; ese estar mds alla de
prejuicios estéticos o artisticos, en un anhelo de aventura y azar. El canto V se ubica en
efecto "fuera del tiempo”, Huidobro aqui, mas 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 reficre el canto, la
aventura ha disuelto la singularidad v el personaje pareciera disolverse en la pluralidad
que Huidobro asume:

Jugamos fuera del tiempo
Y juega con nosotros ¢l molino de viento...6

La serie de imdgenes que sobre el molino suscita repentinamente esta conciencia
ha sido comentada por René de Costa en el ya citado libro Hidobro: lgs_oficios de un
poeta: coincidimos con él en quec ¢ésta pareciera haber sido escrita no para agradar sino
para cansar y en esa linca habria que cmparentar también c¢se propdsito  al sentido
dadaista cuyas manifestaciones no buscaban del asombro el benepldcito sino la
confrontacion del publico: no estaban hechas para complacer sino para irritar. Asi toda
la retahila de versos sobre el molino tienc un efecto tan demoledor como
incomprensible. Parece ser que Huidobro usa la imagen del molino como puente para
avecinar el espiritu de dislalia que se inserta ya al final del canto, sentido en el que la
musicalidad sucede al propdsito que anuncia en la aperwtura de esta quinta estancia, la
exploracién de lo desconocido:

La carabantantina
La carabantantd
La farandosilina
La Faranda®®

Huidobro crea ritmos asi como imdgenes sonoras en las que asocia significados
para crear palabras; farandolina, lejantana, montania, orimento, firmazonte.

La partc final de este canto se perfila como una bacanal de imagenes y sentidos
a los que Huidobro se entrega fascinado por la misma conciencia de fugacndad que
mueve al canto anterior. la urgencia de vivir con plenitud cada cosa. Esta intencién se
enlaza al cucstionamicento que ¢l espiritu dadaista plantea en su actitud de rechazo a la
rendicién de una vida atada a las rutinas y a la monotonia, de una razén castrada. El
canto V intenta romper la franja de contencién v abrir el espiritu a otra amplitud que
experimentaremos en los dos cantos finales.

Canto VI

Del canto VI hay que destacar en primer lugar que no apunta a direcciéon
alguna, voluntaria o involuntariamente Huidobro excluye todo propésito intelectivo; el
canto es un destello de imagenes sonoras en las que sélo por momentos alguna de ellas
se perfila nitida pero instantinea. La musicalidad interior que posee al cantor no

64 HUVIDOBRO. V. Op. cit. Ibidem.
65 HUIDOBRO, V. Op. cit. p.95.

134



permite reparos. El canto puede verse como un destello de conciencia aislada en
disolucién, ese estado de locura que el Dadaismo predicé como una condicidén necesaria
para alcanzar otro grado de conciencia. Altazor se instala a sus anchas en ¢l éxtasis de
la conciencia, deslizindose placenteramente en la sola musicalidad de la palabra. Es la
palabra por la palabra misma; no hay prop6sito ni fin: Huidobro ha trascendido su
Creacionismo cntregado a la bacanal de la sinrazon.

Pero. justo es decirlo, no todo lo que estos cantos traslucen debemos
forzosamente adjudicarlo a uno de los ismos: el estado extitico que Huidobro vive en
ellos es también una experiencia propia y dnica del poeta, estado de pasién, exalitaciéon
o misticismo 1éxico que Paz ha calificado como glosolalia poética.% Venero de
musicalidad y de imagineria:

Cristal nube

Adonde
en dénde
Lento lenta
ala ola
Ola ola el ladino si ladino

Pide ojos

Tengo nacar
En la seda cristal nube
Cristal ojos

vy perfumes...67

Decimos que este canto cs destello porque las palabras que estallan en €l estan,
en su mayor parte, relacionadas a la luz: lampara, bujia, cristal, alhaja, ndcar, lagrima.
Por otra parte la conciencia fragmentaria del canto nos deja entrever la experiencia que
Altazor parece transitar, convencido ya de que el azar es la Unica tfuerza que mueve al
universo:

Me daria
cristaleras
tanto azar
v noche y noche

El destino tanto azar
Se desliza deslizaba
Apagandose pradera
Por quien suena®

Relacionandolo a la caida que constituye el viaje podria decirse que estamos en
la parte que antecede al impacto pues, como vemos, la atmésfera ya no es aérea sino
marina, lo que indica que el viaje estd por completarse en la disolucién final del
impacto al que asistimos en cl siguiente canto:

En que reino
de sus hierros
Ancla mia golondrina

66 Paz Octavio. Decir sin decir: Altacor ( Vicente Huidobro ) en Conversencias. México: Seix-Hurral, 1992, pp. 49-59,
67 HUIDOBRO, V. Op. cir.p, 102.
68 HUIDOBRO, V. Op. cit.p.103-104-105.
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Sus resortes en el mar
Angel mio
tan obscuro
tan color®?

Canto VII

Hemos dicho que este canto puede leersc como la disolucién final de la caida o
del salto. Atendiendo a la consideraciéon que Paz7? ha hecho de esta caida 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 dc esa conciencia. El Dadaismo., hemos visto,
pregond la ausencia de toda significacidn. la abolicién de la I6gica, lo que confinaria a
toda manifestacion a una inanidad, a un vacio sin propuesta o. tal vez. al vacio mismo
como propuesta. Alzor en el camto VII ha franqueado ya la barrera de lo
comprensible: el lenguaje se dibuja ( o se desdibuja ) como un espectro de la palabra,
signos rotos y dispersos ceitidos al ritmo que de la poesia queda todavia en ella.

Duchamp en sus readv-mades se habia propuesto buscar la indiferencia del
objeto para conseguir la ausencia estética que es parte esencial de lo que busca el
Dadaismo en sus expresiones artisticas. Huidobro logra despojarse del contenido pero
conserva la apariencia de un lenguaje poético, apariencia con la que nos lleva a la
experiencia misma de la nada:

Monlutrella monluzirella
lalolu
Montresol vy mandotrina
Ai ai
Montesur en lasurido
Montesol...7/

La caida y la dispersion que constituyen el cierre del poema podrian aludir al
fracaso del viaje que Altazor emprende, pero si recordamos que es esto mismo el
propdsito que mueve al viaje - la aventura es el salto al vacio - veremos que no es otra
cosa que la consecucion final de lo pretendido: la abolicion de una forma - la del
lenguaje tradicional - en su fusidén hacia otras vias expresivas. Como escribe Guillermo
de Sucre.”? Altazor no es un poema fracasado sino sobre el fracaso. Del mismo modo.
el Dadaismo no es un movimiento derrotado sino hecho para la derrota de un orden al
que_consideran caduco. Altazor y Dada comparten la misma experiencia: erigirse en
testigo y sujeto de la inutilidad. de lo invencible: ambos se entregan con pasién al
intento en el que encuentran plenitud de forma y esencia.

6% FIUIDOBRO, V. Op. cir. p. 105,

70 PAZ, Ocravio. Decir sin decir: Altazor ( Vicente Haidobro ). En Convergencias. Mexico: Seix-Barral, 1992,

71 HUIDOBRO, V. Op. cur. p. 19,

72 SUCRE, Guillermao. Huidobro altura y caida en {a_miiscarae, la iransparencia. Veneizela: Monte Avila Editores, 1975, pp.
1071-127.
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SURREALISMO

Panorama histérico

El Surrecalismo surge en el periodo de entreguerras 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 culminaran con la publicacién del Primer
Manifiesto Surrealista en octubre de 1924, tras su breve incursiéon al movimiento
dadaista dos aitos después de la ruptura con éste.

Como sefnala Maurice Nadeau? cl Surrealismo es a la vez heredero y
continuador de los movimientos artisticos que le preceden de los cuales viene a ser una
especie de culminacién al recoger conscientemente la joven tradicidn del espiritu
moderno. Consciencia que se hace manifiesta en toda la serie de figuras literarias a las
que se alia y en el interés que Breton mostré hacia el espiritu moderno que lo lleva a
organizar el Cogreso Internacional de Arte Moderno de Paris en 1922. La modernidad
que en ¢l cristaliza parte de las raices de Ila tradicion romadntica en su mids pura
expresion de rebeldia: la de los poetas malditos. Figuras como Sade, Lautréamont,
Baudelaire, Mallarmé. Blake. Rimbaud. Jarry son los principales estandartes de su

filiacén poética.

Como heredero de esta joven tradicion el Surrealismo asimila en su experiencia
todos los movimientos que suceden al Romanticismo maldito: el Simbolismo. el
Futurismo el Expresionismo. ¢l Cubismo, el Creacionismo y ¢l Dadaismo reelaborando
con ellos su propia visidon del universo que va de la experimentacion y la negacion hasta
la afirmacion del sentido vital del ser humano.

I_a historia del Surrecalismo podria reducirse como schnala Octavio Paz? a la
historia de un nombre: André Breton. padre y directriz principal de este movimiento.
Breton se interesa en 1916 por los estudios que sobre el psicoandlisis realiza Sigmund
Freud; conoce a Jacques Vaché ( cuya personalidad determinard en gran medida la
postura critica de Breton frente al arte y a los demds valores de la vida ) y entra en
contacto con P. Soupault y Aragon: con los dos Gltimos funda en 1919 la revista
Lirtérarure; en ella acoge el entusiasmo inicial que el Dadaismo despierta en el grupo
de esta revista. En 1920 se aidna al movimiento dadaista cuando conoce en Zurich a
Tristdn Tzara, a quien introduce a Paris ¥ con quien colabora hasta 1922 en las ruidosas
manifestaciones celebradas conjuntamente en esa ciudad. Pero el caricter de Breton es
radicalmente opuesto al de la anarquia dadaista y las diferencias entre éste y Tzara no
tardan en surgir; diferencias profundas e irreconciliables como se vera después. Los
intereses partlculargs de Breton determinan la orientacion dlvergcnte de lo que mads
tarde serda el Surrealismo ante el Dadd: nos referimos a su interés particular en el

Srrdré Hreton x Philippe Soupaull. Aparece regularmente de marzo de

1 Revista mensual fundada ¥ dirigidd por Louis Aragon, A
) §
A pariir del nidmere 13 se publican los veintitrés

1919 a agosto de 1921, La colecrion completa comprende veinte nimeros.
manificstos dadaistas con los cuales la revista se poste a et orden del movimienio dadassie. In marzo de 1922 aparece und nuevea
i con Dadi y que es impulsadea solamente por Hreton.

serie de Littérature que coincide con ki ruptura del grupo de esta re
st conrinuard hasia junio de 1929, es decir jusia hasia I irripci
rtomadea de IHTNUGNET, Georges. Dictionaire du dadaisme. Paris: fean Claude Simoen, J976. p. 167,

2 NADIZAU, Alaurice. [listoria de, rrealisme. Barcelona: Ediciones Ariel, 1972,

3 PAZL. Octavio. La busqueda del contienzo. Madrid: Fundamenios, 1974.

1 del movimiento surrealistui. Fsta informacion ha sido

137



método y propuestas freudeanas, recordemos que Tzara’ habia rechazado como nocivo
el psicoandlisis y todo tipo de sistematizacién en la busqueda de conocimiento por
considerarla nociva para la libertad del espiritu.

Puede decirse que el Surrealismo, no sélo el de mayor auge sino de mas amplios
alcances, es el que se comprende desde su fundacidon 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 Buiiuel y Dali, asi como
El amor y la memoria (1931) y las prédicas sobre la paranoia critica, también de
Dali(1932). por sélo citar algunas, son representativas de esa época. Pero también lo
son otras como la obra metafisica de Chirico, o la pintura de Ernst, que no nacen
cefiidas a un discurso o a los condicionamientos bretonianos y que sin embargo
responden perfectamente al propdsito surrealista al crear una atmdsfera encantada de
suefio y maravilla. El Surrealismo de la segunda posguerra se mantiene a la sombra del
primer Surrealismo, Brecton se empefia en mantenerlo vivo pero el aliento de
vanguardia va convirtiéndose cada vez mas en historia v el movimiento poco a poco
declina a la vez quec abre paso a otras tormas de expresion y a una cantidad de poetas
de primerisimo orden. entre ellos Octavio Paz.

No es este el lugar para ofrecer una reseiia histérica del movimiento. la cual por
otra parte ha sido ya ampliamente documentada;5 pretendemos mas bien acercarnos a su
propuesta para poder establecer su incidencia en el poema que nos ocupa. Veamos cuil
es esta.

& En el Manifiesto dadd 1918 dice " El psicoandlisis es una enfermedad peligrosa. Adormece las propensiones anti-reales del
hombre y sistemariza la burguesia®. TZARA. Tristdn. Siete manifiestos daddid. Barcelona: Tousquets Fditor, 1972, p. 19.

S Puede verse entre otros: FORTINI, Franco.El mo ento surrealista. México: Union Tipogrifica Editorial Flispano-Americana,
1962; NADEAU, Maurice. Historia del Surrealismo. Op. cit; RAYAMOND, Marcel. De Baudelaire al Surrealismo. México: Fondo

de Cultura Econdmica, 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 seiialar en primer lugar que la propuesta surrealista se
apoya en tres grandes pilares: la libertad, lo maravilloso y cl amor. De los dos
primeros se ocupa Breton extensamente ya desde el primer manifiesto, del amor aunque
ya lo anuncia ahi, es sobre todo en el segundo en donde encontramos la postulacion de
éste como una fuerza revolucionaria y liberadora.

Estos valores, no obstante la pasion que Breton pone en ellos, no se manificstan
de manera absoluta sino que de acuerdo con la dialéctica hegeliana. son dicotomias que
conllevan rambién su sentido contrario. La libertad esta relacionada a la necesidad, en
ella interviene necesariamente ¢l azar; lo maravilloso se da en ¢l encuentro de Ia
realidad con lo irreal; el amor intenta reconciliar el plano fisico y metafisico ( cuerpo y
alma ) en su realizacion. Como sefiala Ana Balakian : " Mientras que el primer
manitiesto fue escrito bajo la bandera de Freud. el segundo esid dentro de la 6rbita de
Hegel en cuyo materialismo dialéctico Breton encontrdé apoyo para su deseo de¢ superar
las contradicciones y captar la visién a largo plazo. En twanto que con Freud habia
explorado la conciencia interna, en un movimiento subjetivo v de interiorizacidén, con
Hegel se orienta hacia la posibildad de proyectar ideas e imdgenes en un mundo

"6

exterior concreto.

En segundo término hay que senalar las técnicas de que se vale esta propuesta,
técnicas con las que Breton se propone construir un método surrealista. Estas serian la
escritura automitica - dictado del inconsciente - el sueio asi como ¢l uso de imagenes
oniricas 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 escuclas de vanguardia, surge no como una ruptura sino como la
creacion de una tradicidn que los surrealistas mismos se encargan de elaborarse y que
seftalan como su antecedente.” De algunas de las personalidades literarias que el
Surrealismo reconoce nos ocuparemos mas adelante, en este punto queremos abordar
los valores que postulan y las técnicas que desarrollan.

Hemos dicho que uno de los valores en los que se apoya la poética surrealista es
la libertad; " la palabra libertad es lo Gnico que todavia me exalta” escribe Breton en el
primer manifiesto. Y es asi, toda la oricntacion de este texto se inclina hacia la
emancipacion; la del espiritu, la de la imaginacion, la ISgica y la razon, la del suefio y
su propia realidad frente a la realidad comin y la del sentido poético frente a la vida

practica.

6 BALAKTAN, Arna Andre Breton mave del_surrealismo. Caracas, Venezuela: Monte Avila Iditores. 1976. p. 155,

7 En el primer manifiesto Breton ofrece o lista de escritores a lox que vineala con ol propésito surreatista. Etlos son. aunque
Swift. Sade. Chatcaubriand, Constant, Hugo, Desbordes-Valmare, Berirand, Rabbe, Poc, Baudelaire.
Saint-John Perse, Roussel, eteéterd.

por musy Jdistiniags razones:
Rimbaud, Mallarme, Jarry, Nouvean. Saini-Pol-Roux, Furgue, Vaché, Reverdy.
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LLa libertad se apoya en la rebelidn del espiritu y segun se apodera de él esta
idea se convierte en una necesidad irrenunciable: " Todo induce a creer que el
surrealismo actia sobre los espiritus tal como acttan los estupefacientes: al igual que
éstos crea un cierto estado de necesidad y puede inducir al hombre a tremendas
rebeliones” ¥, Rebeldia es inconformidad; el Surrealismo declara su insatisfaccion toual
respecto del mundo tal como ha sido edificado por la mano légica y razonable del

hombre:

" En en cste terreno. como en cualquier otro. creo cn la pura alegria
surrealista del hombre que, consciente del tracaso de todos los demas. no
se da por vencido. parte de donde quiere, y, a lo largo de cualquier
camino que no sea razonable. llega a donde puedef...]. EI surrealismo,
tal como yo lo entiendo, declara nuestro inconformismo absoluto con la
claridad suficiente para que no se le pueda atribuir, en el proceso del
mundo real. ¢l papel de testigo de cargo. Contrariamente, el surrealismo
dnicamente podra explicar el cstado de completo aislamiento al que
esperamos llegar, aqui. en esta vidal...]. Este mundo estd tan soélo muy
relativamente proporcionado a la intcligencia, y los incidentes de este
géneros no son mas que los episodios mas descollantes. por el momento.
de una guerra de independencia en la que considero un glorioso honor
participar. El surrealismo es ¢l « rayo invisble » que algin dia nos
permitird superar a nuestros adversarios|...]. Vivir ¥, d(,_)dr vivir son
soluciones imaginarias. La existencia estad e¢n otra parte.

Como se advierte. Breton, en su pasion liberiaria, asume el Surrealismo como
una guerra de indepencia que afirma la existencia del hombre en otra parte, ya que
vivir y dejar vivir no son mas que soluciones imaginarias. Con lo que nos dice que no
hay lugar en el mundo cotidiano para cl desco surrealista de la vida.

De hecho la geografia surrcalista, sdlo puede situarse., ¢s en el terreno de lo
maravilloso. El sentido surrealista por excelencia es ¢l de lo maravilloso y la enorme
extension que éste abre al espiritu al romper las limitaciones quc la vida cotidiana
impone al hombre. Lo maravilloso abre el horizonte de la existencia hacia parafsos
perdidos u olvidados: la infancia, el sucfio. el anhelo. No es una fuga en el tiempo: lo
maravilloso estd aqui al alcance de cada uno y sélo hace falta dejar fluir la corriente
interior, suprimir la represién y la autocritica para encontrar ¢n el ser mismo de nuevo
la inocencia, lo inexplicabe, lo desconocido del alma humana. Lo mamvnlloso no quiere
decir lo bello, es en si mismo la belleza que da sentido al mundo: "Digamoslo
claramente: lo maravilloso es siempre bello, todo lo m'u"avxlloso sea lo que fuere, es
bello. ¢ incluso debemos decir que sélo lo maravilloso es bello”

L.o maravilloso tiene ademas la funcién de emocionar, de conmover ¢l espiritu a
través de la revelacion que éstec implica y en la medida que es una revelaciéon y una
sacudida ticne también el poder de liberar al espiritu de sus trabas: " Lo maravilloso
no siempre es igual en todas las épocas: lo maravilloso participa oscuramente de cierta
clase de revelacion general de la que tan soélo percibimos los deialles: éstos son las
ruinas romanticas. el maniqui moderno. o cualquier otro simbolo capaz dec conmover la

& BRETON: André. Primer Manifiesto. Manifiextos del Surrealisme. Barcelona: Fditorial Labor, 1980, p. 56,
André. Primer Manifiesto. Munifiesios del Surrealisme. Op. cit. p.p. 68. 69, v 70.

Arndré. Primer AMarnifiesio. Manifiestos del Surrealismo_ Barceloma: Ed. Labor. Barcelona, 1980, p. 31.
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sensibilidad humana durante cierto tiempo”.?/ La maravilla del mundo depende pues
del hombre: de su voluntad " para maniener el estado de anarquiala cuadrilla de sus
deseos. de dia en dia mas temibles. Y esto lo ensefia la poesia. La poesia lleva en si la
perfecta compensacion de las miserias que padecemos|...| Preocupémonos tan sélo de
practicar la poesia. ({ Acaso no somos nosostros, los que ya vivimos de la poesia.
quienes debemos hacer prevalecer aquello que consideramos nuestra mas vasta
argumentacion ?7.12

Asi pues lo maravilloso y la poesia van estrechamente ligados y tanto esta como
aquél no son entidades irrealizables o imangibles sino susceptibles de concretarse en la
vida cotidiana real. de quien se dé a la tarea de conseguirlo. Maravilla y realidad tienen
lugar no sélo en la imaginacion o en el sueno sino cn ¢l deseo y en la realidad misma
que ¢l hombre transforimma con esc desco. Como ya vimos el Surrealismo centra su
punto de interés en esta vida. aunque afirme. a la manera de Rimbaud, que la existencia
estd en otra parte., Eso no impide que su atan sea implantarla en el aqui y en ¢l ahora y
para ello la via mas directa es la del amor, ¢l amor como experiencia excepcional que
exige la entrega absoluta del ser en cuerpo v alma.

En la orientacion que el Surrealismo asume ¢l amor también tiene ta finalidad de
liberar el espiritu al restaurar al hombre la posibilidad de conciliar amor fisico y amor
espiritual en una misma experiencia. repudiando la idea catélica del pecado y de la
culpa. La dicotomia entre libertad vy necesidad se manificsta con mayor claridad en el
amor porque cn él convergen. como sefiala Octavio Paz, la necesidad y la eleccion :
"El azar objetivo es una forma paraddjica de la necesidad. la forma por excelencia del
amor: conjuncion de la doble soberania de libertad y destino. El amor nos revela Ia
forma mads alta de la libertad: libre cleccion de ta necesidad” ./

La afirmacion del amor como una conjucion del alma y ¢l cuerpo. en la que por
primera vez se reivindica el deseo erdtico sin disfrazarlo, es una de las aporiaciones
principales que el Surrealismo hace a la humanidad. Niguna de las tradiciones hasta el
Surrealismo habia tocado de manera tan directa el aspecto erdtico del amor.?¥, Se
entiende que después de Freud y de la proclamacion de la muerte de Cristo el
Surrealismo. como Breton mismo lo reconoce en el primer manifiesto, haya " heredado
una suma libertad” que le permite plantear la reconquista de la conciliacidn material y
espiritual del amor. La renuncia al amor, por las razones que sean . le parece ¢l crimen
mas inexpulgable que pueda cometer un hombre dotado de cierta inteligencia. La gran
luz del amor tunde " para suprema edificacion del hombre. las obsesionantes ideas de la
salvacion y la perdicion del espirituf...]. Si hay una idea que parece haber escapado
hasta el presente momento a todo intento de reducciéon. haber resistido a los mas
conspicuos pesimistas, esta idea es. a nuestro parccer, la ideca del amor, tnica que
puede reconciliar a cualquier hombre. momentineamente o no, con la idea de la
vida".!5 La idea bretoniana del amor descarta todas las posibles "corrupciones” quc le
han sido "inflingidas”: amor filial. amor divino, amor a la patria. La realizacion del
amor surrealista afirma al individuo por que su entrega cs exclusiva - y excluyente - a
la vez que voluntaria: " restituimos nosostros, aqui, y huelga decirlo, su estricto y
amenazador sentido de vinculacién total a un ser humano. fundada en el ineludible

11 BRETON. Andre. Primer Manifiesso, Manifiestos del Surrealismo. Op cit. p. 33,

12 BRETON. Adre. Op. cir. p. 35.

13 PAZ. Octavio [a blisqueda del comienzo, Madrid: Octavio Paz x Fd. Fundamentos. J973. p. 21
14 A esto nos referiremos en ki lechira surrealisia del poens, en el canto 1.

15 HRETON, André. Sepundo Maniifiesto, Munifieszos dei surrealismo. Op. cit. p. 229,
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reconocimiento de la verdad. de nuestra verdad en « un alma y un cuerpo » que son ¢l
alma y el cuerpo de aquel ser”./6 El sentido del amor es amenazador porque afirma la
incondicional adhesion a un ser humano por encima de la patria, la religion y la
familia: es decir porque sobrepone la eleccion y la voluntad individual del ser humano
a la sociedad con sus normas y sus sistemas politicos. De ahi que este desatio sea una
amenaza para cualquier sistema politico. No tiene lugar. ni en el capaitalismo ni en el
socialismo; la libertad del Surrecalismo no reconoce ninguna otra regla que la del
espiritu y su deseo. Pero no se piense por ello que Breton asume a este respecto la
férmula de Sade: todo lo contrario, el amor que propone es muy de otra indole: " Lo
dicho anteriormente esperamos sirva para disuadir de la necesidad de contestar a los
especialistas del « placer », a los coleccionistas de aventuras, a los entusiastas de la
voluptuosidad. por mucho que pretendan disfrazar liricamente sus manidticas aficiones,
asi como a los enamorados imaginarios. a los « curanderos » del mal llamado amor-
locura. y aquienes lo desprecian”.?7 El amor bretoniano exige la misma asepsia moral
que ¢l scgundo manifiesto reclama como condicién indispensable al Surrealismo.

Técnicas del Surrealismo.

En cuanto a las técnicas Breton formula su utilizacién con plena voluntad de
constituirlas como un método de conocimiento y no de busqueda artistica. Los valores
que hemos senalado acusan la necesidad de dar a la vida un sentido distinto. Ya vimos
que para eclio Breton aconseja introducir la poesia en la vida cotidiana, vivir
poéticamente: solo asi el espiritu podra ensanchar el reino que la razon ha restringido y
restaurar al hombre incluso su libertad de errar. Aqui interviene también cl azar pues al
liberarse el hombre del yugo de la razén se entrega al reino de lo imprevisible. de las
fuerzas ocultas que ¢l inconscicnte estd aun por revelar.

. Como se Ilega a esto? He aqui las técnicas: a través del swerio y del dictado
del inconsciente o escritura auromdrica con los que se recogen imdagenes que. fuera de
la preocupacion estética. tiecnen el propésito de condensar los simbolos oniricos y
subconscientes que ese trance arroja. Para Breton. apoyado en Freud. el suefio es una
de las vias mads puras de acercamiento al espiritu humano. El sueno y el dictado del
inconsciente ticnen la facultad de exorcisar una realidad mucho mas verdadera para el
hombre que Ia social en la que se ve inmerso. De ahi el valor que el Surrealismo
concede a las imAgenes oniricas que la escritura automadtica ofrece y las que se rescatan
del sueno. Con la escritura automadtica Breton se propone trasladar el método de Freud
a su propia inquietud no con fines cientificos ni tascinerosos sino surrcalistas, cs decir
con un _interés distinto de cualquicr propdsito correctivo o mercenario, segin lo apunta
en cl Segundo Manifiesto. Tanto la escritura automdtica, como la mdagacxon en el
suciio tienen el propdsito de llegar a una verdad original que oriente la vida con una luz
mas verdadera. " El automatismo poético, segiin lo subrayd varias veces el mismo
Breton, colinda con el ascetismo: implica un estado de dificil pasividad que. a su vez.
exige la abolicidn de toda critica y autocritica. Es una critica radical de la critica, un
poner en entredicho a la conciencia. A su manera, es una via purgativa, un método de
negacion tendiente a provocar la aparicién de la verdadera realidad: el lenguaje
primordial. El fundamento de la « escritura automatica » es la creencia entre hablar y

16 Ibidem.
17 BRETON André. Segundo Manifiesto, Op. cit. . 230,
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pensar”./% Pensar en voz alta es lo que se propone; arrojar a la luz el valor supremo de
las imédgenes que suscita en el hombre en las cuales se concilian las contradicciones
iluminando en esa conciliacion lo que tocan: " Incluso cabe decir que, en el curso
vertiginoso de esta escritura, las imagenes que aparecen constituyen la tnica guia del
espiritu. Poco a poco, cl espiritu queda convencido del valor de realidad suprema de
estas imdgenes. Limitandose al principio a sentirlas, el espiritu pronto se da cuenta de
que estas imdgenes son acordes con la razdén, y aumentan sus conocimicntos. El espiritu
adquiere plena conciencia de las ilimitadas extensiones en que se manifiestan sus
deseos, en las que el pro y el contra se armonizan sin cesar, y en las que su cegucra
deja de ser peligrosa. El espiritu avanza. atraido por estas imagencs quc le arrebatan.
que apenas le dejan el tiempo preciso para soplarse el fuego que arde en sus dedos”

Ademas de la escritura automatica y el suefo. en su creacion literaria el
Surrealismo se apoya. como parte de sus técnicas, en la imagen poética que parte de
Lautréamont y su famosa comparacion bello como el encuentro fortuito sobre iuna
mesa de diseccion de una mdquina de coser v un paraguas. concepcion que habia sido
va postulada por Reverdy y por la tcoria creacionista de Huidobro en su afdan de llegar
a un resultado nuevo mediante el acercamiento de dos realidades distantes. De hecho la
definicién que sobre la imagen surrealista ofrece Breton en el primer manifiesto parie
de Reverdy. pero se niega a aceptar que la aproximacion de realidades de que éste
habla ocurra voluntariamente. Para comentar las diferencias que Breton sostiene en este
sentido conviene recordar las deficiones que sobre la imagen podtica nos ofrecen tanto
Reverdy y Huidobro como el propio Breton. Veamos en primer lugar la de Reverdy:

La imagen es una creacion pura del espiritu.

No puede nacer de una comparacion sino del acercamiento de dos
realidades distantes.

Mientras mads Icjanas y justas sean las relaciones de las dos
realidades aproximadas, la imagen serd mas fuerte: tendria mayor
potencia emotiva y mayor realidad poética.2¢

Huidobro aunque no se refiere concretamente a la definicion de la imagen sino
que habla siempre de esta como de la poesia, nos dice que la imagen reveladora cs
aquélla que surge cuando

el pocta sorprende la relaciéon oculta que existe entre las cosas
mas lejanas. los oculto hilos que las unen. La imagen es el broche
que las une. El broche de luz. Y su poder reside en la alegria de
la revelacion]...] Ia imagen constituye una revelacion.2/

Por su parte Breton nos dice que, contrariamente a lo expuesto por Reverdy
(pero sélo en cuanto al propdsito voluntario de crear imdagenes acercando

18 PAZ, Octavio I busqueda del principio. Madrd: Ociavio Paz y Editorial Fundamenios, 1974, p, 32,
19 BRETON Primer Manifiesto. Fn Manifiestos del Surrealismo, Op. cii. p. 59.

20 REVERDY, Pierre. _Escritos para una _podticd. Caracas, Venezuela: Alomte Avita Editores, p. 25,

21 HUIDOBRO. Vicente. Manifiesto de Manifiestos en VE
Fondo de Culiura Econdmica, 1990, p. 233,
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calculadoramente las realidades opuestas ), es la aproximacién fortuita lo que hace
surgir la luz de la imagen:

No voy a ocultar que para mi, la imagen mdas fuerte es aquella
que contiene el mds alto grado de arbitrariedad, aquella que mis
tiempo tardamos en traducir al lenguaje prdctico. sea decbido a
que lleva en si una enorme dosis de contradicciéon, sea a causa de
que uno de sus términos esté curiosamente oculto [...] sea porque
pertenezca a la clase de las imdgenes alucinantes, sea porque
preste de un modo muy natural la maéascara de lo abstracto a lo
que es concreto, sea por todo lo contrario, sea porque implique la
negagjc’m de alguna propiedad fisica clemental. sea porque dé
risa.”?

Como vemos la concepcion de Breton colinda con la de Reverdy y con la de
Huidobro en la idea de la confrontacion de dos realidades o términos ajenos para crear
una realidad ambigua. A la definicion de Reverdy. Breton responde en el primer
manifiesto surrcalista de 1924 : " Si nos atenemos, tal como yo hago. a la definicién de
Reverdy, no parece que sea posible aproximar voluntariamente aquello que ¢l denomina
« dos realidades distantes ». La aproximacién ocurre o no ocurre, y esto es todo”.23
Vemos pues que no niega la imagen como resultado de las dos rcalidades distantes a
que se refiere Reverdy: lo que rechaza es la voluniad intelectual o selectiva del poeta
para aproximar ecsas realidades que da lugar a un resultado poético preconcebido o
premeditado. Su afirmacién, emonces., es el azar de cse encuentro fortito de dos
lejanias fundidas en una imagen, azar mediante el cual suprime la voluntad critica del
poeta en favor de una poesia desinteresada e inocente:

Para empezar, digamos que el espiritu no ha concebido nada
conscientemente. Contrariamente, de la aproximacién forwita de
dos términos ha surgido una luz especial, la luz de la imagen,
ante la que nos mostramos infinitamente sensibles. El valor de la
imagen estd en funcioén de la belleza de la chispa que produce: y,
en consecuencia, estid en funcién de la diferencia de potencia
entre los clementos conductores. Cuando no esta diferencia
apenas existe, como en ¢l caso de las comparaciones, la chispa no
nace. A mi juicio no estd en la mano del hombre el poder de
conseguir la aproximacion de dos realidades tan distantes como
aquellas a que antes nos hemos referidof...] Fuerza es reconocer
que los dos términos de la imagen no son el resultado de una
labor de deduccion reciproca. llevada a acabo por el espiritu con
el fin de producir la chispa. sino que son productos simultineos
de la actividad que yo denomino surrealista, en la que la razén se
limita a constatar y a apreciar ¢l fenédmeno luminoso.2¥

Podemos constatar que si bien existe reparo por parte de Breton en cuanto a la
confrontacion consciente de elementos, hay una afinidad en las tres concepciones en lo

22 Breton Primer Manifiesto. Op. cir. p.p. 59 v 60.
23 BRETON André. Manifiestos del Surrealisno. Barcetona @ Fditorial Labor. 1974, p. 57.
24 BRIZTON. André. ibidem. p, S8,
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que se refiere a producir la chispa iluminadora de una realidad mas basta y fulminante:
la revelacion poética. Las palabras de Breton concuerdan con las afirmaciones de
Reverdy y Huidobro, sélo que niegan la voluntad critica del resultado. Para Breton el
hallazgo es fortuito mientras que para Reverdy 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 imagenes surrealistas que Breton ofrece,
en el primer manifiesto leemos:

Los rubis del champana.
Lautréamont.

Bello como la ley de paralizacion del desarrollo del pecho de los
adultos cuya propension al crecimiento no guarda la debida

relaciéon con la cantidad de moléculas que su organismo produce.
Lautréamont.

Una iglesia se alzaba sonora como una campana
Philippe Soupault.

Sobre el puente sc balanceaba el rocio con cabeza

de gata
André Breton.

Iméagenes que ilustran la asociacion insdlita de realidades dispares revelando una
vision de intensidad distinta a la mirada habitual del mundo.

En suma. la imagen continda siendo para los surrealistas, como para el
Cubismo, Creacionismo ( y aun para el Simbolismo) la base de la que parte su sentido
poético. Tanto la concepcién de Apollinaire que habia enunciado ya la idea de un arte
independiente como la teoria de Huidobro y la de Reverdy en su definiciéon de la
imagen poética como una creacién pura del espiritu, resultado de la aproximacién 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 insdlito siguen
siendo también elementos decisivos de la realidad surrealista. de manera que, como
vemos, es la poética que habian sostenido Apollinaire, Huidobro y Reverdy la que
sostiene a la surrealista, si bien no en cuanto a la idea del poeta como ser aparte si en
cuanto a la posibilidad de crear a través de la poesia un mundo distinto.

L.as técnicas surrealistas. escritura awromdtica. indagaciéon en ¢l suerio y la
utilizacion de las imdgenes oniricas, de las misma manera que los valores a que nos
hemos referido estdn orientadas a crear un desequilibrio en la inercia de la vida

cotidiana:

25 HUIDOBRO, Manifiesto de manificstos, ent VIERANI, Flugo. Op. cit. p. 235
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Las imagenes del suefio proporcionan ciertos arquetipos para esta
subversion de la realidad. Y no sélo las del sueno; otros estados
andlogos. desde la locura hasta el sueiio diurno, provocan
rupturas y reacomodaciones de nuestra visién de lo reall...]. En
efecto, se trataba de una inundacién de imdgenes destinadas a
quebrantar la realidad. Otro de los procedimientos para lograr la
aparicién de lo insdlito counsiste en desplazar un objeto ordinario
de su mundo habitual ( «el encuentro de una maquina de coser y
un paraguas en una mesa de diseccién» ). Nigin arma mas
poderosa que la del humor: al absurdo del mundo de la
conciencia responde con otro y ¢l humor establece una suerte de
«empate» entrc objeto y sujeto. Todos estos métodos - y otros
muchos - no eran ni son ejercicios gratuitos de caricter estético.
Su propdsito es subversivo: abolir esta realidad que una
civilizacion vacilante nos ha impuesto como la sola y dnica
verdadera.

El caridcter destructivo de estas operaciones no ¢s sino un primer
paso: su fin dltimo es desnudar la realidad. dLSpO_jdrld de sus
apariencias para que muestre al fin su verdadero rostro. 26

Si, como ha senalado Octavio Paz, hemos dicho que la propuesta surrealista se
apoya en los tres pilares de la libertad. lo maravilloso y ¢l amor, mientras que su
consecucion 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 via y una
posibilidad para el individuo es la amplitud que nos ofrecen al mostrarse como
dicotomias que abarcan su sentido opuesto. Ese deseo de conciliacion de los contrarios
que Breton expresa en el primer y en el segundo manifiesto y que forman parte del
método surrealista en su formulacién de una verdad no totalitaria sino diversa:

Creo en la futura armonizacién de estos dos estados,
aparcntemente tan contradictorios que son el suefio y la realidad,
en una especie de realidad absoluta, en una sobrerrealidad o
surrealidad. si asi se le puede llamar.27

Todo induce a creer que en el espiritu humane 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 comc contradicciones. De nada
servira intentar hallar en la actividad surrealista un movil que no
sea el de la esperanza de hallar este punto.3¥

La dialéctica hegeliana, asi como en sus inicios el psicoandlisis de Freud,
forman parte esencial del método surrealista y constituyen la base de esta propuesta de
rebeldia y revelacion.

26 PAZ, Octavio. La hisqueda del comienzo. Op. cit. p. 12y 13,
27 BRETON. André. Primer Manifiesto. En Manifiestos del Surpealismo. Ob, cit. p. 30.
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Filiacién romdntica del Surrealismo

Hablar de una filiacion romdéntica del movimiento surrealista supone desglosar
los puntos de identidad que éste establecié con el espiritu romantico. El Surrealismo
comparte con el Romanticismo no sélo la idea del suefio, de la irracionalidad, la
locura, o del sentido oculto de la vida, sino también su idea de la escisién 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 tradicién romantica.
De manera similar al fendémeno romdntico en el que, a medida que el universo se
subjetiviza crece la proyeccién del otro, la escritura automadtica. en la intromisién del
individuo y su universo. deja aflorar sin represiéon al desconocido de si mismo. La
disgregacion de lo uno en lo plural se alcanza a través de esa ruptura interior del
hombre hacia lo externo en donde es y no es al mismo tiecmpo porque es ¢él v es a la vez
todos los hombres:

La renuncia a la identidad personal no implica una pérdida del ser
sino. precisamente, su reconquista. El poeta es ya todos los
hombres. La naturaleza arroja sus mascaras y sc revela tal cual
es. La tentativa por «ser todos los hombres », presente en la
mayoria de los grandes poetas, se alia necesariamente a la
destruccion del yo. La empresa poética no consiste tanto cn
suprimir la personalidad como en abrirta y convertirla en ¢l punto
de interseccion de lo subjetivo y lo objetivo. El surrealismo
intenta resolver la vieja oposicidn entre el yo y el mundo. lo
interior ¥y lo exterior, creando objectos que son interiores v
exteriores a la vez.2Y

Heredero del Romanticismo - pero también de la tradicion hermética - el
Surrealismo se propone aniquilar las fronteras entre criatura humana y mundo, amor y
deseo, sueiio y realidad. Los romadanticos - dice Paz - megan la realidad en provecho del
sujeto; el Surrealismo acomete también contra ¢l objeto: " No hay yo, no hay creador.
sino una suerte de fuerza poética que sopla donde quicre y produce imdgenes gratuitas e
inexplicables™.3?

La idea del amor encarnado en la mujer es una referencia mas a su filiacién
surrealista. la mujer como encarnacién del deseo.

Del mismo modo que la tradiciéon romantica sustituye a la religién por la poesia.
el Surrealismo erige a la poesia como su nuevo sagrado. fiel al sentido romantico alia 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 aspiracion a la totalidad del ser. Romanticismo y
Surrealismo son una misma protesta contra la esterilidad del espiritu, son tentativas por
trascender razoén, politica y religion estableciendo en la poesia un nuevo sagrado.

28 BRETON. Andre. Segundo Manifiesio. Op. cit. p. 162.
29 PAZ. Octavio. La bisgueda_del comienso, Madrid, . Puz y Ed. Fundamentos, 1974, p. 17.
30 PAZ. Octavio. La biisqueda Jdel comienzo. Op. ¢it. p. 5.

1a7



Paz ha sefalado Jla insistencia romdntica en negar la historia, de la cual se
refugian en el sueio. Desde nuestro punio de vista los surrealistas no sélo buscan
refugiarse en el sueiio sino que quicren ademads instaurar el sueno en la historia, de ahi
su insistencia en empatar su propia revolucién con la revoluciéon del materialismo
histérico sin que la primera halle lugar cabal en esc programa politico. Dificil, o quiza
imposible, es cenir la libertad de la subjetividad, asi como la critica del individuo a un
programa que tiende a totalizar, a negar toda diversidad, es decir a la aniquilacién del

individuo.

La oposicién sujeto/sociedad, tan vivamente manifiesta por el Romanticismo,
tiene otra vez lugar en el movimiento surrealista y en su deseo por integrarse a una
revoluciéon que lo aniquila. Pero esto es también parte del idealismo que caracteriza su
antirazén, querer empatarse con la revoluciéon social fue uno mas de los sueiios
surrealistas que lo identifica a su vez con ¢l anhelo romintico de comunién nacido de

una extrema conciencia de soledad.

La filiacién romdntico-surrealista se evidencia no sélo en los terrenos que
indagaron (mistica del sueno, antirazdn) sino en el abolengo que ellos quisieron crearse
en figuras como Sade. Lautréamont v Rimbaud. Para establecer su parentesco
romantico, es necesario, senala de Torre. distinguir entre los dos romanticismos que
hubo; el pastoral e inocente y el avernal y maldito, de los cuales ¢s al segundo hacia el
que se inclina el Surrealismo. En una respuesta escrita por Paul Eluard a G. dc Torre
acerca de los nexos romanticos de este movimiento se lec:

El supu‘rcalismo a menos de considerar todo aquello que se
dirige a lo mds profundo del individuo como romadintico. no es un
nuevo romanticismo. Del siglo XIX sélo retiene la accién
emprendida por ciertos poetas para cxtender la poesia hacia todas
las manifestaciones de la vida verdadera. Y a estos poetas puede
considerarselos como al margen del movimiento romantico
propiamente dicho. EIl superrealismo no ha conservado nada de
Hugo, por ejemplo. En cambio, estd dominado por la violencia
de Sade. de Rimbaud y de Lautréamont. Afirmando con esto
tltimo que "la poesia debe ser hecha por todos y no por uno”, la
inteligencia poética ha Illegado a ver en fin derruidas sus fronteras

y restituida su unidad con el mundo.3?

Efectivamente. como ya hemos apuntado, una de las contribuciones mads
originales del Surrealismo fue la idca de la poesia como un bien comudn, en
contraposicién a lo que Mallarmé o Apollinarie habian sostenido acerca del poeta como
ser exclusivo. Es cn Lautréamont,?? como sefiala Eluard, en quien reposa esta idea.
mientras que el deseo por revelar la vida oculta, esa vida verdadera vienec también de la
idea romantica de Rimbaud cuando afirma "La verdadera vida ecsta auscnte”. El
Surrealismo, como el Romanticismo. adolece de amarras a la vida social comin: por
ello se complace en negar esa verdad y en afirmar la existencia de ¢ésta en otra parte, en
el lado oculto que el hombre debe descubrir en si mismo.

Dec la violencia de Sade, fuera de sus reminiscencias mezcla dadi. toma muy
poco; la famosa frase de Breton. - que pronto él mismo desacredita - " El acto
surreahsta mads puro consiste cn salir a la calle revélver en mano y disparar contra la
multitud " es pura formula chillante, heredada del gusto dadaista por la provocacidén.

32 TORRE, G de. Historia de tay Leratiiras de yanguardia, Madrid, FXd. Guadarramea, 1971 Tomeo 11 p. 54
32 En el Prefacio de un libro futuro escribe "Ia poesta debe ser hechd por odos v no por uno.
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Es, sobre todo la reivindicacién del deseo y la libertad del espiritu asi como su
ateismo lo que el Surrealismo alaba en Sade: su inversién de los valores supremos de
virtud y piedad en vicio y corrupciéon. Si es en Lautréamont y Rimbaud en quienes se
apoya la ética surrealista y en quienes afirma su respaldo literario. es alrededor de Sade
en donde se dan las mas fervorosas adhesiones surrealistas. pero éstas atienden mds a su
interés clinico (Breton ve en ¢l el mas auténtico antecedente de Freud) o . en todo caso
humano, que a su precedencia literaria como en los otros dos casos. Y es precisamente
esto, su postura humana, y no su calidad de escritor lo que llama la atencién en Sade.
asi lo ha senalado la critica; lo que de ¢l permanece es el escindalo provocado por su
inversion de los valores supremos del hombre al trastocar el sentido de lo sagrado para
afirmar la voluntad humana, su ¢tica en suma. Del estudio que de Torre le dedica en
"idolos y antecesores surrealistas” del libro ya referido llama particularmente la
atencién la reflexion que, sobre tan polémico y endiosado personaje, hace al
preguntarse si "/es acaso el precursor de una sociedad libre de coerciones - segin
algunos pretenden - o se trata, por el contrario. de un ser aferrado a rancios privilegios
en tforma de desafueros y violaciones?" .33

Para los surrealistas, en su ideal por crearse un linaje rebelde, lo discutible de
su_calidad literaria no constituyc una objecion al culto que este personaje les merece, la
critica de ¢l en su sentido mis amplio queda fuera de sus propositos. Es ¢n escritores
como Albert Camus, Maurice Blachot. G. de Torre y Octavio Paz cn quienes mejor
puede obienerse una valoracién objetiva de la idea sadista.

Por lo que se refiere a Arthur Rimbaud. otro de los pilares preferidos de este
movimiento, ¢s ¢n la renuncia al genio, acto supremo de rebeldia y liberacion, segin la
vision de sus seguidores, de desdén a una vida establecida, en donde la idea surrealista
funda sus nexos con ¢l pocta adolescente, e¢s decir, en su vida -"cn otra parte”-
antiliteraria y aventurera. Sin duda su postulacion de la vida como algo ausente,” de la
belleza como ¢l caliz amargo de la decepcion en el gusto cansado, su vision alucinada
de la vida. su desdoblamiento en el "yo es otro”. su acento desenfadado. y en {in su
espiritu rebelde son los elementos que lo convierten en idolo y maestro de los
surrealistas. La poética de Rimbaud es facilmente comprobable en ¢l programa
surrealista; su proclamacion del poeta como vidente. -que linda perfectamente con ci
ideal mediumnico bretoniano, su "largo, inmenso y razonado desarreglo de los
sentidos” -para alcanzar esa cualidad- se traduce en toda la serie de experimentos
psiquicos, metafisicos y parasicologicos que los surrealistas realizan. También de este
postulado de Rimbaud parte la idea del poeta como «un cable de alia tensidn-, «surtidor
de imagenes» que se desea conseguir a través del trance automatico.

Mas alld de la polémica que en torno al mito rimbaudiano se ha establecido, su
obra constituye sin lugar a dudas uno de los hitos fundamentales en la historia literaria
moderna; ejerce la seduccién y el encantamiento hacia otras lindes a las que los
surrealistas hubieran querido conducirnos de la misma manera que el poeta de
Charleville.

Por su parte en Issidore Ducasse. Conde de Lautréamont, los surrealistas han
querido ver ¢l antccedente de la escritura automatica y de la explosiva carga poética que

33 TORRE, G de. Op. cit. p. 77,
37 Rimbaud escribe en Une saisson o lenfer « Al quie vida fa verdadera vida esii ausente » v Itreton en las palabras finales del
primer muniyTesio afirma: « [a existencia eski en otra parie -
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esto conlleva. Es sobre todo en los famosos Canros de Maldoror en donde la
exuberancia de un discurso abrupto y provocativo adquiere tintes de tal nulidad
intelectiva, que éste pareciera involuntario. La vena romdntica de lo mdrbido y lo
escabroso, llevada al extremo por Ducassc, parece convertirse, como bien ha sefialado
la critica, en una mera sdtira del sentido del mal romdantico. 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 romdntica con
toda la frialdad de un acto perfectamente planeado.3®

Tanto Los camtos como c¢l Prefacio a un libro futuro revelan a un Maldoror
contradictorio y opuesto a lo que el desco surrealista quiere ver en €l: el apologista del
discurso automitico y de la libertad antimoralista de las delicias de la crueldad. El
placer del mal que reivindica Maldoror. en la misma linea que Sade (aunque desde una
Optica casi infantil), resulta a los ojos de Breton como una prucba de absoluta
inocencia, "mirada virginal” en la quec la criatura humana se purifica en el caos de ese
universo antimoral.

Sade, Lautréamont y Rimbaud son las tres tiguras en las que el Surrealismo encarna

con mayor pasién sus nexos propositivos, en cllos puede hallarse la esencia ética de
este movimiento.

35 Véase el estudio de G. de Torre, Lauiré , en el Z corr di a ~Superreali: de la edicién citada. pp. 15-

26, i
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Huidobro 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 psiquico y a la postulacidn del suefio como clave de trascendencia hacia
otra realidad. Ya hemos visto que el pretendido flujo del inconsciente no centra su
preocupacion en el resultado estético del discurso sino en lo que de interioridad arroja.
La escritura automadtica es una invitaciéon general, no sélo para los poctas, ya que
cualquiera puedc aspirar a esa exploracién con sélo proponerse indagar en si mismo
dejandose llevar por ¢l dictado del inconsciente. De la misma mancra la postulacién del
sueiio compete por igual al hombre que al artista.

El Surrealismo al declarar su desinterés literario desata una reaccién de
desagrado sobre todo en aquellos que. como Huidobro. creian firmemente en el poeta
como “ser aparte”. La tradicidén romdantica, modernista y moderna (hasta ¢l dadaismo)
mantiene la imagen del poeta como elegido, concediendo a las virtudes de su genio un
nivel fuera de las proporciones del hombre comun. Mallarmé, Rimbaud, Apollinaire,
Reverdy vy el propio Huidobro habifan contribuido a crear cste sitio de honor para el
poeta apartindole de las dlmn,ns:oncs del hombre normal La teoria surrealista opone a
la idea de poeta como “inventor del fuego” o "pequeiio dios"” la proclamacion del
hombre comun y corriente: la poesia - dice - no es exclusividad de nadie, todos pueden
hacerla y participar de ella en igualdad dc condiciones. La escritura automdtica es el
medio que abre la puerta. la via de acceso hacia esa surrealidad en donde la poesia se
presenta por si misma.

La definicién del automatismo ofrecida en el primer manifiesto. en la que
Breton dice que el Surrealismo es " automatismo psiquico, mediante el cual se pretende
expresar |...] el funcionamiento real del! pensamiento ", nulifica la voluntad y la
importancia estética, literaria o artistica. Es este el principal escollo que la teoria
bretoniana provoca. La reacciéon de Huidobro queda expresada en « Manifiesto de
manifiestos » (1925) en donde se opone con toda amplitud al valor de la escritura
automadtica y del sueio como vias hacia esa otra realidad que, tanto el Cubismo como el
Creacionismo pretendieron. Se recordarin los preceptos detendidos por Huidobro en su
teoria creacionista: éstos sobreponen a las facultades del poeta una virtud sobre todas
las demds: su voluntad creativa. De ella parte todo ¢l valor del universo que el poeta
puede ofrecer; sin esta voluntad expresa y consciente el resultado sera infimo y sin
aportacién alguna. Ante esto, queda claro el disgusto y la oposicion de Huidobro a los
axiomas surrealistas.

En el Manifiesto de manifiestros Huidobro opone a la prociamacion del
inconsciente la bidsqueda de una superconsciencia que define como un estado superior
de percepcién de lo ordinario, estado que origina la claboracién podética de lo
extraordinario. El trabajo del poeta - dice - debe transmutar todas las cosas en piedras
preciosas. Es a través de la "quimica” que éste impone al mundo como se logra crear
otra realidad y no por medio de la supresién de la voluniad cretiva o selectiva de las
imagenes que el automatismo supone:

Considero inferior vuestra poesia. tanto por su origen como por
sus medios. Hacéis que la poesia descienda hasta convertirse en
un banal truco de espiritismo.

i51



La poesia ha de ser creada por el poeta con toda la fuerza de sus
sentidos mas despiertos que nunca. El poeta tiene un papel acuvo
y no pasivo en la composicion y el engranaje de su poema.J6

Su negativa al principal planteamiento surrealista se extiende también a lo
referente al suefio, en este punto se muestra escéptico en los hallazgos que éste pueda

ofrecer:

{ Acaso creéis que un frombre dormido es menos hombre - o més
interesante- que uno despierto.37

Opone a la ensohacion surrealista la idea "del delirio poético” que sustenta en
una superioridad lirica de la facultad creativa del poeta " y mientras que el ensueiio

pertenece a todo el mundo. el delirio sélo pertenece a los poetas ".

Refuta la supresion de la razén en la cscritura automatica afirmando que ésta es
"el tamiz y la organizadora del delirio” sin la cual el poema seria una obra impura,
hibrida.

Pero la palabra delirio que elige para definir el estado maximo poético parece
estar asociada mds bien con la pretension, mientras que el ensuefio se acerca mas a la
revelacion. Lo que es claro es que ambas posturas, Creacionismo y Surrealismo,
quieren llegar a elia; Huidobro en ¢l descubrimiento de "la relacién oculta que existe en
las cosas maés lejanas Breton a través de los signos y claves cifrados en los suefos y
que el dictado del inconsciente pone a la mano.

En lo referente a la imagen poenca a la que se refiere Breton en el primer
manifiesto, Huidobro objeta la vacuidad estética de las imagenes que aquél cita como
ejemplo por considerarlas faltas de verdadera originalidad:

En el manifiesto de André Breton, veo citados como ejemplos
de imagen bella, como ejemplos de imagen muy depurada:

La nuir rentre dans un sac

Dans le ruisseau il y une chanson qui coule

Dos imdgenes de una banalidad espantosa y de una
relacion tan facil como que una se basa en el lugar comin La
noche como la boca del lobo y la otra en el clisé El canto del
agua. Sin ser poeta pueden hallarse tales imdgenes.

Prefiero mucho mdas aquella mia que encontraréis en
Horizon carré. que dice:

La nuir sort de sous les meubles

irica, i . proclamas y otros escritos) México: Fondo

36 £n J. VERANI, {ugo. Las vanguardias lileririas en
de Cultura Econdmica, 2° edicion, 1990, p.p. 230y 231.
37 Ididem, p. 229.
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y en mi poema Addn, escrito en 1914, refiriéndome al mar:

No se sabe si es el agua la que produce el canto
O si es el canro el que produce el agua.”38

Pueden verse las razones que Huidobro tenia y que le hacian sentirse
comprometido a manifestar su rechazo a este tipo de pocsia. Sobre todo si se considera
que el ataque primordial es en todo caso para Reverdy, de quien proceden los ejemplos
escogidos por Breton.

Pero el disgusto que a Huidobro producen tales formulaciones, fuera de estos
ejemplos. se restringe casi a la teoria pues. en cuanto al hecho. su poesia se inclina
cada vez mads hacia una libertad interior ¢ imaginativa. hacia una subjetividad de
exquisita factura que en mucho preludia, ya desde El espejo del agua(1916). las
atmosferas maravillosas que el Surrealismo preferira mas tarde. I.a confluencia de la
bisqueda poética surrealista con la tcoria creacionista es cvidente no sélo en el desco
de lograr una realidad mas amplia. mas "verdadera”, en el sentido poético, sino en el
hecho mismo de que tanto el Creacionismo como el Surrealismo beben en la fuente
comuin de sus antecedentes literarios: Rimbaud. Lautréamoni, Reverdy. Apollinaire,
Rimbaud. De ahi que compartan también la necesidad comin de desintegrar la realidad
cotidiana - como lo habia intentado ¢l Cubismo - para construir otra.

La negativa de Huidobro a las formulaciones surrealistas es de un corte distinto
al de su rechazo al Futurismo: no obstante su chocante actitud cienficista. cn rmanifiesto
de rmanifiesros muestra una actitud mds respetuosa, o si se quiere menos ofensiva, ("En
los manifiestos surrealistas hay muchas cosas bien dichas y si los surrealistas producen
obras que denoten un momento de gran altura del cerebro humano, seran dignos de
todas las alabanzas™) lo que revela que, fuera de su desagrado a la desacralizacién del
poeta, debidé existir una cierta empatia con otros de los preceptos que Breton hace
suyos: la no conformidad. la libertad. ¢l amor, ¢l tono apasionado que hace la critica de
una vida estancada. René de Costa senala que la producciéon poética de Huidobro
aledana a los anos del surgimiento surrealista reflejan algunas coincidencias
reveladoras: Tout 4 Coup (1925) denota ya en el titulo cierta porosidad a la escritura
automdrtica en cuanto a la rapidez que supone ¢l sdlo nombre de esta coleccion de
poemas.

Ya sea que esto pueda verse como coincidencia o influjo., debemos reconocer
que la atmdsfera surrealista cstaba en el aire y habia venido perfilindose incluso fuera
de los causes de Breton y su grupo: prueba de ello es la proclamacion de Chirico,
hecha en 1917, sobre la pintura metafisica que pasa luego a ser vista dentro de los
elementos mads represeniativos del periodo surrealista. Desde luego el impulso y la
pasién que las proclamas y manifiestos surrealistas dieron en la elaboracion de su idea
del mundo. contribuyeron en enorme medida a afinar la sensibilidad de su época - y la
nugstr'g - en una orientacién que al restablecer el sentido méagico del mundo lo hace
habitable.

38 HUIDOBRO, Vicente. Manifiesto de manifiestos. Fin VERANI, Hugo las vanguardias literarias_en [lispanoamérica. Mévico:
Fonde de Cultura Econdmica., 1990. pp. 233 v 234,
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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 creacionistas,
futuristas y dadaistas algunos rasgos de inclinacién surrealista, imdgenes que
amalgaman naturalezas de orden distinto:

Hacia las dos de aquel dia encontré un precioso aeroplano lleno
de escamas y caracoles. Buscaba un rincén del cielo donde
guarccerse de la Nuvia.?¥

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 estan orientados en funcién de las imagenes poéticas que
- ya hemos visto. El Surrealismo, a la par que a la escritura y demas artes, se abocd

también a la creacién del objeto surrealista, en el que se busca también la confrontacidn
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 cnigmaticos.
Los objetos surrealistas prolongan esa aproximacién de realidades lejanas que tanto
. hemos senalado a lo largo de este trabajo. Las exposiciones internacionales de esta
escucla se sirvieron de esta clase de objetos para crear atmdsferas, es decir, para
- trastocar la realidad y ofrecérnosla bajo otra dptica. En la Exposicién Internacional del
Surrealismo celebrada en 1938 - que hizo énfasis. mas que en la pintura, en el objeto
surrealista, segin se lee en Dada y el surrealismo -¥Y uno de cstos objetos era el
- llamado Taxi lloviendo de Dali. que consistia en un taxi chorreando agua con caracoles
vivos por todas partes micntras en el interior una mujer rubia representaba el papel de
- una pasajera histérica. Es curiosa la scmejanza de este objeto con el verso de Huidobro
pues como sc recordard, Aliazor fue publicado en 1933.

De cualquier modo la tendencia a fusionar clementos mecanicos con elementos
— naturales es una de las directrices que desde el Fuwurismo y los collages cubistas
- apuntaban ya a lo que mds tarde hizo suyo el objeto surrealista: la creacion de un
universo hibrido. El germen de este espiritu estaba ya, como vemos. en la atmdsfera de

- todas las vanguardias.

. Hay en el prefacio otras imdgenes que hacen pensar en cicrtas representaciones
pictoricas del Surrealismo:

39 HUIDOBRO, V. Altazor (La nave de los locos, 128), México, Premia Editorda de libros, 1992, p. 10,
SO DAWN, Ades. Il dadd ¥y el surrrealismo. Barcelona: Editorial Labor. 1975.




Mira mis manos: son transparentes como las bombillas eléctricas.
(Ves los filamentos de donde corre la sangre de mi luz intacta?¥/

Otras ofrecen una visidén fantistica como la rosa que flota entre los aswros de la
muerte y que no es otra cosa que el paracandas de Altazor. La imagen que ofrece en
este verso parecc gravitar, como en los suefios. en donde la caida y el movimiento
responden a una conciencia que puede detenerse o fluir a voluntad.

Canto 1

Tal vez la coincidencia mayor de este primer canto con el Surrealismo. se da en
la idea misma de la caida que es principalmente la caida, en la concnencna del ser
interior. No es que veamos en Huidobro a un surrealista oculto - tal vez si innato por su
deseo de trascender la realidad cotidiana - o que pretendamos revelario forzosamente
como surrealista porque no lo fue ni quiso adherirse en vida a este movimiento. En
todo caso lo que seria interesante sefialar es su presedencia a esta escuela. La técnica de
la poesia creacionista apunta en su resultado a la construcciéon de un universo
encantado, en donde la maravilla y la magia operan en una realidad que estd mas alla
de la nuestra y es la palabra poética la que hace posible el milagro. La caida de
Altazor, como ya se ha dicho, es en el ser. en el abismo de si mismo: es esto lo que los
surrealistas buscaron con pasion: la intromisién en la interioridad. la caida en el ser
mas alla de la conciencia, la autorrevelacidon. La clave principal del poema. como
también yva hemos visto, es esta caida y aqui cabe seialar una vez mas que ¢l interés
humanista al que Breton llamé Surrealismo es una orientacion general de la época: la
bisqueda de la interioridad no revelada que los romanticos pretendieron antes que nadie
entre los modernos. Altazor se aboca también a esta intromision:

Déjate caer sin parar tu caida sin miedo al fondo de la sombra
Sin miedo al enigma de ti mismo
Cac
Cae eternamente
Cae al fondo del infinito
Cae al fondo del tiempo
Cae al fondo de ti mismo
Cac 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.¥?

Como vemos la caida aspira también a esa totalidad de la que hablé Breton que
es la disolucién de los opuestos.

41 HUIDOBRO, V. Altazor. Op. cit. p. 12.
42 HUIDOBRO, V. Altazor. Op. cit. pp. 18 v 19,
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Otra de las confluencias surrealistas es la idea del doble que sc presenta en este
primer canto, idea que halla también su antecedente en el Romanticismo, especialmente
en la vertiente "maldita”. La escritura surrealista estd 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 visién interior dual, como personaje y
poeta, como creacién y creador. El poema es asi el didlogo del poeta con su personaje
y viceversa. La ambigiiedad de Ahlazor trasluce un sentimiento de extrema soledad,
punto en el que la idea surrealista del desdoblamienio confiuyc y ambos, Creacionismo
y Surrealismo. se acercan al sentido romantico. El malestar social de Altazor es ¢l
mismo que manifiestan los surrealistas apoyados en figuras como Nerval, Lautréamont
o Rimbaud; el espiritu surrecalista inquiere en la magia y el sentido de lo maravilloso:
Altazor, por su parte, se cntrega al juego vertiginoso de la palabra, mientras que el
romantico se tuga del tiecmpo y el espacio en que vive.

El sentido rebelde es otro de los puntos que comparte con el espiritu surrealista.
Aunque se sabe que éste fue caracteristica de todas las vanguardias, la oposicién de
Altazor a continuar la farsa de una vida completa, de un mundo feliz parece hallar
camino directo en la experiencia dadaista, 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
Dada la vision del mundo sc trastoca en sus bases madis soélidas: su negacién llega al
extremo maximo. es la mas radical de la modernidad porque no deja intacta ninguna
idea de sagrado, ni siquiera la de la poesia 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 negacidn al que dada habia
llegado. Breton asume la reconstruccion del terreno humano partiendo de la idea
contraria, la de la afirmacion: hay que cambiar la vida pero desde una orientacidn
distinta, positiva.

Altazor se orienta también en estos caminos. el de la negacion y ¢l del deseo por
trascender la cerrazén de la vida:

Seguir
No. Basta ya¥s

Como el Surrealismo, afirma la necesidad del placer terreno:

[...1

N6

No puede ser

Consumamos ¢l placer
Agotemos la vida en la vida*¥

<43 HTUIDOBRO, V. Altazor. Op. cil. p. 26,
3 HUIDOBRO, V. Alsazor. Op. cit. p. 24,
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Para Altazor el dnico motivo que hace rescatable el mundo es la creacién, y ésta
se da en la palabra y su juego de espejos; para el Surrealismo el sitio sagrado es
también la poesia, pero ésta no se concreta al poema: es el lenguaje integro del mundo
y puede hallarsele aun en las cosas aparentementie menos poéticas; es una suerte de
llave magica que abre el sentido poético del mundo: una mirada nueva (esto halla su
referencia al canto IV en la seric de versos ojo por ojo... en los que alude al mundo
como una vasta mirada). En esta idea ambas posturas se acercan una vez mias pues la
poesia como creaciéon humana se sobrepone incluso a lo divino: para Huidobro es el

pequeiio dios”, para el Surrealismo ¢l hombre simplemente, la criatura humana que se
ha divinizado en su plenitud terrena.

El  canto 1 registra ademds de estas confluencias gencrales
particularidades que no dejan de ser significativas: una.
postura en la que se hermana al Dada:

algunas
su oposicion al psicoanalisis,

L.a eternidad se vuelve sendero de flor

Para el regreso de espectros y problemas

Para el mirage sediento de las nuevas hipdtesis
Quc rompen el especjo de la magia posible’s

Y otra, la presencia de algunos versos que. muy a pesar de su critica a la
escritura automatica, parecen referirse a ella:

Tanta exaltacion para arrastrar los cielos a la lengua
El infinito s¢ instala en el nido del pecho
Todo se vuelve presagio

dangel entonces
El cerebro se torna sistro revelador¥

Hay sobre todo en este canto un deseo comin por trascender las fronteras de lo
real, de tal manera que el universo esbozado crea un terreno de fantasia y maravilla
como en la surrealidad propuesta por Bretwon.

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 su orientaciéon, més que una escuela de vanguardia es una directriz del espiritu
moderno. Esta, por cierto, se advierte va en la pocsia mas temprana de Huidobro y se
empata con la realidad poética que el Creacionisimo propone.

Canto 11

El puente de conexion con la idea surrealista de este canto es la idea del amor
visto aqui como sagrado: ni el pequefio dios ni la caida. ni el vértigo de la palabra sino
la mujer, el ser amado. es el unico "puerto seguro” en donde el hombre y el mundo

45 HUIDOBRO. V. dliazor, Op. cit. p. 28.
46 HUIDOBRO. V. Aliazar. Op. cit. p. 41.
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renacen, en donde la vida se redime y recobra su pureza primitiva. El amor terreno,
encarnado en la mujer, es la experiencia de comunién con el universo. De igual manera
que Breton, Huidobro desborda en este canto la fuerza del amor como e¢l polo positivo

por excelencia de la vida.

Aqui es necesario recordar que una de las tareas mas radicales a que se abocé el
Surrealismo fue precisamente la reivindicacién del amor terreno con toda su carga
erética, sexual, pasional. humana. Hasia la apariciéon del Surrealismo el amor, o la idea
del amor como experiencia vital, habia sido relegada, cuando no nulificada. Desde la
Provenza del siglo XIl y su idea del amor cortés hasta este siglo ninguna escuela
literaria habfia tocado el concepto del amor humano como lo hizo el Surrealismo: ni
siquiera los romdnticos: ésta permanece ligada a la virtud, a la castidad, al sentido
espiritual del amor., o a la inevitable relacién de lo tragico como consecuencia de la
realizacion amorosa.¥? El amor cortés exige un cierto nivel de superioridad, linaje o
nobleza. cualidades que deben admirarse en los amantes. Desde luego. es el
impedimento el que acicala el desco. El amor se relega, por tanto al secreto entre los
amantes: es algo oculto y sdlo puede darse como tal. El amor cortés no excluye el
matrimonio pero. dadas las relaciones impuestas por el deber social, éste tiene muy
poca oportunidad de realizarse dentro de esa institucién.

La concepcion del amor cortesano atraviesa todas las épocas, desde el
Renacimiento vy ¢l amor a lo Petrarca, hasta el siglo XIX y ¢l amor romantico de la
imposibilidad (con las excepcionales figuras de un Casanova o un Don Juan cuyo tono
de frivolidad o soberbia disminuye ¢l peso de ambas figuras).

La revolucién que provoca en este terreno el Surrealismo hace permisible lo que
desde la instauracion del sentido catdlico del pecado original le estaba vedado al
hombre: la libertad del placer y del goce terreno. l.a lectura que de Sade hacen Breton
y sus amigos contribuye en buena medida a afianzar esta postura. Aunque apenas es
necesario recordar que no es el amor ni la virtud lo que pesa en Sade sino la atirmacion
de la voluntad humana en cuanto al placer y a su capacidad de sobreponerse o no al
objeto deseado: es el deseo y no el amor lo que en la idea sadista prevalece.

Volviendo al poema. si bien en el amor que presenta el canto Il no puede leerse
con toda la carga del arnor libre proclamado por los surrealistas, si se orienta hacia la
totalidad que hace posible la fusion entre entre deseo y amor.

Haces dudar al tiempo

Y al cielo con instintos de infinito

IL.ejos de ti todo es mortal

Lanzas la agonia por la tierra humillada de noches
Solo lo que piensa en ti tienc sabor a eternidad#¥

Canzeo Il

Dentro de la frescura y ligereza que define al tercer canto encontramos un rasgo
que puede hallar sentido en la lectura surrealista: poesia y magia se empatan en un

mismo nivel:

47 La Celesting es clara muestra de ello.
S8 HUIDORBRO, V. Alazor. Op. cis. p .47,
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Manicura de la lengua cs el poeta

Mas no el mago que apaga y encicnde

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¥?

Como la magia. la poesia opera transtormando el mundo, otorgandole una
mirada limpia: la poesia desde esta perspectiva aspira, mds que a ser un adorno

placentero para el espiritu, a ser una verdadera sustancia capaz de transformarlo y
transformar con €l al mundo.

La postura de Huidobro en este tercer canto es la de trascender la idea de una
poesia tradicional vista s6lo como una receta mas del arte ("Matemos al poeta que nos
tiene saturados {...] Basta sefiora poesia bambina”). La oposicion de Huidobro a

proseguir una poesia de formulario o involuntaria abarca también los medios usados por
los surrealistas:

Sonrisa del cerebro que cvoca estrellas muertas
En la mesa medidmnica de sus irradiacioness?

Viene luego la negacidn de la que ya hemos citado diversos ejemplos ("Basta
sefiora arpa de las bellas imidigenes”™), es en toda esa sucesiéon de construcciones
creacionistas - con las que el Surrealismo linda bastante bien al ofrecer una realidad
alégica - en donde con toda nawralidad se¢ nos muestra un universo hibrido como el de
los cuadros surrealistas:

Sabemos posar un beso como una mirada
Plantar miradas como arboles

Enjaular drboles como pdjaros

Regar pajaros como heliotropos

Tocar un heliotropo como una miisicas?

o bien:

I

Lefar atletas como cipreses
Iluminar cipreses como faroles
Anidar faroles como alondras
Exhalar alondras como suspiross?

49 HUIDOBRO, V. Abazor. Op. cit. p.55.

50 HUIDOBRO, V. Aliazor. Op. cit. p. 56.

51 HUIDOBRO. V. Altazor. Op. cir. Ibidem.
52 NHUIDOBRO, V. Altazor. Op. cit. p. 56y 57.



La procesién desbordante de ejemplos, que de esta manera ofrece, apunta sin
embargo a la supresién dc una fantasfa banal, nutrida de la gratuidad que los
surrealistas, por su parte, ponderaron como lo esencial para conseguir el valor
espontineo del dictado automitico. Huidobro opone a la creacién surrealista la idea del
juego intelectivo consciente y voluntario del artista en su creacidon:

Después del corazdn comiendo rosas

Y de las noches del rubi perfecto

El nucvo atleta salta sobre la pista magica

Jugando con magnéticas palabras

Caldeadas como la tierra cuando va a salir un volcan
Lanzando sortilegios de sus frases de pdjaros3?

Huidobro se aboca a la basqueda en el jucgo creativo que nada tiene que ver con
la escritura automadtica. En cambio coincide con el Surrealismo en una postura vital y
afirmativa como unica salida al impasse que el Dada habia representado:

Hay que resucitar las lenguas
Con sonoras risas

Con vagones de carcajadas
Con cortacircuitos en las frases
Y cataclismo en la gramaticas*

La confluencia de este tercer canto con la idea surrealista se da sobre todo en el
deseo de abrir una puerta o encontrar una via hacia lo positivo y en la conformacion de
un universo alterado por la subjetividad que el sentido poético conlleva.

Canto 1V

El primer punto de cercania que advertimos aqui con el Surrealismo es la
conciencia de la fugacidad de la 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 extension moldeada por la mirada del
que mira: el universo es maleable al deseo, ojo voraz que todo lo abarca y lo consume.

Es este desco, ferviente y puro de agotar "la vida en la vida”, 1o que lo acerca a
las formulaciones surrcalistas de Breton o al deseo inagotable de un Eluard; es esta
intensidad de consumir la vida lo que se nos muestra en Altazor como via de enlace al
sentido surrealista:

Darse prisa darsc 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 rebeldia se torna aqui
festividad, explosion interior que desborda el mundo en imagenes ya sin atavismos:

53 HUIDOBRO, V. Alrazor. Op. cit. p. 58.
SH HUIDOBRO, V. giagor. Op. cit. p. 58,
55 HUHDOBRO, V. Altazor. Op. cit. . 64.
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Bajo la perspectiva del volantin azulado por el infinito
Color joven de pajaros al ciento por ciento

El floreo de mirlos que se besan volando
Bravo pantorrilla de noche de la mas novia que se esconde
en su piel de florss

Como se ve, todas estas imdgenes traducen una vision embriagada en la que la
l6gica se rompe y es necesario abrirnos a otra percepcién quec desemboca, desde lucgo,
en otro sentido poético. Poecsia 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 emparenta con los surrealistas asi como con todos los demas ismos y ahi, podria
decirse. con toda voluntad poética, pues es esto lo que cl poeta quiere del mundo:
hacerlo otro. No obstante. como senala Paz en La busgueda del comienzo, la
particularidad del Surrcalismo es que hizo de este deseo de transtormar el mundo un
programa, una tarca primordial a la que se abocé con verdadera entrega. Transformé -
dice - la sensibilidad de una época y fertilizé la siguiente; ésta sc orientaba ya desde
mediados del siglo pasado hacia una trascendencia de la realidad en una metarrealidad o
superrealidad que compensase al espiritu de todo lo que el sistcma de razén y poder le
ha negado. En esa misma via transitaron, como senala la critica. los romanticos
simbolistas y las vanguardias. Aqui, afadiriamos nosostros, es donde hay que
reconocer ¢l mérito de Huidobro pues ¢ste, antes que los surrealistas, se dio también
con absoluta pasién a esta misma tarca reivindicando ¢l sentido esencial de la poesia: la
creacion. No sdélo en su teoria creacionista, sino principalmente en su poesia. Su obra
poética, y no sélo Altazor, esti cimentada en una realidad fuera del mundo cotidiano,
en un mundo de fantasia y suefio sin ser, desde luego, un pocta surrealista. Asi, los
elementos de fantasia. magia o suefio quec se presentan en el Altazor son verdaderos
precedentes del scntido surrcalista. Se diria que es un mismo espiritu el que anima a
ambas posturas. si bicn la tcoria los aparta.

No obstante hay que senalar que este canto revela en algunos versos un discurso
libre, al parecer sin sujecion a la critica intelectual del poeta que en mucho se asemeja
al dic¢tado del inconsciente tan repudiado por él:

No hay tiempo que perder.

Para hablar de la clausura de la ticrra y la llegada del dia
agricultor a la nada amante de loteria sin proceso ni nifio 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 eclesiastico de las empresas para la miseria o el
traidor en retardo sobre el agua que busca apoyo en la unién o la
disencion sin reposo de la ignorancia. Pero la carta viene sobre la
ruta y la mujer colocada en 1 el incidente del duelo conoce el buen
éxito de la prefiez y la inaccién del deseo pasado da la ventaja al
pueblo que tiene inclinacidn por el sacerdote pues él reaiza de la
caida y se hace mas intimo que el extravio de la doncella rubia o
la amistad de la locuras”

56 HUIDOBRO. V. Aliazor. Op. cil. p. 65.
57 HUIDOBRO, V. Aliazor. Op. cit. p. 66y 67.



En la lectura dadaista habiamos seiialado ya la cercania de algunas de estas
construcciones a la escritura automatica cuando hablamos del collage dadaista, que en
su uso del sentido espontaneo y aldgico se encuentra ya muy préximo al dictado del
inconsciente (a diferencia del collage cubista que usa todavia cierta 16gica asociativa o
que permite aun cierta logicidad en su sentido simuhltineo). Aqui lo vemos claramente;
el discurso de Altazor se ha convertido en una serie de asociaciones intempestivas que
parecieran hallarse tucra del ambito del poema y que se asocian a los poemas
automaticos escritos por Breton en los que se plasman los detalles mas insignificantes o

intrascendentes de la vida.

Este fragmento por si mismo parece esbozar un ejercicio automitico: la
incongruencia y la falta de conduccién en el discurso asi lo revelan. Pero dada la
postura de rechazo que Huidobro mostré a este respecto. quizd sea mas conveniente
asociar este discurso a la idea de locura necesaria o desarreglo de los sentidos que tanto
dadaistas y surrealistas asi como Huidobro tomaron de Rimbaud y que cada uno a su

manera quisicron llevar a la prdctica.

Aqui conviene también seifalar que mucho de lo que en este poema puede leerse
como surrcalista halla antes, en el anverso. su cara dadaista; me refiero a los juegos de
imdgenes que mezclan sentido del humor ¢ incongruencia. Aunque el Dadd no fue
dulce, sino mas bien agrio. el estado de animo que propagé abrid la posibilidad ludica
que desemboca luego en parte de la fantasia y en el sentido magico del Surrealismo. En
este enlace la imagineria huidobriana se amalgama perfectamente v ahi trasciende hacia
los juegos de descomposicidn sintactica y de combinaciones semidnticas que son los

prmcxpales recursos creacionistas:

Ya viene la golonnifa

Y siente un vahido la cabeza de la montana
Viene la golongira

Y el viento se hace pardbola del siifides en orgia
Se llenan de notas los hilos telefénicos...5%

El impulso dindamico del canto IV. e¢n su deseco de no perder ni un instante crea un
universo mutable en el que la transformacion de las imagenes perfiladas por una
rapidez casi encantada, nos acerca también al sentido onirico surrealista. La realidad
aqui, como en un sueiio. se rchace a cada instante:

De su boca brota una selva

De su selva brota un astro

Del astro cae una montana sobre la noche
De la noche cae otra noches?

ILLa movilidad de esta atmésfera por la que Aliazor discurre, resuelve este deseo de
apresurar la vida en una esperanza de alcanzar la eternidad irrepetible del instante.

La eternidad quiere vencer

58 HUIDORRO, V. Atiazor. Op. cit. p. 69.
59 HUIDOBRO, V. Aliazar, Op. cit. p. 71.
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Y por lo tanto no hay tiempo que perder
Entonces
Ah entonces
Mads alla del altimo horizonte
Se verd lo que hay que vers?

Huidobro apuesta también - junto al Futurismo y al Surrealismo - al porvenir la
consolidacion de su bisqueda; la posibilidad de lo total que tanto el Futurismo de
Marinetti como el Surrealismo de Breton resolvieron en dos utopfas: una; la del futuro
como lugar mitico y otra; la de la fusién completa de los opuestos en el devenir.
Mientras que Huidobro por su parte agrega una més: la creacién absoluta de una

realidad nunca vista y solo posible en el poema.

Canto V

El canto se abre con el anuncio de un "espacio despoblado” Que es preciso
": Altazor parece haber barrido ya los

poblar/ De miradas con semillas abiertas
escombros, de un mundo en ruinas y dlsponcrse a la aventura de lo desconocido. Son ia

magia y la fantasia los elementos de que dispone para explorar este territorio:

LHas visto este pajaro de islas lejanas
Arrojado por la marea a los pies de mi cama?
.Has visto el anillo hipnético que va de ojo a 0jo...¢

El universo que configura ofrece imdgenes realmente creacionistas que en otra
lectura pueden aparecer perfectamente como surrealistas:

El atleta .
Tiene un anillo en la garganta

Y asi se pasa el tiempo

Quieto quxeto
Porque le estin creciendo anémonas en el cerebro%?

El canto V refleja esa ruptura con la Iégica que el gusto por la libertad, casi
locura del Dada. venera y que el Surrealismo hereda de éi. Este estado marcé el

espiritu de esa época.
La fantasia del canto no rebasa so6lo los limites de la vida sino también los de la

muerte:
Se abre la tumba y salta un ramo de flores cargadas de cilicios
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

60 HUIDOBRO. V. Aligzor. Op. cit. p.73 ¥ 74.
61 FIUIDOBRO. V. Altazor. Op. cit. p. 77.
62 UMD OBRO, V. Altazor. Op. cit. p. 7&.



Se pertrifica lentamente6?

La tumba es también una puerta que trasciende los propios limites, un espejo
que refleja otro mundo en el que la vida renace de la muerte. "El suefio 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 / Nos lavamos los ojos
y jugamos.”" En adelante el canto es una transmigracion de juegos y sinsentidos en
donde queda sélo la forma ritmica, vacia ya de contenido. Aparece luego la imagen del
molino que da pie a toda una retahila extenuante de asociaciones que parecen situarse
fuera del canto y del poema, como si el poeta, a capricho, buscara en la divagacion
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 cl disparadero de las
constelaciones verbales. juegos de fuz que se transforman:

Y he aqui que ahora me diluyo en miltiples cosas6s

El alma de Altazor es fragmentaria; va transformandose en lo que nombra,
diluyendo consigo al universo:

Soy luciérnaga y voy iluminando las ramas de la selva
Sin embargo cuando vuelo guardo mi modo de andar
Y no sélo soy luciérnaga

Sino también el aire en que vucla

La luna me atraviesa de parte a parte

Dos péajaros se pierden en mi pecho

Sin poderlo remediar

Y luego soy arbolss

Conforme a la velocidad de la trasmutacién el lenguaje va afiebrindose en
palabras rotas o desdobladas. Altazor parece extraviarse en el sentido de las cosas por
la velocidad con que transcurren en su vision de caida acelerada.

Es esta exquisita embriaguez de imdgenes encantadas la que nos instala en el
canto en la magia y fanwasia que el Creacionismo postulé y que mds tarde el
Surrealismo por su parte propuso como férmula para conjurar el tedio de la vida:

Yo soy el rey

Los ahogados florecen cuando yo lo mando
Atad ¢l arco-iris al pirata

Atad el viento a los cabellos de la bruja

Yo soy ¢l rey

63 HUIDOBRO, V. Altazor. Op. cit. p. &3.
64 FIVIDORRO, V. Aliazor. Op. Ibidem.

65 HUIDOBRO, V. Altazor. Op. cit. p. 94,
66 HUIDOBRO, V. Allazor. Op. cit. p. 94.
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Y trazaré tu hordscopo como plan de batallas?

El canto V es asi un territorio de irrealidad, de cadencias oniricas, tan
creacionistas como surrealistas. No hay en él lugar para el pesimismo del canto I, el
universo de Altazor se ha vuelto aqui muisica interna que emana un mundo desconocido

y de verdad soOlo posible en el poema. La realidad auténoma que Huidobro buscé se
hace aqui asequible.

Cantos VI'y VII

LLlegamos en cstos dos cantos finales a la disolucion total del significado, no
importa ya lo que se diga o el cémo se diga, las palabras son s6lo luminarias de su
propia estela, es la parte final de la caida. Quedan, claro, algunas aluciones, suerte de
vagas referencias pero tan soélo son islas del pensamienlo y la palabra. Extasis de
inanidad se dirfa, 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 vemos en estos cantos es la ondulacion disolvente en que la conciencia
difumina el universo, en donde alguna brevisima referencia intuye el final del viaje
("Ancla noche apoteosis / Ancla cielo sus raices / |[...]. Sc¢ desliza deslizaba /
apagandose pradera /") asi como la idea de haber conseguido el propdsito del mismo: la
caida en el ser es disolucion del mundo externo, "largo y razonado desarrcglo 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 sofid su teoria pero que se convierte
inmediatamente en su contrario: a la vez que crea un universo propio. innaccesible,
destruye toda nocién de nuestra realidad. No sdélo la transforma sino la wvuelve
hermética, inaccesible. No obstante, el éxtasis de esta experiencia crea una extrana
magia que hechiza en la perplejidad de lo incomprensible, Altazor balbucea ya tan sélo
la maravilla de esc universo a la que nosotros, consternados por e¢se misterio, queremos
asistir con ¢él. Es el pasmo de ese soliloquio lo que seduce en estos cantos, la
descomposicion de las palabras y las cosas en una disgregaciéon final que nos deja
atdnitos: Huidobro consigue llevarnos a lo indecible. Es ese también el recino que el
Surrealismo quiso implantar en esta tierra. Aqui como una alhaja deslumbrante se nos
muestra la apoteosis en que por un instante junto a Altazor existimos. El viaje concluye

en la disolucién del todo en la nada. esa nada que al abolir las diferencias se transforma
en su contrario: en totalidad.

67 HUIDOBRO, V. Altazor. Op. . 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 ¢l espiritu de una época pero no s6lo lo recoge, también lo crea. La
aportacién de Huidobro a la literatura contempordnea en nuestra lengua es esta
asimilacion que su sensibilidad nos ofrece, la cual constituye un puente de
retroalimentacion entre la literatura francesa moderna y la hispana. De ahi la
importancia de esta obra como resultado del enriquecimiento que a Huidobro le da el
situarse entre dos verticntes de la cultura occidental. Si bien es verdad que este
exacervado anhelo de modernidad intenta en un momento negar la tradicion (con riesgo
de convertir su poesia en algo superfiuo) también es verdad que a ese anhelo sc debe el
valor de aventurarse en otros caminos que han dado a nuestra poesia un espiritu de
renovaciéon y una movilidad que no cxistia hasta antes de la experiencia vanguardista de
cste siglo.

Altazor surge como resultado de las experiencias ¢ indagaciones que Huidobro
sostienc a lo largo dc su quehacer poético durante su ctapa de mayor acercamiento y
contacto con los movimientos de vanguardia. de ahi que esta obra se ofrece, en cierto
modo, como un muestrario de esos contactos y de sus propias postulaciones
creacionistas, a la vez que recoge también la herencia filoséfica de Nietzsche y
Schopenhauer.

Se dirfa que el tema de Altazor es ¢l viaje de ¢éste por la astronomia de la
aventura v el azar, o ¢l viaje de la caida en ¢l ser, o, como lo ha schalado Paz, el de la
palabra en ¢l lenguaje. sin embargo el tema va transfiguridndosc 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 reterencia en el lenguaje poético. En todo caso, no es tanto el tema
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
revolucidon estética que los movimientos de vanguardia de principios de este siglo
impusieron al arte.

Hemos querido rastrear cudles son esas confluencias y de qué forma se
moldean. En primer lugar nos hemos cncontrado con el desdoblamiento lirico 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 adqmere una connotacién distinta que l!la de los primeros romanticos, pues
mientras éstos reivindican la individualidad subjetiva del yo, los segundos objenvlzan el
yo en la otredad:

Si ¢l objeto se subjetiviza, el yo se disgrega « Desde Arnim - dice
Breton-, toda la historia de la poesia moderna es la de las
libertades que los poetas se han tomado con el yo soy ». Y es asi:
al margen de un retrato de Nerval aparece, de su puno y letra,
una frase que afos mads tarde. apenas modificada, servird también
de identificacidn para Rimbaud. Nerval escribié: « Yo soy el
otro», y Rimbaud « Yo ¢s otro »."

1 Citado por Octavio 'az en La busgueda del comienzo. Madrid: Fundamentos, 1973 p. 14,
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Coincidimos con Octavio Paz en que la disolucién del yo en el otro es la
aportacién de mayor envergadura que los poetas roménticos hacen a la modernidad al
abrir el puente entre lo wno y lo plural. También Apollinaire es heredero y participe de
este sentimiento de dualidad cuando escribe:

Un jour

Un jour je m'attendais moi-méme

Je me disais Guillaume il est temps que tu viens
Pour que je sache enfin celui-1a que je suis?

La escision de la interioridad sostenida por Nerval Lautréamont y Rimbaud,
corresponde a una concepcién distinta de la que sostiecne el Parnasianismo y el
Simbolismo para los cuales el mundo es. ante todo, la unidad estética de la forma en
armonia, y ésta a su vez. la concrecion del deseo. Los movimientos de vanguardia,
sobre todo el Dadaismo y el Surrealismo, parten de la idea de un mundo en el que el
ser humano se encuentra irremediablemente contrapuesto a si mismo como resultado de
esa escision interna. (Qué habia buscado si no el Cubismo en la sintesis de esas dos
realidades yuxtapuestas cuya mirada deseaba ser la unidad de esa contraposicion?

La idea del poecta como todo ¢l hombre aparece en Altazor también como
resultado de la alteridad postulada por ¢l Romanticismo, conciencia que no disminuye
en nada la individualidad del pocta pues el sentimiento de soledad y vacio es una
constante en el discurso de Altazor.

e

Para no alterar el orden establecido en los puntos abordados, de manera
panoramica puede decirse que en lo referente a Romanticismo lo que resalta en el
poema es el tono autobiogratico en primera persona. es decir el yo frente al universo,
asi como la intensidad del didlogo que sostiene el poeta consigo mismo, el
desdoblamiento lirico 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 pequeiio
dios, traduccién que Huidobro hace de la concepcion rimbaudiana en la que el poeta es
ante todo, un visionario.

En esta misma vertiente Aliazor reconoce ¢l mundo y las cosas como una caida,
vértigo del destino del hombre que se cierra sobre su propia muerte. El didlogo interior
conduce a la caida del yo en la conciencia del hombre y del poeta; la caida ineludible
en si mismo. Mas la caida aqui. como ya vimos, ¢s ambivalente: por un lado alude a la
muerte, por ¢l 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, enrisa y esta totalidad alude a la vida pues caer eh uno mismo es
reconocer la existencia como un acontecimiento. La caida como equivalente de la
conciencia, es otro de los simbolos la, caida en si misma. encierra un sentido dual: caer
es elevarse hacia la nocién del reconocimiento propio de 1a existencia.

2 APOILINAIRE, Guillaume. Cortefo: Alcools ( JXR98- [913) en Quvre Podlique. Paris: La pléyade. N, R.F.1965. p. 7.
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Insistiendo en el didalogo., Altazor se interroga a si mismo desde la boca de su
interlocutor. el poeta, pequefio dios, habla consigo mismo. Es de notar el hecho de que
no sea el creador quien cuestiona a su personajc; ¢l desdoblamiento que Huidobro vive
en este proceso creativo de escritura es tal. que por el contrario. es su creacién poética
quien pone cn cntredicho al hombre. lo vemos en las interpelaciones que Huidobro-

Altazor sosticne a lo largo del poema.

Es verdad que_en nuestra lengua Unamuno habia asistido ya a la concertacion
del didlogo entre artista y creacioén en su novela Niebla. Importa scialar aqui la
distancia entre un discurso y otro, distancia reforzada por el hecho de que la tradicién
poética en lengua espaiola sc¢ habia mantenido al margen de esta inventiva y mas adn,
del propésito que mueve a Huidobro. El didlogo que sostiene Altazor consigo mismo es
de otra indole que la de Unamuno. pues mientras en cl hispano es juego del intelecto,
en Altazor es necesidad vital de indagacion del mundo, cuestionamiento arduo de la

interioridad en una exhalacién hacia la vida.

Este clemento de otredad y particularidad se¢ manifiesta de igual manera en las
distintas posturas vanguardistas, de tal forma que puede decirse que el espiritu
vanguardista se queria ante todo original. cn la particularidad, pero se necesitaba
inmerso en la aceptacién del todo: en el reconocimiento de la otredad. La vanguardia se
sabe a si misma ruptura y tradicién. de ahi tal vez este sentimiento de ambigiedad, esta
doble necesidad de autoafirmacion que establece conexiones directas. sobre todo en el

caso del Surrealismo, con el espiritu romantico.

Tradicion y ruptura, Huidobro rcecoge de la herencia maldita clementos que
elabora con maestria y de los cuales parte guiado por ¢l Dadaismo hacia la disolucion
final de las formas: ¢l silencio. Disolucion de la palabra a la que se llega en los cantos

finales.
El Romanticismo y el movimicnto simbolista inauguran la necesidad de encontrar
otras vias expresivas pero la eclaboracién de ecsa buasqueda corresponde a los
En el caso de Altazor s¢ manifiesta con claridad en la

movimientos de vanguardia.
diversidad por la que Huidobro atraviesa en la escritura del poema. En lo que toca a

Simbolismo el poema presenta algunas imagenes que pueden asociarse al proceso
sinestésico y que no obstante proclaman la necesidad de ruptura con una poesia basada
exclusivamente en la comparacidén. En esta linea hemos visto también que en el primer
canto aparecen los simbolos principales del poema: la caida, el dngel. ¢l pdjaro, el azul
relacionado con la noche en la que se desarrolla el viaje. En cuanto a la simbologia del

poema, cl paracaidas funciona ademads en otro marco que ¢l de la mera modernidad
como apuntamos en el capitulo correspondiente a Fururismo, ya que es otro de los
elementos duales del poema en ¢l que se conjuntan polos opuestos: transito interior del
ser al no ser, desplazamineto del subconscicente a la conciencia de lo perecedero. El
paracaidas funde el sentido de desplazamiento en ¢l viaje y la caida, asi como el de la

palabra cn la que se naufraga en el exto.

Del Futurismo. lo hemos visto, el poema recoge ¢l rechazo al pasado, el deseo
por apegarse a la poética de lo novedoso. de la sensibilidad maquinista, de buscar ante
todo la confeccion de lo moderno y en cierto sentido de una intencién provocativa en
contra del pasado. Pero También hemos visto que frente al Fuwurismo Huidobro
mantiene una actitud ambigua: si por un lado se percibe el deslumbramiento que Ia
poética de la novedad ejerce en él, por otro lado su postura ante la utopia del futuro sc
muestra reflexiva y critica: se adelanta a decir que ¢l hermoso futuro que preparan las
fiabricas es un mundo en donde el hombre se convertira en un ndmero y los jardines
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estaran sembrados de repollos pues serd necesario, en ese futuro, obtener de la vida
s6lo lo aprovechable.

Podemos decir. a manera de conclusién, que en cuanto a la relaciéon que
Huidobro sostiene con el Futurismo es en el prefucio cs donde mejor se advierte la

asimilacion de esta escuela.

Asimismo en el prefacio - y desde luego en las palabras creadas - es donde mas
se muestra su intencion creacionista, claramente manifiesta en los versos a que hicimos
alusioén cuando estudiamos lo concerniente a Cubismo y Creacionismo. En lo que se
refiere a la deliberada intencién creacionista es en la palabra en donde mejor opera la
construccién de realidades propias. Puede decirse que la génesis de la intencién
creacionista de Huidobro en el poema es la palabra. cuyo simbolo, como ya apuntamos
podemos asociar con el paracaidas, instrumento de viaje a través de la vida, como la
palabra en el lenguaje y cn el texto: caida incesante hacia la muerte, mediacién entre e/

uno 'y lo otro.

Si en lo que toca a Romanticismo. especialmente a la vertiente maldita, hemos

hablado de una herencia poética, mientras que al Simbolismo y al Modernismo los
hemos visto como un solo molde del que partec la mds temprana formacién de
Huidobro, al hablar de Futurismo nos hemos referido a una postura critica que no
obstante permite la asimilacién ¢ influjo de esta escuela en la obra de Huidobro. Del
mismo modo, hemos visto las confluencias que su teoria creacionista manticne con la
teoria cubista de la cual es principalmente deudor de Apoliinaire y de sus Meditaciones

estéticas.’

Del Cubismo, ademas de la yuxtaposicién de imdgenes distantes y atn opuestas,
recoge la idea de lo insdlito. Como hemos visto Huidobro cultivé siempre un gusto
particular por el elemento de sorpresa en el terreno poético: en ella sustenta la fuerza de
la maravilla. Asi pues, quc las postulaciones de Reverdy a este respecto hallan en su
animo creacionista particular acogida. Puede apuntarse también que si su idea
creacionista rcalzaba ya la naturaleza propia del poema como un hecho en si mismo, y
para si mismo, es a partir de su contacto con ¢l movimiento cubista en Paris que su
idea del poema como un objeto visual - que ya habia 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 tan fuerte que llegd incluso a realizar una
exposicion de su poesia pintada en 1922, constituida sobre todo por los poemas de Salle
X1V. Los poemas de esta coleccidon, ( el libro no llegd a editarse ) y de Horizon carré

son muestra de cllo:

3 APOLINAIRE, G. Meditaciongs Fsiéticas. (los pintores cubistas ) Buenios Aires: Nueva Vision, 1964.
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Molino

Molino de la muerte molino de !a vida
Muele fos instanics como un reloj

También con granoe molinn de la melancolia
Harina del tiempo que blanquearis nuestra cabello

Gira gira gira
Molino que mueles las horas -
Pronto seri la Primavera

Tendrde las aspas Nenas de flores

Gira gira gira
Molino que muecies los dias
Pronto s-ri e] Verano

Y tendras frutos en tu torre

Gira gira gira
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Muafiana Mediodia Tarde Noche

Este e el verdaders moline
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Hace la lluvia ¥ ef buen tiempn

Hace las cuatro cstaciones



Del Dadaismo recoge y traduce. sobre todo. la disolucién del yo subjetivo en el
culto por lo plural -pensemos en Duchamp- al afirmar la sinrazon del arte - el uno -
como reivindicacién de la vida- lo otro-. Huidobro. como ya vimos, hace suyo también
este legado en la elaboracion de este poema; de camino hacia la confluencia de la
pluralidad Altazor se nos presenta a la vez como la negacién de si mismo, poeta, anti-
poeta, Altazor reniega de su propio delirio poético al afirmar el silencio como la
maxima aspiracion del alma.

En el caso del Surrealismo por su ubicacion temporal corresponde mds bien
hablar de una precedencia de los postulados creacionistas con los cuales confluye en
buena medida. Sea 0 no que Breton hubiese conocido a fondo la teoria creacionista de
Huidobro. -la cual durante el primer lustro de los anos veinte era atribuida sélo a
Reverdy - el caso es que el Surrealismo se beneficia de 1odas las experencias que le
anteceden recogiendo voluniariamente todo lo que le sirve para la elaboracién de su
propucsta: Dadaismo. Creacionismo. Cubismo. Futurismo, Simbolismo.

Romanticismo. tradicion hermética. todo cabe cn él, rehecho y asimilado o su propia
medida. .

Confluencia ineludible. pues como se ha visto el arte de la segunda década de
este siglo se orientd hacia esta misma vertiente: todas las vanguardias en un momento
determinado fueron a dar en este mismo camino: el del sentido magico. el de la
postulacion metafisica de la vida. Huidobro rechazé con abierta hostilidad los
desplegados surrealistas. ya hemos visto que lo que mads le irritaba de estas
postulaciones ¢ra la disminucién en ¢l interés creativo y cn fas faculitades particulares
del poeta . No obstante, la orientacion de su poesia. en cuanto centraba su interés en la
revelacion de lo desconocido, se perfila desde siempre a la conformacion de orra

realidad que es precisamente la de lo maravilloso. aquello que s6lo pucde ocurrir en el
poema.

En Aliazor hay sobre todo dos clementos que acercan profundamente el sentido
surrealista con el creacionista: su manifiesta pasion por la libertad y su fe en la fuerza
redentora y mdgica de la palabra poética, elementos de los que Huidobro hizo su razén
de ser. Huidobro. en este poema, como a lo largo de toda su teoria. confiere un sentido
mdgico al discurso poético; la palabra es para Altazor el elixir preciado. ia via de
comunidn entre el poeta y Dios; retlujo expiatorio del alma.

Otros puntos que acercan al Surrealismo con ¢l Creacionismo es el
desenvolvimiento onirico de las imagenes presentadas a lo largo del poema y la postura
rebelde que asume como ‘herencia de los poetas malditos con quienes ¢l Surrealismo
establece nexos directos de afinidad. Estos clementos, como ya hemos comentado, son
una costante en su obra desde El espejo de agua (1916).

La imagen de Altazor coino dngel salvaje encierra en si también dos sentidos
contrarios: ¢l de la exaltacién sacra de la palabra. como puente mdagico con el mundo
externo y el del cardcter antisacrilego desafiador del universo y de las leyes humanas
que Altazor. a la manera de Maldoror? repudia. Ambos sentidos se tocan, se envuelven

~ La similitud enire Maldoror y Aliczor es evidenie no solo en el cardcrer antisacrilego ¥ semidivino de ambos personajes como

dngeles expairiados de la gracia divina, sino inclusa en la consiruccion morfologica de sus nombres, Por otro lado, la idea de

Altazor como angel y mugo, adenuis de Io que ya hemos visto acerca de su filiacion dadaista encuentra paralelo en los siguientes

versos de Rimbaud:"; Yo! ; Yo que me consideré angel o mago. dispensado de 1oda moral, soy restituido a la terra con un deber
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en una espiral de imagenes desbordantes. Podemos advertir en esta conjuncién el
caricter de lo moderno que dispersa ¢l 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
tampoco lo es el sentimiento beligerante de su rechazo: los movimientos de vanguardias
abrigaron todos en su seno idénticos propésitos si bien con orientaciones distintasS. El
espiritu de vanguardia resume en si una afirmacién de individualidad a la vez que una
necesidad de perienencia grupal. Altazor afirma por un lado la concrecién de su
angustia personal, su orgullo de exclusividad, al mismo tiempo que por otra parte sc
manifiesta como recepticulo de la totalidad. La idea del poeta como todo el hombre, a
la cual nos hemos ya referido, se resume en un sentimiento de angustia césmica, idea
central del poema moderno largo en nuestra lengua, en cuya asimilacion confluyen
todas las vanguardias y de la que derivan poemas como el que aqui estudiamos sin el
cual seria dificil pensar en otros como Muerte _sin fin. de Gorostiza o Canto a_un digs

mineral de Jorge Cuesta.

Altazor intenta en el vuelo espacial de la palabra un acercamiento hacia las
profundidades del ser. asi el vuelo es una constante exploraciéon en si mismo, un
indagar el universo desde la interioridad del desco en una explosidon abrupta hacia lo
externo. Esta irrupcién produce el encuentro: sorpresa y reconocimiento que
constituyen la base del discurso de Altazor: discurso visionario y angustiado en el que
el deseo es necesidad de conciliacion. Esta conciliacion se intenta desde diferentes
perspectivas perfiladas en la diversidad de voces poéticas: Huidobro abre en Altazor
una pluralidad de resonanacias y anhelos cuya tdnica redencion se halla en el embrujo
de la palabra poética. La palabra es la puerta que abre el instante hacia la eternidad, y
esa redencién en este caso, es el texto sobre el que yacen las inscripciones de esos

abismos.

que hay que buscar ¥ una rugosa realidad que es necesario estrechar!. fin Obra ompleta: Una temporada en el infiermo,

Barcelona. Libros Rio Nuevo, 1978. p. 107
S Atbert Camus en su ensayo Fd hombre rebelde pone en claro el origen x la evolucion de hi actitud rebelde que se da en la

Literatura a partir de la obra de Sade y de los poctas malditos, lo cual constituye el aniecedente directo de la ofensivi rebelde

varig lista. icase Dadarl Surreali Creacioni . Ultraismo,
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CONCLUSIONES
Originalidad de Huidobro

173

La originalidad de Huidobro, o mejor, su empeifio 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 titulada japonerias
de esrfo, audaces composiciones en las que el disefio griafico empata la imagen visual

con lo descrito:

LA CAPHLIA ALDIEL

Ave
canta
e
Que L canto eneanta
sobre o] campo inctte
soncs
vicrie
¥ ora-
ciones
Hosa.
Desde
a cruz santa
e Irivnfo del sol cinta
¥ baje ol palie azul del eclo
cleshoja tae cantares sobre e soelo,
Une tus notas a lac de ba camp
< desperera ebr
oo Ia gean
manccer on que una bondad hrilly
La capilla esti ante Ia paz dde a montana
Como una limotera esti ante una capill
Se esparce en el paicaje ol aire de nna extrana
Santidad, alge Libl alga de picl de ovejn
Algo caina un rocin llens de bondiciones
Cual si cl campo rezara nuna idilica  queja
Llena de sus caricias v de sus cmocioncs.
capilla e como una vicjita acurricada
T at pic de la montafnia pareee nn cnento de hay
Junto a ella como una bandada de mendigos
Se agrupan y se ncerean unes cnanter cnstadns
Que se asoman cunnsas por tedes los postigos
Con cvalencia de Jot Vicjas hurains.

rita lleao de ambicnte v de froscura
palsaje alegre con castidad e lia
ta wm brochaze negre da wotana del ewra.
Cuando ya la tarde alarga su sombra wbre ol caminn
Parece que se meticra al fonda de la capilia
ia Tuz de Ia gron Limpara eon su brille martecing
n en la muralla blanca, como una raya anilla
1ablas vicias roncan. erijen, cuanda entra e vientn oliendo a rosas
cegonza triste  en un murmalle o con  <anto  del | sosasin
La  otewridad  va 1 P Fundi aci
¥ ovucla un “Augelus™  Noroso con  lentitwd  del | campanario

Tuddos Ia adasan comn aoama diosa,

THIANGULO ARMONICO

Thesa
La bella
Gentil  prineesa
Es una blanca estiella
Es una  estrella japonesa.
Thesa es 1a mds divina {lor de Kioto
Y cnandn pasa trinnfante en su palandguin

Jdo loto

Pascece un ticrmo liria, parcee un p.

Araneado una taide de estio del impetial jardin.

todos hasta el Mikadao
Tera  elta cruza por entie  tedos  indiferente
De nadic se sabe que haya ru amor Jogrado
Y sicipre esti risuciia, estd sanriente.
s wna  Ofelia  japonesa
Que a tas flares amante
Loca  y  traviesa
Triunfante

Iicsa.



Estas composiciones han sido ya comentadas en el capitulo sobre Modernismo.

En owos de los poemas que figuran en la primera parte de este libro hay
también una clara necesidad de twrascender los tdpicos modernistas.” Que estaba
insatisfecho con esta clase de escritura artistica sc hace evidente en algunas
composiciones. Son pocas, pero en ellas lo vemos intentar algo nuevo y diferente:
ensayando a veces variadas presentaciones grdficas; en otras ocasiones, ridiculizando
algunos lugares comunes en el plano temdtico”./ Esto se advierte en el poema titulado
La obsesion de los dientes:

Tenia los dientes tan finos y delgados
Como las hojas de una margarita.
Y al reir con los labios despegados,
Al abrir su boquia,
Me venia el deseo importuno,
Sentia Ia obsesion malvada
De arrancarselos uno a uno
Jugando al "me quicre. mucho. poquito, nada™?

La ironia con que Huidobro aborda uno de los tépicos modernistas,

el de los
dientes de la amada. resalta su intencion por ir mis alla de la mera repeticion.

En La_gruta del silencio, también de 1913, publicado con unos meses de
antelacion a Canciones en_Ja noche, nos da una singular vision del mundo. René de
Costa al estudiar la ctapa modernista de Huidobro® ha senalado ¢l empeiio de
originalidad que marca a las composiciones de estos primeros libros en los que se
presentan similes ¢ imagenes insélitas para la literatura hispinica de su momento, sélo
registradas en ¢l Modernismo de Herrera y Reissig: El propdsito del poema no es
impresionarnos con la singular sensibilidad del poeta por lo bello, sino sacudir la
nuestra enfrentindonos a algo inesperado. Lo inesperado resulia original, y esto es lo
que Huidobro buscaba. Un indicador de esto se desprende de la critica negativa que
suscitd La gruta del silencio y el interés de Huidobro en ella. La prensa chilena de 1913
contiene muchos articulos que sc ocupan de los aspectos poco ortodoxos del libro [...}
Esta atencién, rotundamente negativa, ha de haber complamdo al autor. ya que las
resefias estan cuidadosamente recortadas y pegadas en un dlbum”

Es precisamente este deseco de originalidad 1o que lo lleva a pensar en la
necesidad de renovar el lenguaje poético. Guiado desde luego por el ejemplo de Darios
y las lecturas que de Emerson y Apollinaired hace c¢n esos primeros afios de su
formacion. El desarrollo de su teoria creacionista antes dque en Apollinaire o en
Reverdy puedc fundarse cn Dario y en Emerson. A cste respecto ya sefalamos la
sentencia que el poeta nicaragiiense hace en Palabras [iminares de Prosas_Profanas

1 COSTA, René de. Huidobro: los oficios de un poetd.
2 HUIDOBRO, Vicente
1976. T. I p. 124.

3 COSTA. René de. Modernismo en Huidobro: los oficios de un poent. Op
o Ibidem. pp. 44y 5.

Meéxico: Fondo de Cultura FEcondmica, 1984, p. 39,
I.a absesion de los dientes en Canciones eyt noche, Ohras Co 1

Santiage de Chile: Andrés Beilo,

L cit. pp.36-57

5 Ya hemos comentado I referencia que puede hatlarse de fa idew creacionista en el poetd nicaragiense cuando en las palabras
liminares de sws libro Prosas profunas (1896) sedala que el deber primordial del poet es crear.
6 En el capitulo sobre Creacionismo y Cubismo nos referimos ya al infligjo de ambas presencias en su obra
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acerca de que la primera condicion del poeta es crear. Asimismo en Emerson hemos
visto - el mismo Huidobro nos lo ha sefialado - tiene lugar la idea del poeta como
creador de un universo propio distinto al de la naturaleza y de la poesia como llave de
ese universo desconocido. En cuanto a Apollinaire, es sobre todo en las Meditaciones
estéticas” en donde Huidobro encontrari la clave para emprender con renovado aliento

una postulacioén propia dec su papel como poeta.

En estos primeros libros, incluido Las pagodas_ocultas de 1914, en donde hace
poesia cn prosa. Huidobro practicé con entusiasmo y de manera critica todas las modas
sin menoscabo de su sinceridad como poeta pues es precisamente su buisqueda de cosas
nuevas lo que le lleva a formular una teoria propia de todo lo que asimila en Emerson,
Dario. Whitman y Apollinaire. En ésta sintetiza lo que recoge de cada poeta
reivindicando a su vez la independencia del arte y del artista frentc a la naturaleza: la

creacion sobre la imitacion.

El desco inicial de originalidad en Huidobro va acentudndose a lo largo de su
obra. de 1913 a 1916, con la salvedad de sus manificstos Non serviam y El arte del
sugerimiento, los dos de 1914, cn los que esgrime ya los conceptos de lo que serd su
teoria creacionista; hay un considerable salto en la factura de sus versos. Adan y El
espcio de_agua, ambos de 1916, representan ya otra etapa en la escritura de Huidobro
en la que se evidencia una concepcion distinta de la de sus primeros libros: el primero
usa el verso libre y abandona la rima: en el segundo aparece el que sera lema principal
de su poética. titulado precisamente arre poética en donde apunta su famosa sentencia

creacionista:

Por qué cantais la rosa, | oh Poetas!
Hacedla florecer en el poema:¥

El énfasis que Huidobro pone en ¢l poder exteriorizador de la poesia y del
poeta como su agente asi como la idea de lograr una poesia independiente acusa una
actitud critica que se traduce en la postulacién de su teoria creacionista a la que hemos
tenido ya lugar de referirnos. Pero. y es csta una inquictud que siempre surge en
relacién a Huidobro. qué tanto supo adaptar sus preceptos tedricos a sus modelos
practicos en poesia; qué tanto pudo su poesia contener a la teoria creacionista. Es este
por cierto un tema que da por si solo para otro estudio. Tal vez en otro momento
podamos ocuparnos de él con la extensiédn que merece, o pueda ser ésta una invitacién
para los estudiosos de la obra de Huidobro. Por el momento deseariamos apuntar que al
releer su poesia y repasar sus manitfiestos (no siempre tan gratos como la primera) lo
que salta a la vista es que la poesia de Huidobro es siempre mds rica que su teoria. La
hibertad del genio poético que lo caracterizé rebasé con mucho las pretensiones que
como tedrico quiso adjudicarse en un momcenio de su vida literaria. Pronto tuvo que
aceptar que cefiirse a una teoria no sélo le iba quedando estrecho sino que le era
imposible. Ya para 1925 su insistencia en el Creacionismo parecia declinar? aunque no

7 Véase of estudio de Ana Pizarro Las fuentes creacionistas de Huidobro en Costa. Rene de. Vicente Huidobro v el creacionisme
Madrid: Taurus. 1975.

8 HUIDOBRO, Vicente. arte podtica en Flespejo de .
279-223.

O Véase 1o que René de Coste seflala a proposito de si poemia .
Licgué tarde & coger ol iren que Yo mismo habia pucsta en marcha’ Tuve tempo para coger Ya en meovimienio el iliime vagan y
Nererd senas al maguinista mostrindole de lejos la maniobra. Es los vagones de

(1916). Obras Completas. Samiago de Chite: Andrés Hello, 1976, pp-

Avise a {os ruristas del cual nos ofrece Baosagaienie tradiiccion:

cada vez que of tren itk « descarrilarse yo le

tercerd, de sequnda y hasta de primera clase, se habian colocado varios agentes vidieros de grandes casa comerciates. AL lezar
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asi su trabajo critico ni su produccién poética./? Puede decirse que Huidobro es un
poeta en el que la critica y el lirismo se dan la mano, resultado de cllo es una poesia
concisa y transparente, una poesia en la que la depuracién de imdgenes y elementos son
caracteristicas de su estilo personal. L.a voz de Huidobro, sobre todo en sus libros a
partir de El _espejo de agua (1916), y a medida que va abandonado la puntuacién.
corriendo los margenes. usando imdgenes alternas. es decir adaptindose a la escritura
de vanguardia. cobra tintes clasicos y ultramodernos: hace de la modernidad un estilo
con la solidez de lo clasico. Pongamos un cjemplo:

Senora hay demasiados pdjaros

En vuestro piano

Que atrae ¢l otornio sobre una selva

Espesa de nervios palpitantes y de libélulas

Los arboles en arpegios insospechados
Pierden a veces la orientacion del globo

Sefiora yo lo soporto todo. Sin cloroformo
Desciendo al tondo 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 ¢l espacio desclavado

El espacio tan ileno de estrellas que se va a caer

Seitora a las diez hucle a tabaco de artista
Vos amais el nadir a cuerpo de pdjaro

Sois un fenomeno ligero

Yo me voy solitario al ocaso de los wuristas
Es mucho mas bello?/

La evolucion de Vicente Huidobro podria trazarse como ya apuntamos a través
de las lecturas que hace de Emerson, Dario. Whitman - en su sentido universal de la
poesia y el hombre - y Apollinaire pero es indudable que su rclacidn con otros poetas y
artistas de distintos movimientos también le aportan clementos esenciales para su
poética y sobre todo para su poesia. Este es ¢l caso de Juan Gris y Robert Delaunay,
con quienes mantienc una intima relacién de trabajo que configura en buena medida su
desarrollo artistico en los primeros afos de su residencia en Paris./?2 No obstante, si
bien la estancia de Huidobre en Paris acelerd su evoluccion poética. podemos constatar

a la estacion car en la cuenta de que el fren habla cambiado de iunerario ¥ de rutd, Bajé v tome solo la ruta de los suenios
petares./ El maquinisia se parecin vd@aniesile oo o pero no era xooomisma. T Anicio criptico que puede tener puiliiples
imterpretaciones, el cormin denoammador de las cudles debe ser la conciencia que tenta Huidobro de s soledad, Sin impartar cuadl
et su idea de la literatura vanguardista y cudl su papel determinante en ella, hacia 1925 Huidobro sabia que no lenia seguidores

y que el creacionismo pertenecia a la historia”. Huidopro: los oficios de un pocya  Op. cit. pp. 106y 107,
10 La publicacion de Manifestes (1925) y de Otros_manifiestos. Pards, 1931 ast lo demuestra.
11 Poema 30 de Tout &_Coup (1925) en Obras Completas. Santiago de Chite: Andrés Bello, 197671 p. 376.

12 Véase Costa René de. Mds allG del cubismao en Huidobro: los oficios de un poeta. Op. cit. pp. 95-138.




que ya para 1916, antes de su viaje a Europa, su poesia manifestaba un deseo de
ruptura en cuanto a las forma y a su concepcién misma:

EL ESPEJO DE AGUA

Mi espejo corriente por las noches
Se hace arroyo y se aleja de mi cuarto.

Mi espejo mads profundo que ¢l orbe
Donde todos los cisnes se¢ ahogaron.

Es un estanque verde en la muralla
Y en medio duerme tu desnudez anclada.

Sobre sus olas bajo cielos sonambulos
Mis suefios sc alejan como barcos.

De pie en la popa siempre me veréis cantando
Una rosa secreta se hincha en mi pecho
Y un ruiseciior ebrio aletea en mi dedo.?3

Como vemos la atmésfera de este poema perfila ya claramente a las que el
Surrealismo preferird. Ocho aiios antes que el Surrealismo hiciera su apariciéon
Huidobro estaba ya trabajando con imdgenes oniricas; espejos sondmbulos en los que el
suefio trasmuta la realidad hipnotizada. Su precedencia en esta vertiente se advierte
incluso desde La_ gruta del sjlencio de 1913 en donde da preponderancia al
subconsciente y al sueno. El interés de Huidobro por el sentido poético que conlleva la
realidad del sueiio y de la conciencia oculta no se centra s6lo en esos dos libros. En la
lista de obras préximas que se anuncia en la primera edicion de El_espejo_de agua
figura un libro que no llegd a publicarse - pero del que se conocen algunos poemas -,
Los espejos sondmbulos cuyo sélo titulo resulta muy ilustrativo pdra el caso. Existe
ademds un poema de 1914 que sec titula Vaguedad inconsciente del que reproducimos
aqui sélo una estrofa:

Tengo una vaga obsesién subconscicnte,

me siento entrar en los Misterios de repente

el Silencio se puebla de una voz insonora

cl instante se duerme en ¢l espejo

que se hace camino para llevarme lcjos

y me siento nadando en una gran luz incolora.”

La cercania que Huidobro sostuvo en su teoria creacionista con las bases
cubistas le ha siwuado, casi exclusivamente, como un seguidor de esta estética - y las
demads escuelas que atravesd - en demérito de su verdadera aportacion que reside sobre
todo en su poesia; en lo que ésta supo asimilar y revertir, mds que en su teoria. El
hecho es que su poesia, en aras de constituirse en la demostracién concreta de sus
prédicas, abarca mucho mas que el horizonte creacionista, como ya hemos visto en cl

13 Fl espejo agua de Il espejo de agua (1916) en Obras Completas. Op cit. T.1. p. 219.
14 Ciado como en COSTA René de. [Huidobro: los oficios de un poeta. Op. cit. p, S50,
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mismo Altazor de los cantos finales. Antes de este poema, considerado como su obra
médxima, hay en sus libros abundantes muestras de configuracién de un universo mas
amplio en la que lo fantastico. lo maravilloso y lo insélito 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 conficre al hecho de llegar a una realidad creada en ¢l poema,
que sOlo compete al dominio de lo poético, es decir que esta fuera de la realidad,
contiene en si la propuesta que anos mas tarde proclamard el Surrealismo sobre Ia
postulacién de una realidad aparte. Desde luego, Rimbaud y otros romaiticos como
Nerval habian sentado el precedente para este menosprecio de lo real frente a la
verdadera vida interior del ser humano. Asi pues Huidobro como los surrelistas recoge
de la herencia romantica la necesidad de ruptura (como en su momento, sobre todo de
Apollinaire, la necesidad de innovar) pero en su poesia antecede a muchas de las
premisas surrealistas, principalmente en su anhelo de crear orra realidad, una
metarrealidad sélo posible en el poema:

En tus cabellos se ha dormido
Aquella alondra que vold cantando
CUAL ERA MI CAMINO

Nunca podréencontrarlo

Las cascadas
pequeiias cabelleras en la orilia

Sus estrellas resbalan y no brillan
En el cielo despoblado
Tan sélo tu cabellera sideral
Aquellas llamas que arden
oracién o cantar
Dame tu mano
Vamos Vamos
Hay un poco de misica en el musgo
Huir

Hacia el altimo bosque
Y en la noche

Vaciar tu cabellera sobre el mundo/s

15 Bay Rum de Pocmas_driicos en Poesta revisia ilustrada de informacion poéiiva, niameros 30, 31, 32. Madrid: Ministerio dec
Cultura Espafiola, 1989. p. 116,



Como sabemos, lo que Huidobro rechaza del Surrealismo no es lo que éste se
propone sino el ¢émo se lo propone, es decir su método de la escritura automatica. El
dictado del inconsciente pone en tela de juicio no sélo a las ideas creacionistas de
Huidobro sino a la creacién misma y al papel del artista como ha sefialado René de
Costa.

La confluencia de la escritura surrealista con la poesia de Huidobro no se
explica solamente por el antirrealismo. que fue caracteristica de todas las escuclas de
vanguardia, sino por su desco de afianzar una realidad de mayor amplitud en la que las
contradicciones de la vida se reconcilien y nos permitan conocer la otra cara de las
cosas. La supresion de la légica y de la razon que son los puntos esenciales en que
Breton cifra su ataque del primer manifiesto en 1924 habian sido planteados con
antelaciéon en los manifiestos de Huidobro. En su ensayo La poesia.’f leido en una
conferencia que dicté Huidobro en el Atcneo de Madrid en 1921, escribe:

Toda poesia vilida tiende al dltimo limite de la
imaginaciéon. Y no solo de la imaginacion. sino del espiritu
mismo., porque la pocsia no e¢s otra cosa que el dltimo horizonte.
que es ., a su vez, la arista donde los extremos se tocan, en
donde no hay contradiccién ni duda. Al llegar a ese lindero final
el encadenamiento habitual de los acontecimientos rompe su
I6gica, y al otro lado, en donde empiezan las ticrras del poeta, la
cadena se rehace en una ldgica nueva.

El poecta os tiende la mano para conduciros mas alla del
altimo horizonte, méas arriba de la punma de la piramide, en ese
campo que se extiende mas alld de lo verdadero y de lo falso,
mdas alla de la vida y de la muerte. mas alla del espacio y del
tiempo, mas alld de la razén y de la fanwasia, mas alla del espiritu
y de la materia.’7

Estas mismas propuestas son las que Breton presenta en su manifiesto de 1924:

Creo en la resolucion futura de esos dos estados en apariencia tan
contradictorios como son el sueno y la realidad, en una especie
de realidad absoluta. de surrealidad, si asi puede decirse. Esta es
la conquista que pretendo. cn la certeza de jamas conseguirla,
pero demasiado olvidadizo de la perspectiva de la muerte para
preservarme de anticipar un poco los goces de tal posesion.?¥

Como vemos, las afirmaciones que e¢n Huidobro gozan de una total certeza,
gracias a su fe absoluta en la poesia. en su poder transtformador y creador, son en
Breton apenas una esperanza que apuesta al futuro convencido de que jamadas podra
conseguirlas. Huidobro. en cambio, movido por su entusiasmo habla de la conjuncidn
de los opuestos como un hecho indiscutible que se da en la poesia; en ella cifra lo que

16 Publicado en Temblor de cielo. Madrid: Plutarco, 1937

17 Tomado de J. VERANL fHugo. Las yvan ddias _literagrias en Il iriced. (M
Aéxico:Fondo de Cultura Fronomica. 2da. ed. 1990, pp. 207 ¥y 208.

18 BRETON, André. Primer Manifiesto Surrealista (1924) en Muanifiestos surreatistas. Madrid: Editorial Labor, 1975, p. 30.

. proclamas ¥ otras escritos ).
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Breton apuesta al futuro. Esto resulta natural si se piensa que Huidobro creia
plenamente en cl papel del poeta como un guia hacia un universo superior « el poeta es
un pequeiio dios », mientras que Breton con su método del dictado del subconscicente lo
que buscaba era llegar a la raiz de la criatura humana. comin y corriente y no sélo al
resultado artistico. Recordemos que su " desprecio " - digno de ponerse en duda ya
para su momento - por el arte le lleva a un rechazo de la literatura como uno mas 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 senalar las
aportaciones que éstas hacen a la poesia de Huidobro. centrindonos desde luego cn el
poema que aqui estudiamos, en el caso del Surrealismo. tal vez por ser el mads tardio y
por constituir en si una sintesis de los rasgos fundamentales de todas cllas (aun de las
que rechaza ) no podriamos hablar propiamente de un influjo surrealista en la obra de
Huidobro pues cuando cl Surrcalismo hace su aparicion gran parte de sus libros de
vanguardia ya habian sido publicados/? y por lo tanto la solidez de sus recursos
estéticos habia tomado un pertfil bastante claro. No cabe duda que la evolucion de un
artista no cesa mientras su produccion continiia pero en el caso particular de Aliazor -
publicado por primera vez en 1931 y del que se ha probado que el inicio de su escritura
data de 191929 - la presencia surrecalista puede verse como una confluencia a la que
necesariamente habrian de llegar todos aquellos que compartiecron la convulsién
vanguardista. Y en muchos de los t6picos de esa doctrina. Huidobro mas que un
seguidor, podria verse como un antecesor si nos atenemos a las fechas histéricas tanto
de la publicacion de sus tesis creacionistas como a la de sus libros en las que figuran
imagenes y poemas que pueden inscribirsc ampliamente en el dmbito surrealista. El
poema Luna de su libro Poemas articos ( 1918 ) nos ofrece una referencia:

Estabamos tan lejos de la vida
Que el viento nos hacia suspirar

LA LUNA SUENA COMO UN RELOJ

Initilmente hemos huido

El invierno cay6 en nuestro camino
Y el pasado lieno de hojas secas
Pierde el sendero en la fioresta

Tanto fumamos bajo las hojas de los drboles

Que los almendros huelen a tabaco
Medianoche

Sobre la vida lejana
Alguien llora

19 Citemos solamente los que publics s parlir Je si primera estancid en Paris de 1916: Horizon_cares, Pars, 1917; Poemas
Madrid. 1918; Ecugtorial, Madrid, 1918; Tour Eiffel, Madrid, 1915; Hatlali, Madrid, 1918, A esta ciapa pertenecen
que no lege o publicarse y con los cucdles monic la exposicion de

driicos,
Lampién los pocmas que conformarian ! libro Sqlle X1V (1922},

sus poemas pintados en el reatro Eduardo VI de Parss en ese ania de 1922
20 Véuse COSTA René de ™ Altazor " en Fuidobrn: Ios oficios de_un poeta. Op, cit. pp. 185- 211,




Y la luna se olvidé de dar la hora.2/

El mundo que delinea este poema se sitia mds alla de las inmediaciones de la
vida, se diria fuera de ella, en un tiempo ajeno. El simil de la luna, disco plateado,
como un reloj, nos sitda ain mas en ese tiempo lejano y nos hace advertir ademas otro
elemento comin al Cubismo y al Creacionismo y que recoge mads tarde el Surrealismo:
el de las metiforas alégicas en las que dos o mas realidades aparentemente disimiles se
plasman en una sola impresién para cobrar luego en la psique del lector un sentido mas
amplio y sugestivo. Es esto lo que Huidobro predicé con insistencia en su teoria y que,
por lo menos en este poema, se ajusta con la sensibilidad de sus preceptos. Hay otras
imdgenes en las que también nos presenta el mismo procedimiento:

Te hice la mas bella de las mujeres
Tan bella que enrojecias en las tardes

[ Marino: Poemas drticos., 1918.

Los obuses estallan como rosas maduras
Y las bombas agujerean los dias

[ Apaga tu pipa: Poemas articos.

En el jardin
Cada sombra es un arroyo

| Alerta: Pocinas articos. ]

Hay misica en tus cabellos
Bajo la estrella cotidiana mi guitarra Gnica

Tu cabellera llovia sobre ¢l campo

[ Cartel: Automne réguilier, Paris, 1925. ]

Bajo el azul simétrico
En el drbol inverso
donde nacen las lluvias
Un ruisefior en su cojin de plumas
Tanto batid las alas
que desatd la nieve

[ Osram: Poemas articos, 1918.]

21 Citado como en COSTA, René de. Huidobro: tos alicios de un poeta. Op. cit. p. 80.
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La luvia aguzada comienza a coser la noche

| Poema funerario: Automne régulier, 1925}

En todas estas imdgenes hay eclementos desorientadores que crean un efecto
perturbador en una primer'i lectura: " Te hice la méas bella de las mujeres/ Tan bella
que enrojecias en las tardes”: ya sc sabe que el scr bella no es razén para enrojecer por
las tardes a menos que el poeta esté comparando la fuerza de esa belleza con la del sol:
de la misma manecra 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 finisimas de agua que
cosen la noche. Este proccdlmu,mo lo habiamos comentado ya cuando estudiamos las
lmagenes cubistas y creacionistas y lo que éstas deben al procedimiento aloglco de
Lautréamont de aproximar realidades opuestas o lejanas. El Surrealismo hace mas tarde
suyo el método. mismo que traduce en su fascinacion por fundir sentidos opuestos. es
decir., su tamosa conciliaciéon de los contrarios.

Volviendo al punto inicial que a manera de conclusiéon queremos otrecer, el
empeiio de originalidad que mueve a Huidobro se ve acrecentado cuando se inserta
como parte viva en los movimientos de vanguardia en el Paris de la primera postguerra
y va cediendo a medida que ¢l poeta madura. La preocupacion primordial que marca
los poemas de su juventud es la estética v la originalidad mientras que cn sus ultimos
- poemas hay una intensidad mucho mas cdlida y humana. Si es verdad que su
- experiencia se_enriguece con el intercambio artistico que establece con personalidades

como Juan Gris, quien lo conecta al movimiento cubista. y que a partir de todo lo que
asimila formula una teoria propia, también es verdad que esa teorfa la supera ¢l mismo
con su poesia - que es mds rica precisamente porque no puede limitarse a ella - 1a cual
~ io sitda, como scnala René de Costa?? mas alla del Cubismo v de sus propios preceptos.

La originalidad principal de Huidobro tuec el walento que tuvo para absorber lo

que estaba en el aire y crear con ello un wrabajo poético con el que funda la vanguardia
en lengua espaiola.

En Almazor hemos podido constatar las incidencias de las escuelas vanguardistas;
senalamos, o tratamos al menos. las aportaciones de cada movimiento y senalamos
también aquellos elementos que no pertenccen mds que a la propia experiencia del
autor, fuera de toda weoria. Es el caso de los cantos VI y VII en los que el lenguaje
llega a una disolucidn total, y es el caso iambién de algunos elementos ¢ imdgenes

fantdsticas que dan pic a otras en las que las cosas se hacen y rehacen ofreciéndonos
una realidad mutable que supera la idea creacionista.

Altazor y, en general. la poesia de Huidobro anterior a este largo poema puede
verse como un crisol en el que. como ha escrito Octavio Paz,23 podemos encontrar una
- suerte de barometro est€tico de las vanaguardias literarias de principio de siglo. En €l
— podemos conocer la esperanza telirica que abrigaron esos movimientos en su idea de

revolucionar ¢l arte y. a partir de ¢&ste. la vida. En opinién del propio Huidobro es esta
la imporwancia del poema:

22 Véuse Mds alld del cubismo en Huidobro: los oficios de_un poeta. Op. cit. pp. F14-1 38,

23 Drecir sin decir: Alazor ( Vicente Huidobro ) ; Convergencias. México: Seix- Barral, 1992,




{ Altazor] Es un libro que tiene sin duda alguna importancia
histérica porque en €l estin marcados todos los caminos que yo
he seguido y tal vez nunca podré salir de alguna de sus rutas2?

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 horizonies desconocidos, en geografias mutables
con el lenguaje mismo de Altazor; se dirfa que a partir de este poema la voz de
Huidobro asi como su mirada del mundo serdn las mismas de su personaje.

Altazor es un poema que resume en si la intencién alumbradora de una nueva
poesia. Justo es decir que mdas alld del Creacionismo y de toda teoria esta obra
testimonia la fuerza del alma del joven siglo XX vuelta hacia si misma desde el arrojo
de la indagacién externa. Es un poema que. a pesar de haberse gestado en medio - y
como resultado - de la experimentaciones vanguardistas, ha logrado traspasar las modas
literarias y constuirse en una de las obras de mayor interés para la poesia
contemporanea.

24 HUIDOBRO, Vicente. Carta a Mird Quesada, fechada el 11 de junio de 1931, Citada como en Costa René de. Huidobro: los
oficins de 141 poeta. Op. cit, p, 192,
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