Nihilismo y esperanza

Un estudio sobre una constante escatoldgica en la

poesia y en la poética creacionista de Vicente

Huidobro (1916-1931)

Patricio Gonzalez Yunnissi

TESI DOCTORAL UPF /2017

DIRECTOR DE LA TESI

Dr. Amador Vega Esquerra

DEPARTAMENT D’HUMANITATS

upf.

Universitat
Pompeu Fabra
Barcelona






A Neus






Agradecimientos

En primer lugar, quisiera expresar mi mas profundo agradecimiento al Dr.
Amador Vega Esquerra, director de esta tesis doctoral, por su apoyo, por
sus criticas y comentarios a este trabajo, pero, sobre todo, por su paciencia,
por esperar que esta investigacion encontrard la luz y el sendero que la
encaminase hacia su version final.

Por otro lado, quisiera agradecer al personal de la Biblioteca de la
Universidad Pompeu Fabra, por la ayuda prestada en la busqueda de los
materiales bibliograficos necesarios que hicieron posible esta investigacion,
en especial, a Xavier Brunet, por su disposicion a solucionar los problemas
que me iban aconteciendo a lo largo de este trabajo. También quisiera
agradecer al personal de la Fundacion Vicente Huidobro, por el apoyo
brindado, en la ciudad de Santiago de Chile, en la busqueda de materiales,
documentos y archivos del poeta chileno, para desarrollar esta
investigacion.

Esta investigacion conto con el apoyo de la Beca de Formacién de Personal
Investigador de la Generalitat de Catalunya (Agaur), que durante tres afios
me ha permitido dedicarme por completo a la elaboracion de este trabajo.

Ademas, quisiera extender mis agradecimientos a mis buenos amigos,
Claudio Gaete, por su compaiiia a lo largo de estos afios y por la ayuda que
me brindo en el estudio del idioma y de la poesia francesa. También a mi
amigo, Luis Gustavo Meléndez, por las continuas conversaciones,
filosoficas y fraternales, y los paseos que tuvimos durante este tiempo. Por
ultimo, quiero agradecer a mi muy buena amiga Karen Jacob, académica de
la Facultad de Ciencias Humanas (UNAP), por su apoyo en varias materias
importantes para esta investigacion.

En especial, quiero agradecer a mis padres, Lucia y Eleodoro, pues, sin su
esfuerzo, compaiia y perseverancia no hubiese podido llegar hasta este
punto de mi vida. También a mi hermana, Fadiana, esta tesis es tan tuya
como mia. A mi compaiiera, Neus, por tu apoyo incondicional en esta
aventura.






Resumen

Esta investigacion busca comprender el lenguaje poético creacionista del
poeta Vicente Huidobro desde una constante escatologica, que se articula
en su poesia a partir de ciertas ideas estéticas y éticas romanticas,
simbolistas, modernistas (hispanoamericano), cubistas y de ciertas
nociones y modelos estructurales de los lenguajes biblicos del Génesis y el
Apocalipsis. La consideracion escatologica del estilo y de la poética
creacionista de Huidobro, permitiria discernir una posible respuesta al
problema que plantea su obra A/tazor (1931), sobre la trascendencia (vacua)
del lenguaje poético en su anhelo (ascético) de una nueva poesia: pura,
autéonoma, desligada de la tradicion y del mundo objetivo. Problematica
enraizada en la tension fundamental que atraviesa por sus obras liricas
escritas entre 1916-1931: el deseo de absoluto y la experiencia vacua del
ideal. El contenido ético y estético que expresa esta constante escatologica
en el lenguaje creacionista, permite suponer una respuesta al nihilismo que
genera la experiencia del ideal o valor vacuo y deposita una confianza
(esperanza) en la poesia (y en el arte), al enfrentarse con el vacio (y la
incertidumbre) existente tras el fenomeno (moderno) de la muerte de Dios,
la escision del sujeto moderno y la crisis de los modos de representacion
tradicionales en el arte y en la politica.

Abstract

This research aims to understand the poetic creationist language of the poet
Vicente Huidobro from a eschatological constant, which is articulated in
his poetry from ethical, aesthetic, romantic, symbolic, modern (Hispanic
American), and cubist (literary) ideas, and from certain notions and aspects
of the structural models of the biblical languages from the Book of Genesis
and the Book of Revelation. The eschatological consideration and
creationist poetics of Huidobro's style would allow to determine a possible
answer to the problem he poses in his work Altazor (1931), about the
(empty) transcendence of poetic language in its (ascetic) desire for a new
poetry: a pure and autonomous one, detached from tradition and the
objective world. A problem rooted in the fundamental tension that runs
through his lyrical works written between the years 1916 and 1931: the
desire of the absolute and the empty experience of the ideal. The ethical and
aesthetic content that expresses this eschatological constant in the
creationist language allows us to assume a response to the nihilism that
generates the experience of the ideal or empty value and places a confidence
(hope) in poetry (and in art), when confronted with the void (and
uncertainty) behind the (modern) phenomenon of the death of God, the split
of the modern subject, and the crisis of traditional modes of representation
in art and politics.
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Résumé

Cette recherche a pour objectif de comprendre le langage poétique
créationiste du pocte Vicente Huidobro depuis [la perspective] d’une
constante scatologique, laquelle s’articule dans sa poésie a partir de
certaines idées esthétiques et éthiques du Romantisme, du Symbolisme, du
Modernisme (hispano-américain), du Cubisme (littéraire) et de certaines
notions et modéles structurales des langages bibliques de la Genése et de
I’ Apocalypse. La considération scatologique du style et de la poétique
créationiste de Huidobro, permettrait discerner une possible réponse au
probléme que pose son ocuvre Altazor (1931) autour de la transcendance
(vide) du langage poétique dans son voeu (ascétique) d’une nouvelle
poésie: pure, autonome, dégagée de la tradition et du monde objectif.
Problématique enracinée dans la tension fondamentale qui parcours ses
oeuvres lyriques écrites entre 1916-1931: le désir d’absolu et 1’expérience
vide de I’idéal. Le contenu éthique et esthétique exprimé par cette constante
scatologique dans le langage créationiste, permet de supposer une réponse
au nihilisme engendré par I’expérience de 1’idéal ou la valeur vide, en méme
temps qu’il dépose une confiance (espoir) dans la poésie (et dans 1’art).
Cette confiance se trouve a la base de son affrontement de la vacuité (et
I’incertitude) résultante du phénoméne (moderne) de la mort de Dieu, la
scission du sujet moderne et la crise des modes de représentation
traditionnels dans I’art et la politique.
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INTRODUCCION

1. Aspectos bio-bibliograficos del poeta Vicente
Huidobro y criterios de esta investigacion

La poesia es el vocablo virgen de todo prejuicio; el verbo
creado y creador, la palabra recién nacida. Ella se desarrolla
en el alba primera del mundo. Su precisiéon no consiste en
denominar las cosas, sino en no alejarse del alba [...] La poesia
esta antes del principio del hombre y después del fin del
hombre. Ella es el lenguaje del Paraiso y el lenguaje del Juicio
final [...] La poesia es el lenguaje de la Creacion.!

Estas breves frases extraidas del manifiesto La poesia, leido por el poeta
Vicente Huidobro en el Ateneo de Madrid en el afio 1921, resumen su
concepcion de la poesia y definen los polos axioldgico y teleologico que
constituyen la idea de creacion en la poética de Huidobro. Asimismo, estas
frases nos entregan, de manera mitica, los conceptos elementales que
articulan la constante escatologica que opera en su poesia y a la cual esta
investigacion busca comprender y explicitar tanto en los procedimientos
lingiiisticos destinados para la configuracion de las imégenes poéticas como
en la retdrica creacionista de Huidobro.

Vicente Garcia Huidobro Fernandez naci6 en Santiago de Chile el 10 de
enero de 1893. Su vasta produccion literaria, desarrollada entre los afios
1911-1948, alcanza a cubrir todos los géneros literarios: poesia, ensayo,
novela, teatro. Siendo, no obstante, mayormente conocido—o desconocido,
segin indica el critico literario de la obra huidobriana, René de Costa
(1996:7)—como poeta vanguardista, pues mas de la mitad de su obra se
desarrolla en verso. La produccion literaria de Huidobro, sin embargo, sufre
distintas fases 0 momentos que, si bien consiguen renovar desde el punto
de vista del estilo o de la técnica su expresion, estas distintas modalidades
expresivas que su literatura adopta a lo largo de los afios, convergen al
interior de un proceso, en el que el fondo de sus intereses e ideas artisticas
se mantiene insistentemente emanando, por un caudal que consigue

' La poesia, [11-14/37-40], pp. 1296-1297. Para esta investigacion las citas,
menciones de paginas y otras referencias a escritos del poeta Vicente Huidobro,
salvo que se indique lo contrario, remiten a: Vicente Huidobro, Obra Poética,
edicion critica a cargo de Cedomil Goic, Madrid, ALLCA XX (coleccion archivos),
2003. La forma en que citaremos: se indica, a pie de pagina, titulo del poema,
ensayo o manifiesto, seguido entre corchetes, se especifica nimero o linea de verso
o frase (segun corresponda) y, por ultimo, nimero de pagina.
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vincular el inicio y el final de su labor, bajo la persistente busqueda de una
nueva poesia y de una nueva experiencia estética.

Huidobro comienza su produccion en verso cuando el ambiente literario en
Santiago de Chile, como en el resto del continente, estd completamente
absorbido por el modernismo—para nosotros, los hispanoamericanos,
“nuestro verdadero romanticismo”, como precisa el escritor Octavio Paz
(2010:410). Sus primeros poemarios: Ecos del alma (1911), La gruta del
silencio (1913), Canciones en la noche (1913), Las pagodas ocultas (1914),
dominantemente influidos por la tematica y el estilo literario tradicional del
modernismo hispanoamericano, o de una cierta linea romantico-simbolista
tardia, afin con la corriente finisecular hispanoamericana fundada por los
trabajos de los poetas Rubén Dario, Amado Nervo, Julio Herrera y Reissig,
conforman la primera etapa de la produccion literaria huidobriana. Etapa de
busqueda, encuentros y retrocesos, hacia una expresion singular, pero que,
a juicio de muchos estudios sobre su obra, en nada anuncian el futuro
lenguaje de vanguardia de su mejor poesia, pues estos poemarios contintian
con la métrica, las estructuras y normativas programaticas del modelo
retorico tradicional decimononico (Hahn 1998:15-16).

Lo que si, en cambio, anticipa la posterior produccion literaria de Huidobro,
son sus primeros escritos teodricos Non serviam (1914), Pasando y pasando
(1914) y el Prélogo a su libro Adan (1916), en los que el poeta comienza a
desarrollar una reflexion en torno a los elementos compositivos y formales
del lenguaje poético, como también a definir su propuesta antimimética de
la poesia. Es significativo reconocer esta suerte de desfase, ruptura o falta
de correspondencia que producen estos trabajos tedricos sobre su anterior
produccion poética y la apertura estética que ellos generaran sobre sus obras
liricas posteriores. Pues se suele insistir que Huidobro concibe y accede a
la idea de una nueva poesia de forma teodrica antes que en su técnica como
poeta (Goic 1974:58). Esta vision es de suma importancia para comprender
como el pensamiento o la especulacion tedrica sobre el arte se conjuga con
la busqueda de nuevos medios de expresion para el lenguaje poético en sus
obras a partir de 1916. En ¢llas, es posible observar como la expresion lirica
propiamente tal, tiende a fusionarse con nociones y materiales
especulativos de otros discursos no-estéticos, consiguiendo, de este modo,
abrir su sentido hacia contenidos éticos, metapoéticos y metafisicos.

A partir de estos escritos tedricos, se puede reconocer que el acto creador
del lenguaje es el centro, impulso inicial y razon ultima del proyecto poético
y estético huidobriano, que busca “expresar solo lo inexpresable™™, pues:
“un poeta debe decir esas cosas que sin €l jamas serian dichas™. Lo aln-

2 La poesia, [29-30], p. 1297.
3 El creacionismo, [64], p. 1340.
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no-dicho, lo que atin no es, pero que debe ser y ser dicho por el poeta, es la
afirmacién y finalidad de una “voluntad inaugural” (Hahn 1998:29-38),
addnica, de una conciencia que despierta?, para dar con un lenguaje nuevo,
que sea simiente de una renovacion estética en el seno mismo de la tradicion
literaria y una apertura artistica hacia la regeneracion espiritual del hombre
y su mundo: “Inventa mundos nuevos y cuida tu palabra; / El adjetivo,
cuando no da vida, mata™, sostiene en el poema “Arte poética”, el primero
de las nueve composiciones que conforman el libro El espejo de agua
(1916), poemario que demuestra, ya en su praxis poética, el cierre de su
etapa modernista y el comienzo de su poesia creacionista.

Aquel mismo afio de 1916, Huidobro viaja a Buenos Aires y dicta una
conferencia en el Atenco Hispanoamericano, lugar en el que fue bautizado
como creacionista, por sostener que la primera condicion del poeta es crear;
la segunda, crear, y la tercera, crear®. Al igual que la denominacion de la
pintura de Braque y la de Picasso como cubista, segun haya sido impuesta
por el pintor Henri Matisse o por el critico de arte Louis Vauxcelles, el
nombre de creacionismo asignado a la poesia y a la poética de Huidobro,
fue una invectiva, lo cual demuestra la incomprension que, tanto en el
publico como en el ambito intelectual hispanoamericano del momento,
generaban las apreciaciones estéticas y los artificios literarios del joven
poeta chileno. Huidobro recuerda, en su manifiesto £/ creacionismo (1925),
que el filésofo argentino José Ingenieros, el cual habia asistido a esta
conferencia en Buenos Aires, tras la comida brindada al poeta, le sostuvo:
“su suefio de una poesia inventada en todas sus piezas por los poetas me
parece irrealizable, aunque usted la haya expuesto de una manera tan clara
y aun cientifica™. Si bien el nombre de creacionismo fue impuesto a su
poesia, tal denominacion sera luego asumida y defendida por el poeta,
durante la segunda década del siglo XX, una vez Huidobro estreche
relaciones con los movimientos artisticos de la vanguardia parisina.

Con s6lo 23 afios de edad, y tras haber publicado ya siete obras y una serie
de articulos literarios en su revista Musa Joven, como también tras haber
realizado ya las lecturas que contribuiran a la definicion de los primeros
planteamientos de su teoria creacionista: Stéphane Mallarmé, Rubén Dario,
Gabriel Alomar, Armando Vasseur y, fundamentalmente, Ralph Waldo
Emerson; el poeta viaja en el vapor Infanta Isabel de Borbén junto a su
familia, una criada y una vaca, en el mes de noviembre, con destino a
Europa. Comienza, de esta manera, su aventura literaria, instalandose de

4 “Adén como el que despierta de un gran suefio / atonito miraba el universo”.
Adan, [219-220], p. 332.

3 Arte poética, [6-7], El espejo de agua, p. 391.

¢ El creacionismo, [22-26], pp. 1338-1339.

7 Ibid., [29-31], p. 1339.
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lleno en Paris y en el medio intelectual liderado por el poeta Guillaume
Apollinaire.

Son afios de mucha agitacion intelectual y social, que fructifican en un gran
periodo de creacion para el joven Huidobro. En tan s6lo unos meses se le
ve integradisimo en el meollo artistico de la capital francesa. Hace amistad
con los poetas Guillaume Apollinaire, Pierre Reverdy, Max Jacob, Paul
Dermée, Paul Eluard, los pintores Juan Gris, Pablo Picasso, el escultor
Jacques Lipchitz, el musico Erik Satie. Funda, junto a Pierre Reverdy, la
revista parisina Nord-Sud, en la que publica, traducidos al francés, y de
acuerdo a los procedimientos lingiiisticos y a los juegos tipograficos
impulsados por el grupo Nord-Sud, o también llamado, cubismo literario,
algunos poemas de su anterior obra El espejo de agua.

Huidobro se empapa de las nuevas técnicas literarias, aplicadas ya por
Apollinaire en sus poemas Zone, Les Fenétres, Lundi Rue Christine (1912-
1914): verso libre, desprovisto de puntuacion, principio de simultaneidad o
contrastes semanticos simultaneos, fragmentos de frases reales o poemas
conversacion, los cuales—salvando las complejidades conceptuales que
supone relacionar los elementos compositivos del lenguaje de dos tipos de
arte tan diferentes, pero aun asi tan proximas, como la pintura y la poesia—
, poseen mas de una vinculacion con los recursos formales utilizados por el
cubismo (Picasso, Braque, Gris, Léger) y el orfismo de Delaunay. El
escritor Octavio Paz distingue que esta convergencia de recursos artisticos
que se observa entre la poesia de aquellos afios con la pintura cubista, “no
fue literaria ni verbal sino conceptual; mas que un lenguaje, los poetas
recogieron de la experiencia cubista una estética” (2010:437). En este
sentido, estos procedimientos literarios y pictoricos promoveran una
modificacion del tradicional concepto de mimesis y del ideal clasicista
basado en una actitud contemplativa y desinteresada frente al objeto
estético por parte del lector u observador (Jauss 2004:192). La
proclamacion de algo nuevo, un cambio de época, palpita en los trabajos de
estos poetas, pintores y escultores, que renovaran el lenguaje del arte y de
la lirica moderna, como también la comprensién sobre la experiencia
estética.

En 1917, Huidobro publica en Paris, Horizon carré, libro en el que
incorpora estas nuevas técnicas literarias promulgadas por el grupo Nord-
Sud, y que da inicio a una serie de poemarios escritos en francés: Tour Eiffel
(Madrid, 1918), Hallali (Madrid, 1918), Saisons choisies (Paris, 1921),
Automne régulier (Paris, 1925), Tout a coup (Paris, 1925). La adopcién de
la lengua francesa, lleva al critico literario Alberto Rojas Giménes, a
presentar de manera irdnica al poeta en una de sus cronicas artisticas: “éste
es Vincent Huidobro, poeta francés, nacido en Santiago de Chile” (Garcia-
Huidobro 2000:48). La atmosfera artistico-intelectual que se vive en Paris
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durante los afios de la Primera Guerra Mundial y esta honda experiencia
adquirida por el poeta en el estudio del arte y de sus medios de expresion,
queda reflejada en una entrevista concedida a Carlos Vattier para la Revista
Hoy, con fecha del 11 de septiembre de 1941. Ante las preguntas del
entrevistador: “;Cudl es el periodo de su vida que contribuy6 a enriquecer
mas su espiritu? ;A revelarlo, a madurarlo? ;Dénde y cuando?”’, Huidobro
responde,

El periodo de la Gran Guerra y de la Revolucion Rusa. Yo
vivia entonces en Francia. Era la época heroica, en que se
luchaba por un arte nuevo y un mundo nuevo. El estampido de
los cafiones no ahogaba las voces del espiritu. La inteligencia
mantenia sus derechos en medio de la catastrofe; por lo menos,
en Francia. Yo formaba parte del grupo cubista, el Gnico que
ha tenido importancia vital en la historia del arte
contemporaneo (Garcia-Huidobro 2000:204).

La declaracion de Huidobro demuestra que en el ambiente artistico del
movimiento cubista no solo se buscaba renovar los canones y valores del
arte tradicional, sino también innovar la experiencia estética para
transformar las condiciones mismas de la realidad. Arte y praxis vital
conformaban un todo, y esta conjuncion, era una de las mayores ambiciones
que impulsaba el ideario vanguardista. Esta sera sin duda la mas arriesgada
de sus apuestas, como también, segun el parecer del historiador Eric
Hobsbawm (2009), el mas rotundo de sus fracasos.

A esta serie de modificaciones formales, estilisticas y representativas, que
anima al arte pictorico y literario europeo desde inicios del siglo XX, se
debe agregar el conjunto de descubrimientos cientificos que suceden
también durante los primeros afios de este siglo, teorias y experiencias
metodoldgicas que renovaran los campos del pensamiento y los de la
técnica. A comienzo de esta centuria aparecen los trabajos de los fisicos
Maurice Boucher, Ensayo sobre el hiperespacio (1903), y de Albert
Einstein, la primera Memoria sobre la relatividad (1905), en los que se
pondran a prueba y reformaran conceptos como los de espacio, materia,
energia y tiempo. En los campos fisico-matematicos se difunden las teorias
posteuclidianas, que tienden a modificar la concepcion tridimensional del
espacio, planteando posibilidades de dimensiones no perceptibles de
manera sensible sino de manera abstracta o intelectual. En la filosofia se
propagan las teorias empirico-criticistas y fenomenologicas. Henri Bergson
lleva a cabo sus planteamientos sobre el concepto de duraciéon y
simultaneidad y Edmund Husserl publica en 1913 Ideas para una
fenomenologia pura y una filosofia fenomenologica, que se convertira en la
obra fundamental del movimiento fenomenoldgico, y que aportara al
conjunto de la disciplina filoséfica, importantes modificaciones logicas y
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epistemologicas a la problematica de la conciencia del objeto. El conjunto
de estos nuevos planteamientos teéricos y metodoldgicos promueven
cambios sustanciales que consiguen derribar los cimientos mismos del
concepto de realidad que se traia desde el siglo XIX. A su vez, logran
estimular una critica y un transito desde el positivismo decimondnico hacia
una renovacion intelectual en la que resurgen, no obstante, visiones
idealistas, vitalistas y espirituales. El arte no estd ajeno a estos
planteamientos, y muchas de estas concepciones ingresan en las nuevas
propuestas pictdricas y literarias. Algunos criticos suelen insistir en la
relacion que se establece entre el concepto de simultaneidad de Bergson y
la llamada fase analitica del cubismo de Braque y Picasso, asimismo,
observan ciertas correspondencias estructurales entre la fase sintética del
cubismo con los planteamientos fenomenolédgicos de Husserl (De Micheli
1994:210-216). En el caso de Huidobro, estos nuevos planteamientos
cientificos y filosoficos de la época, seran incorporados de manera general
en su reflexion teorica sobre el arte, tal como se observa en su ensayo La
creacion pura del ano 1921.

En una breve estancia en Madrid durante el segundo semestre del afio 1918,
Huidobro publica dos libros que provocaran un fuerte impacto en el
ambiente literario de la capital espafiola: Poemas articos y Ecuatorial. Para
muchos criticos, estas dos obras inician la poesia de vanguardia en lengua
castellana. Huidobro, como agente literario que trae consigo los nuevos
recursos del arte poético parisino, repite el gesto innovador que Rubén
Dario diera a las letras hispanicas en su paso por la peninsula ibérica. Un
aire nuevo, auroral, que refresca el &nimo de muchos poetas y los despierta
del letargo modernista en el que permanecia enclaustrada la poesia
espafiola. El efecto que producen estas obras sobre los poetas espafioles
Guillermo de Torre, Isaac del Vando Villar, e inclusive en el argentino,
Jorge Luis Borges, entre otros, contribuye a la gestacion del movimiento
literario ultraista. Huidobro comienza asi su actitud de propaganda y casi,
podriamos sostener, de fundador (mesianico) de un nuevo lenguaje, de un
mundo nuevo, actitud que se une a sus convicciones romantico-simbolistas
de sus primeros afios de produccion: la funcidon reveladora del poeta, en
tanto vate visionario y su deber de modernidad, el ser la voz o la lengua de
expresion de su tiempo. Sin embargo, esta actitud de fundador no siempre
sera recompensada y le acarreara mas de alguna que otra polémica o rencilla
literaria con sus pares poetas, respecto a derechos, deberes y
reconocimientos de paternidad sobre los nuevos movimientos liricos
emergentes: “Je suis arrivé en retard pour prendre le train que j’avais mis
en marche”, sostiene en Avis aux touristes, uno de sus manifiestos, de corte
visual, del afio 19258,

8 Avis aux touristes, p. 1359.
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Ahora bien, el impacto que el poema Ecuatorial produce en la poesia en
lengua castellana, transcurridos ya casi cien aflos de su publicacién, es
innegable. Como sefiala Oscar Hahn, para los lectores de 1918, el poema
“era desconcertante y sorprendente, porque escapaba a los marcos de
referencia conocidos y controlados en el &mbito hispanico” (1998:29).
Huidobro, como buen conocedor de la poesia en lengua castellana, era
consciente de que los recursos compositivos empleados en este poema,
marcarian un antes y un después en las letras espafiolas. Lo mas
impresionante de esto, desde un punto de vista estético, es que el poeta en
esta obra fusiona los lenguajes del llamado estilo Nord-Sud con algunos
elementos formales y estructurales del lenguaje de la apocaliptica
judeocristiana, dando a entender el caracter escatologico en el que se
inscribe el poema, como toda su propuesta estética creacionista, en tanto
signo del “fin de una época y el comienzo de otra” (Hahn 1998:30). Es a
partir de este momento, en el que se hace manifiesto, como la obra y el
pensamiento literario y estético de Huidobro establece una dialéctica en la
que los dos polos, axioldgico y teleologico (Génesis y Apocalipsis), que
mitifican la idea de creacién poética, se invierten, en un proceso
permutacional de negacién (fin) y (re)configuracion (inicio), que definira
la combinatoria (semantica) de los procedimientos lingiisticos y
determinara el régimen estético transicional que afecta a las imagenes
poéticas en su poesia, como veremos en nuestro estudio.

La actitud negativa que adquiere la poesia y la poética huidobriana, se
intensifica con creces en su produccion literaria realizada durante la
segunda década del siglo XX. La vertiente rebelde, iconoclasta y rupturista
de sus primeros escritos tedricos se une a una enérgica postura
desacralizadora y contestataria frente a los valores de la religion cristiana y
a los modelos literarios de la tradicion occidental. La afirmacion de la
voluntad del yo lirico huidobriano y el deseo de absoluto en la busqueda de
significados nuevos por el lenguaje poético en sus obras de 1916-1918, da
paso a un proceso de negacion, violencia y destruccion del lenguaje, como
también de escision del sujeto, a partir de sus obras de 1925, Automne
régulier y Tout a coup, y como proyecto de liberacion total en su poema
largo Altazor de 1931. Considerado, este ultimo, por la critica literaria,
como su obra mayor. A lo largo de todo este poema, recorre una rotunda
conviccion de que el proyecto total de una nueva poesia sélo es posible tras
la destruccion del lenguaje y de la tradicion, lo cual involucra el sacrificio
radical de la lengua para su completa purificacion, regeneracion o
renacimiento. Se afianza, de este modo, en la poética huidobriana, su actitud
apocaliptica-escatologica, como funcion destructora y reveladora de un
lenguaje y un mundo nuevo.

En Tout a coup, Huidobro contintia con una linea abierta en su poesia desde
su obra Horizon carré y que se inscribe en la llamada tradicion de la
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trascendencia vacua por Hugo Friedrich, en su trabajo La estructura de la
lirica moderna. Una tradicion que, para Friedrich, tiene sus inicios en el
romanticismo, pero que adquiere su mayor alcance en el simbolismo de
Baudelaire, Rimbaud y Mallarmé, cuya problematica estética y metafisica
evidencia una cierta insuficiencia del lenguaje para dar alcance a un
absoluto y que revela asimismo la experiencia moderna del ideal vacuo.
Esta tradicion se entronca con el fenomeno (religioso) de la muerte de Dios,
cuyas primeras sefales en la literatura moderna se encuentran en la obra de
Jean Paul como también en la de Gérard de Nerval. La ironia (romantica)
se muestra en Tout a coup como el recurso mas evidente con la que el poeta
se relaciona con los valores y simbolos religiosos del cristianismo. Esta
obra, por otro lado, adquiere una suerte de escritura de performance, que se
aproxima al estilo literario del dadaismo y a la praxis escritural automatica
del surrealismo, aunque Huidobro parece parodiar sus recursos y
procedimientos.

Ya en su libro Manifestes (Paris, 1925), una serie de escritos tedricos y
programaticos que parecen haber surgido como respuesta y defensa de su
estética creacionista ante la publicacidon del Primer manifiesto surrealista
de André Breton (1924), Huidobro critica la escritura automatica del
surrealismo y el concepto de azar y de lo arbitrario en literatura que, segun
¢l, promovia el dadaismo. La posicion tedrica de su creacionismo, en estos
manifiestos, consigue madurar la propuesta antimimética, la autonomia del
lenguaje poético y la preocupacion que destina por la recepcion del objeto
estético, en tanto modificacion de la tradicional actitud contemplativa, que
desarrolla en sus primeros escritos del afio 1914. Frente al surrealismo y al
dadaismo, Huidobro defiende un arte poético que vincula la reflexion y la
expresion, como union del sentimiento y la razon, siguiendo, de este modo,
una linea tedrica cubista, preocupada por los elementos formales y
compositivos del lenguaje artistico, que pretende reivindicar el concepto de
poiesis y el del arte como concepcidn, concrecion y manifestacion de una
verdad (intelectual) superior por medio del arte.

Estas dos lineas, la tradicion de la trascendencia vacua y la preocupacion
formal del lenguaje poético, convergen en la problematica que suscita su
obra Altazor o el viaje en paracaidas: poema en VII cantos (1919) (Madrid,
1931). La busqueda formal de una nueva poesia se enfrenta con el problema
de la pérdida o la ausencia de todo ideal, como también con la crisis de los
valores morales del cristianismo. El encuentro de Huidobro con la obra de
Friedrich Nietzsche resulta esencial para comprender el planteamiento final
de la obra y para sellar la ruptura total del poeta con el cristianismo.
Asimismo, la obra de Nietzsche orienta en el tratamiento del nihilismo en
Altazor, ayuda a precisar sus sintomas, consecuencias y su posible
“superacion”. En este sentido, en Altazor converge uno de los asuntos
claves del pensamiento de Nietzsche, el nihilismo, el mas inquietante de
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todos los huéspedes, entendido, como desvalorizacion y transvaloracion de
todos los valores (o de los valores supremos). Un “proceso”, como el de la
tarea nietzscheana, la negacion de los antiguos valores y la necesidad de
una nueva creacion de valores, se fusiona con la dialéctica que establecen
los polos, ya invertidos, de la definicidén de creacion en Huidobro, negacion
y (re)configuracion.

En su libro de aforismos Vientos contrarios (Santiago, 1926), en el que
nuevamente se observa la influencia que el estilo literario del filésofo
germano realiza sobre el poeta chileno, Huidobro nos entrega, en un pasaje
titulado “Silvana Plana”, unas sefiales importantisimas para comprender la
relacion que Altazor guarda con la obra de Nietzsche:

Estoy aqui, en Silvana Plana, alojado en el mismo cuarto en
donde Nietzsche escribio las Gltimas paginas de su Zaratustra.
LY qué? Nada, absolutamente nada. Aqui he escrito el capitulo
V de mi Altazor. ;Y qué? Nada, absolutamente nada. Del
hombre Nietzsche, del acrobata que saltaba de un planeta a
otro, del insolente que parado en el vértice de una estrella
lanzaba sus carcajadas rellenas al vacio y tiraba pelotillas a
Dios, no queda nada” (Huidobro 1976:819).

La expresion: “Nada, absolutamente nada”, se repite varias veces en este
pasaje del libro, como sefalandonos el problema que se exhibe al final (o
al inicio, o al centro) de la lectura de Altazor, como entender esa nada o ese
vacio, la ausencia, la pérdida, o lo vano, que unido con la experiencia de la
desvalorizacion de todos los valores y con el problema de la muerte de Dios,
afecta la trayectoria altazoriana, en su busqueda formal de un nuevo
lenguaje o de una nueva poesia. Las ultimas lineas de este pasaje de Vientos
contrarios, evidencian ademas dos temas esenciales que, unidos con el
problema del nihilismo, aproximan a Altazor con la obra de Nietzsche:
“;Por qué a veces siento este rencor por el hombre? ;Por qué siento este
desprecio que llega hasta las nauseas? Ayer encontré escritas en un arbol
estas palabras: ;Busco acaso la felicidad? jBusco mi obra, busco mi vida!”
(Huidobro 1976:819). Por un lado, la cuestion de que el hombre, o el
concepto de hombre, es algo que debe ser superado, que en el caso de
Altazor se vinculara también con el asunto del lenguaje y de la tradicion
artistica y religiosa, para el re-nacimiento de la poesia. Por otro lado, estas
lineas nos introducen en el tema de que la busqueda de un nuevo lenguaje,
de un nuevo mundo, no debe conducir al fin egolatra de la propia
satisfacciéon como tampoco a la irresolucion del hombre frente al ideal
ascético, sino a la busqueda de la propia obra, el gran mediodia, el eterno
decir si, que anuncian las “;ensefianzas?” de Zaratustra.
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Altazor y el poema extenso escrito en prosa Temblor de cielo—publicado
en Madrid el mismo afio que el primero—, libro en el que Huidobro emplea
también varios recursos del Apocalipsis biblico de Juan, para demostrar el
fin de una era, el corte con la tradicion y el desmoronamiento de los valores
celestiales, supraterrenales del cristianismo: “;Oyes clavar el ataud del
cielo?®—, cierran una etapa central de la lirica huidobriana, por no decir,
directamente, que sellan el creacionismo de la etapa primera de su
produccion literaria y del contacto de ésta con los movimientos artisticos
de la vanguardia parisina. Estos libros constituyen el fin de los
experimentos formales en torno al lenguaje: “otra cosa otra cosa
buscamos™!?, para dar paso a una poesia de tipo conversacional, dialogante,
como la que se observa en sus poemarios de madurez, publicados durante
la década del cuarenta, pero pasando previamente, por su escritos de corte
mas social y de compromiso politico, como los que produce a lo largo de
los afios treinta, en los cuales, sin embargo, no decrece la bisqueda de una
nueva poesia ni la necesidad de una innovacion de la experiencia estética.
El transito radical serd salir de una suerte de solipsismo lirico hacia la
expresion de una poesia total, como el anuncio de un nuevo canto que busca
darse por entero al mundo y a los demas: “Hay que saltar del corazon al
mundo / Hay que construir un poco de infinito para el hombre™!!, escribe
en el poema “Contacto externo” de 1932.

Durante los afios treinta, ya de regreso en Chile, Huidobro comienza una
literatura de propaganda y de contenido politico, problematica en la cual,
sin embargo, ya habia incursionado antes con su novela-ensayo Finis
Britannia, publicada en Paris en 1923, en la que denunciaba las actitudes
imperialistas britanicas en la India. En 1934, publica La Proxima, novela
en la que despunta con una fuerte preocupacion ecologica por el futuro de
la sociedad, ante el inminente holocausto del viejo mundo condenado a su
extincion, y que anticipa, de alguna manera, la catastrofe de la Segunda
Guerra Mundial. Durante esta misma década Huidobro ingresa a las filas
del Partido Comunista, agrupacion a la que, no obstante, pronto
abandonara, segin algunos, por decision personal ante el pacto germano-
soviético, entre Hitler y Stalin, afios antes de estallar la guerra. Para otros,
porque Huidobro se habria negado a realizar una escuela de cuadros a una
célula de zapateros. Lo cierto es que el caracter acrata y rebelde de
Huidobro no concordaba con el espiritu de disciplina y de obediencia al
comité central que caracterizaba a la militancia comunista. Por otro lado,
Huidobro tomara una clara actitud de critica al comunismo, en la que el
fundamento de su postura politica se vincula con las lineas del anarquismo
de Kropotkin y Bakunin, pues: “es incomprensible que un individuo que

% Temblor de cielo, [1017], p. 869.
10 Altazor, [111, 948], p. 766.
1 Contacto externo, [14-15], Ver y palpar, p. 967.
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haya estudiado profundamente la sociedad actual no sea comunista. / Es
incomprensible que un individuo que haya estudiado profundamente el
comunismo, no sea anarquista”, escribia durante los afios veinte, en su libro
de aforismos, Vientos contrarios (Huidobro 1976:832-833).

Como resume magnificamente el critico René de Costa (1996:231), la
consigna programatica de Huidobro durante los afios treinta, ya deja ser
crear para pasar a la accion, a luchar. En una entrevista concedida a la
Revista Tierra, en el afio 1937, Huidobro resume con una claridad
sorprendente la distancia que separa a un poeta de mediados del siglo XIX
de un poeta vanguardista que ha asumido la praxis artistica en funcion de
la revolucion social, eslogan del periodo. “Consciente” del problema de la
alienacion y de la evasion que afecta a la sociedad moderna y al artista e
intelectual en particular, y ya no solo suponiendo la “alquimia del verbo”,
como Baudelaire, ¢ incluso como él mismo afirmara durante la década
anterior, como antidoto o medio por el que superar la enajenacion y la
soledad; Huidobro, ante la pregunta sobre si “existe contradiccion o
concordia entre el llamado de la poesia y de la revolucion”, sostiene en una
de sus posiciones mas enérgicas de este periodo que,

La tradicional rebeldia del poeta esta plenamente justificada
por la evolucién social. Como lo estaban ayer sus fugas, sus
refugios en la soledad; su locura y sus suicidios. El poeta no
puede sentirse comodo en una sociedad injusta y casi sin
esperanzas de justicia. Hoy no podemos aceptar esos modos
de evasion porque la lucha estd planteada, gracias a un
despertar evidente de la humanidad y tenemos esperanzas.
Hoy tenemos que luchar [...] Nada justifica hoy la torre de
marfil ni tampoco otras evasiones. El poeta, el intelectual ya
no esta solo en su hambre de justicia y sus anhelos de una mas
perfecta estructura, lo acompafian millones y millones de seres
humano. (Garcia-Huidobro 2000:157).

La programatica a luchar se concentra fundamentalmente contra el fascismo
emergente en Europa. Huidobro acude al llamado internacional de defensa
de la Republica durante la Guerra Civil de Espaia. Participa en el Congreso
de Escritores de la Association Internationale des Ecrivains pour la Défense
de la Culture en Paris y luego en el Segundo Congreso de Intelectuales para
la Defensa de la Cultura en Valencia. Tiene una breve incursion en el frente
de Aragon al mando de las tropas del General Lister. Fruto de esta
preocupacién por los destinos de la breve Republica espafiola, dirige y
publica algunos articulos en su defensa, en los dos tomos de la Revista Total
(Santiago, 1936-1938).

11
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Su clara vocacion politica durante toda esta década, a la par que contribuye
a la elaboracion de bastantes escritos en prosa, parece disminuir su
producciéon en poesia, pues durante esta época son inexistentes sus
publicaciones en este género. Sobresalen, no obstante, algunos poemas de
corte politico escritos durante este periodo y editados de manera pdstuma:
“Canto al primero de mayo”, “URSS”, “Despertar de octubre de 19177,
“Elegia a la muerte de Lenin”—en el que concluye con el siguiente verso:
“Desde hoy nuestro deber es defenderte de ser dios™'?, verso que se anticipa
a su tiempo, como si buscara salvaguardar de los personalismos comunistas
(o de todo personalismo politico). Estos dos ultimos poemas, fueron
considerados por Pablo Neruda, “como parte fundamental de la
contribucion de Huidobro al gran despertar humano” (1975:116). Dentro
del género novelesco, Huidobro publica, ademas, Papd o el diario de Alicia
Mir (Santiago, 1934), Tres novelas ejemplares (Santiago, 1935)—en
colaboracion con Hans Arp—, Cagliostro (Santiago, 1934)—novela-film
por la cual ya antes, en New York en el afio 1927, recibe un premio
internacional de la League for Better Pictures por su guion—, Sdtiro o el
poder de las palabras (Santiago, 1939). En teatro publica Gilles de Raiz
(Paris, 1932) y En la luna (Santiago, 1934).

Durante la ultima década de su produccion literaria salen a la luz en
Santiago de Chile, los poemarios Ver y palpar y El ciudadano del olvido,
ambos publicados en 1941, que recogen, en su gran mayoria, poemas
escritos entre los afios 1923-1934. Los poemas “Hasta luego”, “Cancion de
Marcelo Cielomar”, “Ronda de la vida riendo”, “Poema para hacer crecer
los arboles”, pertenecientes al poemario Ver y palpar, parecen continuar
con una linea abierta desde Altazor. El segundo de ellos, recuerda los juegos
de lenguaje o las formulas de “nonsense”, a la manera de Lewis Carroll,
que son propios de la lengua altazoriana. En El ciudadano del olvido,
Huidobro continta ademds con una gran poesia de contenido metafisico,
pero también social que, de lejos, tiende a mantener las tensiones esenciales
que caracteriza el universo imaginario de la gran obra de Huidobro. Ambos
poemarios muestran un tipo de “poesia parlante”, como Huidobro la
definiera en una carta a Juan Larrea, es decir, una poesia que parte, pero
también se aleja de los modos habituales de la lengua (Goic 2012:30).

En esta ultima década, Huidobro acude nuevamente al llamado de los
tiempos, vinculando en su hacer vital, poesia, pensamiento y praxis politica.
Participa como corresponsal de prensa durante la Segunda Guerra Mundial
y entra en Berlin con las tropas aliadas hasta el mismisimo bunker de Hitler.
Producto del agravamiento de las heridas que recibe durante la contienda
bélica, una vez regresa a Chile, muere de un derrame cerebral, en el pequefio
balneario de Cartagena, el dia viernes 2 de enero de 1948. La vasta

12 Elegia a la muerte de Lenin, [100], Ultimos poemas, p. 1191.
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produccion de Huidobro en poesia exhibe a lo largo de los afios un amplio
registro de técnicas y estilos, que el poeta adopta y desecha, a medida que
avanza en su estudio en torno a los medios de expresion en el arte. En una
linea tipoldgica de los modos que manifiesta su arte poética, podemos
encontrar la siguiente configuracion de poemas: de acuerdo al estilo
romantico, simbolista, modernista, caligramas (1913), poemas al estilo
Nord-Sud, poemas pintados (poémes-peints) (La Salle XIV 1922), poemas-
ropa (Robe-poéme)—en colaboracion con Sonia Delaunay—, poemas
extensos, poemas en prosa, poemas de corte politico, poemas revueltos o
giratorios (“nonsense”), poemas parlantes y poemas constructivistas (Goic
2012:79). Esta larga serie de modos de produccion en poesia demuestra la
incansable actividad literaria y artistica que impulso la trayectoria vital del
poeta Vicente Huidobro, tendiente a la biisqueda siempre activa y creadora
de una nueva poesia, una nueva experiencia estética y a la aventura de una
praxis total renovadora del hombre y su mundo.

En sus Ultimos poemas, reunidos por su hija Manuela y publicados de
manera postuma en 1948, sobresalen composiciones maduras y de una
belleza incomparable, como los poemas “Edad Negra”, “Monumento al
Mar”. Descuella entre ellos, el poema “El paso del retorno”, cuyos versos
vienen de manera postuma a sellar la larga produccién del vate chileno
como también su aventura de agente literario (vanguardista). Estos versos
demuestran con hondura la importancia espiritual que la labor poética
significaba para su existencia. Extraemos algunos versos de este largo
poema, en los que su palabra llega a rozar los limites de lo indecible—o de
lo inexpresable, como gustaba declarar la mision del poeta, alla por los afios
veinte—, en una forma que recuerda las paradojas y el silencio final de la
mas elevada poesia mistica castellana,

Yo soy ése que salio hace un afio de su tierra
Buscando lejanias de vida y muerte

Su propio corazén y el corazon del mundo
Cuando el viento silbaba entraias

En un crepusculo gigante y sin recuerdos
Guiado por mi estrella

Con el pecho vacio

Y los ojos clavados en la altura

Sali hacia mi destino [...]

Oh mis amigos

Vosotros sabéis acaso lo que yo era

Pero nadie sabe lo que soy |[...]

Este es aquél que llegé al final del Gltimo camino
Y que vuelve tal vez con otro paso

Hago al andar el ruido de la muerte

Y si mis ojos os dicen

13
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Cuanta vida he vivido y cuanta muerte he muerto
Ellos podrian también deciros

Cuanta vida he muerto y cudnta muerte he vivido
Oh mis fantasmas Oh mis queridos espectros

La noche ha dejado noche en mis cabellos

En doénde estuve por donde he andado

Pero era ausencia aquélla o era mayor presencia |[...]
Los siglos de la tierra me caen en los brazos

Yo soy amigos el viajero sin fin [...]

Lo he perdido todo y todo lo he ganado

Y ni siquiera pido

La parte de la vida que me corresponde

Ni montafias de fuego ni mares cultivados

Es tanto mas lo que he ganado que lo que he perdido
Asi es el viaje al fin del mundo

Y ésta es la corona de sangre de la gran experiencia
La corona regalo de mi estrella

En donde estuve en donde estoy |[...]

Este es aquél que durmi6é muchas veces

Alli donde hay que estar alerta

Donde las rocas prohiben las palabras

Alli donde se confunde la muerte con el canto del mar
Ahora vengo a saber que fui a buscar las llaves

He aqui las llaves

Quién las habia perdido

Cuanto tiempo ha que se perdieron

Nadie encontr¢ las llaves perdidas en el tiempo y en las brumas
Cuantos siglos perdidas

Al fondo de las tumbas

Al fondo de los mares

Al fondo del murmullo de los vientos

Al fondo del silencio

He aqui los signos

Cuanto tiempo olvidados

Pero entonces amigo qué vas a decirnos

Quién ha de comprenderte De donde vienes

En donde estabas En qué alturas en qué profundidades
Andaba por la historia del brazo con la muerte

Oh hermano nada voy a decirte

Cuando hayas tocado lo que nadie puede tocar

Mas que el arbol te gustara callar'

13 El paso del retorno, [1-9/14-16/24-34/61-62/84-92/129-151], Ultimos poemas,
pp. 1174-1179.
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2. Objeto de estudio

Esta investigacion tiene por objeto analizar el lenguaje poético que el poeta
Vicente Huidobro configura en sus poemarios Adan (Santiago, 1916), El
espejo de agua (Buenos Aires, 1916), Horizon carré (Paris, 1917), Hallali,
poéme de guerre (Madrid, 1918), Poemas Articos (Madrid, 1918) y, en
especial, en sus poemas largos Ecuatorial (Madrid, 1918) y Altazor o el
viaje en paracaidas (1919) (Madrid, 1931). Asimismo, estudia la retorica
creacionista que el poeta elabora a partir de sus primeros escritos tedricos
Non serviam (Santiago, 1914), Pasando y pasando (Santiago, 1914) y, en
particular, en su libro Manifestes (Paris, 1925). Es decir, esta investigacion
se concentra, fundamentalmente, en el periodo correspondiente a la
produccion literaria desarrollada por Huidobro entre los afios 1916-1931,
aunque presta atencion a la formulacion de la estética creacionista desde
sus primeros trabajos teoricos realizados en Chile, anteriores, por tanto, a
su primer viaje a Europa. La produccion literaria de Huidobro, llevada a
cabo durante los afios de 1916-1931, corresponde esencialmente al periodo
en el que el poeta incorpora y profundiza en el estudio del arte a partir de
los recursos formales, analiticos y experimentales empleados por los
movimientos artisticos de la vanguardia parisina.

3. Objetivos e hipotesis de la investigacion

El interés principal de esta investigacion consiste en comprender y
explicitar tanto en los procedimientos lingiiisticos destinados para la
configuracion de las imagenes poéticas, en la disposicion estructural de las
composiciones liricas, como en la retorica creacionista y en las relaciones
que la poesia de Huidobro mantiene con la tradicion literaria de occidente,
la existencia de lo que designamos una constante escatologica.

La posibilidad de comprender el lenguaje poético creacionista de Huidobro
desde esta constante escatologica, permitiria distinguir, a nuestro juicio,
algunos elementos tanto estéticos como éticos, con el proposito de elaborar
una respuesta al problema mayor que surgira del analisis del lenguaje
poético y del estudio de la retérica creacionista, el cual versa en torno al
problema que plantea el poema largo Altazor, sobre la trascendencia
(vacua) del lenguaje poético en su anhelo de una nueva poesia: pura,
autéonoma, desligada de la tradicion y de cualquier referencia externa al
mundo objetivo. Problematica arraigada en la tension fundamental que
atraviesa por sus obras liricas escritas entre 1916-1931: el deseo de absoluto
y la experiencia vacua del ideal. Tension poética que prolonga sus raices en
el romanticismo y en el simbolismo, en su busqueda de un fundamento del
lenguaje poético en si mismo y la experiencia de la insuficiencia del
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lenguaje tradicional para trascender los limites representativos y expresivos
de la lengua.

La hipotesis de esta investigacion consiste en afirmar la existencia de una
constante escatologica en la poesia y en la poética creacionista del poeta
Vicente Huidobro, la cual se articula en su estilo literario y en su teoria a
partir de ciertas ideas estéticas y éticas romanticas, simbolistas,
modernistas, cubistas y de ciertas nociones y modelos estructurales de los
lenguajes biblicos del Génesis y el Apocalipsis. Esta constante escatologica
opera al nivel de los procedimientos lingiiisticos y de la disposicién
estructural de las composiciones liricas, por medio de una operatoria que se
constituye a partir de dos momentos o movimientos, uno de negacion y otro
de (re)configuracion. Esta operatoria establece, lo que denominamos, un
régimen estético transicional de las imagenes poéticas, que afecta a la
morfologia de las imagenes, tanto en sus relaciones con el mundo de la
experiencia sensible, las formas objetivas, como en el empleo de términos,
simbolos y modelos estructurales de la tradicion literaria. Asimismo, esta
constante instaura, desde un punto de vista estructural y conceptual, una
dialéctica de continuidad y diferencia con el modelo escatolégico y con las
formas paradigmaticas de concordancia narrativa empleados por el lenguaje
de la apocaliptica judeocristiana. De igual modo, esta constante desarrolla
una dialéctica de este tipo con ciertos elementos del esquema de
concordancia clasico aristotélico.

Desde aqui, es posible reconocer las dificultades que el uso del modelo
apocaliptico genera en la lirica huidobriana, las cuales se concentran en las
problematicas en torno a las estructuras de concordancia narrativa y de
comprension lineal del tiempo historico, ademas de las dificultades que
competen, en la lirica moderna, las formas paradigmaticas del cierre (o
desenlace) de la obra en poesia.

4. Estado de la cuestion

Esta investigacion analiza el lenguaje poético que el poeta Vicente
Huidobro configura en sus obras liricas publicadas entre los afios 1916 a
1931. Tiempo en el cual Huidobro reside durante dos estancias en Paris y
se inserta al interior de los movimientos intelectuales y artisticos que giran
en torno a las revistas Nord-Sud y Sic. Las obras comprendidas entre los
afos 1916-1918, han sido consideradas de distintas maneras por la critica
literaria: cubista, dado los recursos estilisticos y la sintaxis que utiliza
(Benko 1993:57-116, De Costa 1996:51-97), impresionismo poético
(Arenas 1975:177-208), futurista (Caracciolo Trejo 1974:23-41) o ya,
inclusive, como arte abstracto (Rojas 1984:65-68). En esta investigacion
concebiremos estas obras como fundamentales para la elaboracion del
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lenguaje poético creacionista. Un periodo de experimentacion formal con
el lenguaje, que en Altazor tendrad su mayor alcance y desarrollo.

Por esta razon y dada la importancia que adquiere la obra Altazor al interior
del proyecto poético y estético creacionista de Huidobro, en esta seccion
de nuestra investigacion, presentamos, como un estado de la cuestion, en
qué consiste esta obra, como ha sido su recepcion por parte de la critica
literaria y qué sentido adquiere su estudio para comprender el lenguaje
poético y la estética que Huidobro elabora entre los afios 1916-1931. Tras
reconocer la importancia que adquiere esta obra en el proyecto huidobriano,
como también para el interés que persigue esta investigacion,
especificaremos la estructura o plan que hemos decidido desarrollar para
conseguir los objetivos que se plantea alcanzar esta investigacion.

4.1. Altazor: el problema de la unidad

Para comenzar nuestro estudio al poema “Altazor o el viaje en paracaidas
(1919)°'* (Madrid, 1931), daremos algunos detalles sobre como se organiza
la disposicidon o estructura del poema, cuestion que suscita una de las
primeras dificultades para su interpretacion, y que nos permitira establecer
las directrices que operaran en nuestra lectura y posterior analisis de la obra.

Altazor es un poema lirico largo compuesto de un Prefacio escrito en prosa
y siete cantos en versos (2271 versos). Su cuerpo verbal, extenso en su
primera parte, avanza, paulatinamente, a una completa desarticulacion
sintactica y disolucion semantica hacia el final de la obra, es decir, el poema
inventa un transito lingiiistico desde un plano sintagmatico, semantico a
uno puramente fonico (Goic 2003a: 722).

Estos pasajes del poema, que citamos a continuacion, ejemplifican este
transito lingiiistico y resumen el proyecto o itinerario poético de la obra, el
cual surge, a partir de una coherencia y concordancia lirica perfecta,
conceptual, descriptiva y argumentativa, expresada en los primeros versos
del Canto I:

Yo poblaré para mil afios los suefios de los hombres
Y os daré un poema lleno de corazén
En el cual me despedazaré por todos lados'"

14 Altazor, pp. 731-808.

15 Altazor, [1, 598-600], p. 754. Notese el caracter milenarista o de segunda venida,
en el sentido o intencionalidad sacrificial, que expresa el hablante lirico en estos
versos citados.
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Al desarticulado y disuelto lenguaje balbuceante del Canto VII:

Semperiva
1varisa tarira
Campanudio lalali
Auriciento auronida

Lalali

Ioia
(iiiio)
Aiaiaiaiiiioia'®

Uno de los mayores problemas que ha generado a la critica su lectura, se
debe a algo intrinseco al género de los poemas liricos largos, la dificultad
de concentrar y mantener, a lo largo de la obra, la unidad de la experiencia
lirica del hablante. Esta unidad dotaria de sentido y definiria la identidad
del poema en la medida en que cada una de sus partes se deba a un todo, y
por el cual puedan ser entendidas en su conjunto. En Altazor se propone
tematicamente la concentracion de dicha unidad por medio de la figura de
un personaje y de un viaje que realiza éste en paracaidas a lo largo de siete
cantos enumerados. Una aventura, una hazafia épica o casi caballeresca,
cuyo relato adopta “la forma aparentemente narrativa” (Maturo 1992:54)
para desarrollar en ella contenidos liricos, metapoéticos y de indagacion
metafisica.

Ah, ah, soy Altazor, el gran poeta, sin caballo que coma
alpiste, ni caliente su garganta con claro de luna, sino con mi
pequefio paracaidas como un quitasol sobre los planetas'’.

a) El personaje

El personaje: Altazor, es una palabra compuesta por el adjetivo alto y el
sustantivo azor: ave rapaz de excelsas capacidades visuales y de caza;
clasico pajaro de la tradicion poética de elevadas virtudes sensoriales y
espirituales. Este alto azor-dguila-vision es un yo lirico escindido en
diversas figuraciones, en linea con la nocion cubista (fase analitica) de la
superposicion de distintos planos semanticos convergentes dentro de una
misma idea. Es el sujeto narrador y sujeto narrativo (Aullon de Haro
1988:54), el sujeto de la escritura, que se exhibe como espectaculo lirico de
si mismo: “;Por qué hablas? ;Quién te pide que hables?”'8, de su yo poético
fragmentado, desdoblado (Yudice 1978:160-162): “Soy yo Altazor el doble

16 Altazor, [VIL, 2264-2271], p. 808
17 Prefacio, [92-94], Altazor, p. 733.
8 Ihid., [1, 521], p. 751.
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de mi mismo / El que se mira obrar y se rie del otro frente a frente™".

Altazor, “poeta”, “antipoeta” y “mago”?, niega el concepto de poesia
existente, “desconfia de las palabras™! y de las capacidades expresivas,
cognoscitivas y representativas del lenguaje tradicional, convencional y
ordinario, al que acusa de ser el verdadero causante del “entierro de la
poesia™??. Se empefia en la busqueda de un lenguaje nuevo, de otro
lenguaje; de una palabra libre de la gravedad semantica y del peso de la
tradicion, que revele un nuevo verbo y funde una nueva poética. Pues,

Manicura de la lengua es el poeta

Mas no el mago que apaga y enciende

Palabras estelares y cerezas de adioses vagabundos
Muy lejos de las manos de la tierra

Y todo lo que dice es por ¢l inventado

Cosas que pasan fuera del mundo cotidiano
Matemos al poeta que nos tiene saturado®

El hablante esta situado en las alturas siderales, y son los elementos de ese
espacio celestial los que configuran el ambiente lirico por el que se
desplaza, compuesto de aerolitos-nebulosas-planetas-arco-iris-nubes-
golondrinas.

La nebulosa de la angustia pasa como un rio

Y me arrastra segun la ley de las atracciones

La nebulosa en olores solidificada huye su propia soledad
Siento un telescopio que me apunta como un revolver

La cola de un cometa me azota el rostro y pasa relleno de -
eternidad®*

La voz y vision total del hablante, instalada en esas amplias alturas
siderales, adquiere una comprension ubicua, infinita, totalizadora del
cosmos y de la historia. Voz y vision en la que se conjugan elementos
literarios y biblicos, la “videncia” simbolista y la facultad profética,

Ah, qué hermoso...qué hermoso.

Veo las montafas, los rios, las selvas, el mar, los barcos, las
flores y los caracoles.

Veo la noche y el dia y el eje en que se juntas [...]

19 Altazor, [1, 131-132], p. 740.
20 Jbid., [TV, 1335], p. 779.

2 Ibid., [1, 618], p. 754.

22 Ibid., [111, 1001], p. 768.

3 Ibid., [111, 925-31], p. 766.
2 Ibid., [1, 15-20], p. 736.
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Lo veo todo, tengo mi cerebro forjado en lenguas de profeta®.

La voz del hablante también se impersonaliza o suprapersonaliza, toma la
dimension o extension de ser “todo el hombre™, se configura a través de
simbolos miticos del Génesis biblico, cobra una imagen adanica, de “angel
caido™ y de arbol precario; asimismo, evoca una actitud apocaliptica,
destructora y reveladora, visionaria o mesidnica, dispuesta a su sacrificio:
“Abrid la boca para recibir la hostia de la palabra herida / La hostia
angustiada y ardiente que me nace no se sabe donde [...] Mas no temas de
mi que mi lenguaje es otro / Yo hablo en nombre de un astro por nadie
conocido / Hablo una lengua mojada en mares no nacidos™?’; reflexiona en
torno a las grandes cuestiones metafisicas de occidente, pero en un ahora
de incertezas, en un mundo que vive la crisis moderna de escision del sujeto
y la muerte de Dios. Se convierte en una conciencia que reconoce la
carencia de sentido ultimo de la existencia, su falta de fundamento, en los
inicios de una nueva era. “Altazor el del ansia eterna”?®, es un poeta tragico,
en linea con la voz y el estilo lirico romantico-simbolista; angustiado,
elevado (Schopf2003:1493) y transgresor; de actitudes gndsticas y rebeldes
(Maturo 1992:56), llevadas hasta la ironia, la desvirtuaciéon o
desmitificacion vanguardista; se enfrenta a la tradicion literaria de
occidente, a la moral cristiana y al orden social impuesto por el filisteismo
burgués; en un mundo de precariedades, suefia y anhela el horizonte,
romper con los limites, expresar lo absoluto®. Esta voz impersonal o
suprapersonal del hablante también cubre una trayectoria, un viaje, mitico-
simbolico, si se quiere, hacia la esencia de lo humano, de “angel caido” a
“azor fulminado por la altura™. Estas trayectorias, estos viajes, se forjan a
partir de una tensién fundamental que impulsa el dinamismo de las
imagenes liricas del yo poético: su conciencia de la finitud o de lo
condicionado frente a su deseo de infinitud o de lo incondicionado (Goic
1979:133). Una tensidon ambigua, paraddjica, conflictiva y dramatica, entre
conciencia y deseo.

Soy todo el hombre

El hombre herido por quién sabe quién
Por una flecha perdida del caos

Humano terreno desmesurado

Si desmesurado y lo proclamo sin miedo

2 Prefacio, [88-91/97], Altazor, p. 733.

26 Altazor, [1, 290], p. 744.

2 Ibid., [1, 590-592/626/635-636], p. 755.

B Ibid., [1, 136], p. 740

2% “Quiero la eternidad como una paloma en mis manos / Dadme el infinito como
una flor para mis manos”. /bid., [1, 232/245], p. 743.

30 Ibid., [1V, 1334], p. 779.
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Desmesurado porque no soy burgués ni raza fatigada
Soy barbaro tal vez

Desmesurado enfermo

Barbaro limpio de rutinas y caminos marcados
No acepto vuestras sillas de seguridades comodas
Soy el angel salvaje que cayd una manana

En vuestras plantaciones de preceptos

Poeta

Anti poeta

Culto

Anti culto

Animal metafisico cargado de congojas

Animal espontaneo directo sangrando sus problemas
Solitario como una paradoja

Paradoja fatal

Flor de contradicciones bailando un fox-trot
Sobre el sepulcro de Dios

Sobre el bien y el mal

Soy un pecho que grita y un cerebro que sangra
Soy un temblor de tierra

Los sismografos sefialan mi paso por el mundo?!

b) Su trayectoria: el viaje en paracaidas
La aventura comienza:

Una tarde, cogi mi paracaidas y dije: ‘Entre una estrella y dos
golondrinas’. He aqui la muerte que se acerca como la tierra al
globo que cae®.

Estas lineas del Prefacio, nos patentizan la dualidad primordial que afecta
la(s) trayectoria(s) o el viaje del hablante. Toda impulsion del sujeto, todo
deseo o afan de dirigirse hacia algun punto de las alturas celestiales, sufre
inexorablemente la atraccion polar de la gravedad terrestre y el peso fatal
de la muerte. Esta dualidad se halla en el inicio del universo lirico que
engendra las oposiciones, los antagonismos y las arduas contradicciones
por las que atraviesa Altazor a lo largo de sus cantos. Dualidad que en
definitiva se aferra o remite a una profunda impresion de nuestro ser, a un
intimo sentimiento de nuestra conciencia, de nuestra condicion humana en
el mundo, pues, la odisea del viaje en paracaidas es la expresion alegdrica
moderna del antiguo simil sobre el curso natural de la vida asumido como

31 Altazor, [1, 378-402], pp. T47-748.
32 Prefacio, [10-11], Altazor, p. 731.

21



INTRODUCCION

una tragica caida terrestre: “la vida es un viaje en paracaidas y no lo que ta
quieres creer’™.

La caida es el “acontecimiento” (Schopf 2003:1498) o topico del poema,
pero, en realidad, es una caida que en si encierra muchas caidas, por
diferentes espacios y tiempos. Altazor cae por el espacio sideral, por la vida
natural e historica del hombre; cae en el hombre, en sus creencias y
pensamientos, en su existencia, en su fundamento®®. Es mas, si fuésemos
perspicaces en nuestra mirada, notariamos que lo que sucede en el poema
es esa invitacion extrema a estar cayendo, que, como movimiento, permite
el transito “narrativo” por distintas esferas (metafisica, poético-
cognoscitiva, sentimental), a la vez que nos deja mayormente susceptibles
a las condiciones por las que atraviesa esa caida, que a ratos, asciende
motivada por las fuerzas impulsoras de un ferviente deseo humano,
mientras que en otros momentos, vuelve a caer vertiginosamente obligada
por la gravedad terrestre (de la muerte).

La caida o el viaje en paracaidas configura en el espacio lirico de la obra un
universo de valores e imagenes establecidos en un estricto orden jerarquico
de indole vertical, en cuyos extremos o polos se ubican el cielo y la tierra,
con sus atrayentes fuerzas (ligereza-pesadez), que simbolizan para la
experiencia poética del hablante los estrictos y desafiantes limites de lo
absoluto y la muerte. La caida o su orden vertical gesta una separacion
temporal importante en el poema, entre un momento originario de plenitud
primigenia que se pierde y un tiempo de angustia y nostalgia que se inicia-
precipita con su caida a la muerte, y que deposita durante su trayectoria la
esperanza de su redencién en el futuro: “Porque sabe desde los tiempos
biblicos / Que el regreso es desconocido en la estrella polar™,

También es posible observar, como este orden vertical de la caida, posibilita
la interaccion continua entre un espacio profundo de la interioridad
subjetiva (tierra) y un espacio infinito, exterior, de inconmensurabilidad e
indeterminacion de lo otro, distinto y alejado (cielo). Este universo de

33 “Vamos cayendo, cayendo de nuestro cenit a nuestro nadir y dejamos el aire
manchado de sangre para que se envenenen los que venga mafana a respirarlo.
Adentro de ti mismo, fuera de ti mismo, caeras del zenit al nadir porque ese es tu
destino, tu miserable destino [...] Hemos saltado del vientre de nuestra madre o del
borde de una estrella y vamos cayendo [...] Tal es la fuerza de atraccion de la
muerte y del sepulcro abierto. Podéis creerlo, la tumba tiene mas poder que los ojos
de la amada. La tumba abierta con todos sus imanes”. Prefacio, [130-135/137-
138/43-45], Altazor, pp. 734-735/732.

34 “Cae / A través de todos los espacios y todas las edades /A través de todas las
almas de todos los anhelos y todos los naufragios”. Altazor, [1, 38/45-47], p. 737.

3 Ibid., [V, 1424-25], p. 783.
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valores en orden vertical, logra hacer del poema un: “combate singular entre
el pecho y el cielo™, una conflictiva: “exaltacion para arrastrar los cielos
alalengua™’, pues: “Las palabras del poeta dan un mareo celeste / Dan una
enfermedad de nubes / Contagioso infinito de planetas errantes / Epidemia
de rosas en la eternidad™®,

Sobresale, por lo demas, como ha precisado George Yudice, la
configuracion de imagenes elaboradas en torno a este universo vertical
generado por la caida, a base de una estructura oximoronica en la que se
fusionan elementos semanticos provenientes de los dos extremos de la
dicotomia cielo-tierra (absoluto-muerte, alturas-abismo, vacio): “alturas del
vacio”, “mareo celeste”, como también imagenes dindmicas que expresan
el movimiento de la caida: “Cae de tu cabeza a tus pies / Cae de tus pies a

tu cabeza”, “Que me hunda o me eleve” (Yudice 1978:165).

Los atrayentes extremos de este orden vertical, dinamizan los movimientos
o desplazamientos de la voz del hablante, entre los cuales oscila su palabra
impedida de acceder o expandirse mas alla de los limites impuestos por lo
absoluto (cielo) y la muerte (tierra), pues ante cualquiera de estos dos
extremos, el sujeto poético perderia su singularidad, su caracter individual,
la esencia Unica e irrepetible de su yo (Nordenflycht 2003:1532-1533). En
este movimiento constante por el que oscila o se balancea el yo lirico, “Las
palabras con fiebre y vértigo interno’°, estimulan un complejo sistema de
imagenes limites o fronterizas que definen o constituyen la experiencia
poética del hablante en una relacion contradictoria entre fracaso celeste y
un sentido utopico o vision escatologica de la poesia. En este sentido, es de
suma importancia detenernos un momento y reconocer la funcién que
cumplen, al interior del poema, la imagen arborea y la del horizonte*.

La imagen arbdrea adquiere diferentes acepciones al interior del poema,
representa por un lado el crecimiento y la fecundidad inmanente de la
naturaleza y, por otro, se asocia con la interioridad del sujeto y las
posibilidades del lenguaje en la poesia. La imagen del arbol connota aquella
desafiante actitud que impulsa el dinamismo de la voz poética hacia las
alturas siderales, el emergente crecimiento desde su raiz humana y terrenal
hacia el cielo infinito. El arbol se expresa como una imagen limite de lo
terrestre, pues tanto éste como el sujeto estan imposibilitados de superar sus

36 Ibid., [111, 1037], p. 769.

37 Ibid., [1, 650], p. 755.

38 Ibid., [1, 586-589], pp. 753-754.

39 Ibid., [1, 585], p. 753.

40 Para este apartado, algunas nociones e interpretaciones sobre el imaginario
poético de Altazor, se siguen del estudio de Adolfo de Nordenflycht (2003:1526-
1546).
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propios limites naturales; ambos tienen un crecimiento definido, perdurable
e insustituible (Nordenflycht 2003:1540-1541). Asi, en el poema: “Hay
palabras que tienen sombra de arbol [mientras] Otras que tienen atmdsfera
de astros™!.

Y luego soy arbol

Y en cuanto arbol conservo mis modos de luciérnaga
Y mis modos de cielo

Y mi andar de hombre mi triste andar*

Por su parte, la imagen poética del horizonte, como limite visual de la
mirada terrestre, frontera lejana en la que parece fundirse el cielo y la tierra,
connota aquella proyeccion del deseo subjetivo del hablante hacia algo que
siempre se encuentra mas alla de lo que le es dado (lo sensible-objetivo) y
heredado (lo tradicional). Este deseo nace de su consciente situacion
precaria, de su insatisfaccion existencial e historico-cultural; de su
condicion de “angel caido”. Desde esa zona sentimental, pasional e
intencional, se gesta el impulso, la expansion del afdn del sujeto en
busqueda de esa palabra que integre la tierra al cielo, que logre revelar los
secretos cosmicos, desvelar los sellos celestiales escatologicos, exhibir la
mudez ultima del sentido historico o descubrir la utopia terrenal por medio
de la poesia. Es el afan ético y estético (apocaliptico) que mueve al hablante,
hacia los ultimos limites perceptivos y cognoscitivos del ser humano, que
define su interés por lo venidero, por el destino® y por el sentido utdpico
de su poesia. Pero, a la vez que el horizonte atrae la mirada
(omnicomprensiva) hacia lo que hay mads alla, éste también se aleja con
cada paso que damos, ante lo cual, la imagen del horizonte, en el sujeto
poético, solo logra imprimir una completa indeterminacion a su busqueda;
inspirar un errante caminar sin fin. Las sefiales ultimas de su busqueda,
como fuegos fatuos, prolongan en el hablante sus ansias, a la vez que
postergan, aplazan el encuentro, la realizacién de sus fines. El horizonte
impregna el problema que agita la poética huidobriana en torno a la
irresolucion del fin. Sin embargo, A/fazor insiste, persiste y ante la premura
escatoldgica que invade su busqueda, exclama: “La eternidad quiere vencer
/'Y por lo tanto no hay tiempo que perder / Entonces / Ah entonces / Mas
alla del horizonte / Se vera lo que hay que ver™*. La imagen del horizonte,
como vemos, es el limite, la ultima frontera, a su vez, que define y decide

4 Altazor, [1, 610-611], p. 754.

2 Ibid., [V, 1902-1905], p. 797.

43 “Habitante de tu destino / ;Por qué quieres salir de tu destino?”. Ibid., [I, 688-
689], p. 756.

4 Ibid., [IV, 1362-67], p. 780.
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la lucha que se entabla entre un mds aca y un mds alld en el poema, los dos
polos que despliegan la trayectoria poética del hablante.

El viaje o aventura en paracaidas, como sostenemos, es también la forma
alegorica con que se expresa la busqueda poética. El poema articula en este
sentido un conjunto de metaforas que relacionan al sujeto poético como
embarcacion o navio: “Como el barco que se hunde apagando sus luces /
Como el barco que se hunde sin apagar sus luces™. Estas metaforas nos
permiten comprender, ademas de la tensién que existe en el hablante, la
funcion que la imagen del mar cumple al interior de la buisqueda poética. El
mar, como imagen potencial de la vida, es también en el poema, el lugar de
zozobras, el lugar de lo informe, que prepara el naufragio del hablante*:
“El mar antropdfago golpea la puerta de las rocas despiadadas*’/ El mar
quiere vencer / Por lo tanto no hay tiempo que perder / Mas alla del ultimo
horizonte / Se vera lo que hay que ver™*,

La condicion de naufrago es parte de la caida tragica de Altazor, con ella
no solo se connota el desastre del sujeto-navio sino ademas la desgracia de
su vuelo-canto, que avizora un mds alla (horizonte) de los limites polares
de su caida (absoluto-muerte), pero al cual ni sus imagenes ni su palabra
logran nombrar ni alcanzar, convirtiendo su busqueda en una: “Aventura
de la lengua entre dos naufragios™. El naufragio celeste, imagen
persistente en la obra, inclina la comprension de la experiencia poética del
hablante como un fracaso.

Amarga conciencia del vano sacrificio

De la experiencia inutil del fracaso celeste
Del ensayo perdido™ [...]

El pajaro cegado en la catastrofe celeste
encontrado en mi pecho solitario y sediento®!

Como vemos, un simple repaso a la forma en que se organiza el poema, nos
manifiesta la conflictiva tension que existe en la experiencia lirica del
hablante. Tension expresada en la angustia existencial del hombre caido
que anhela su eternidad perdida; el esfuerzo y la lucha transgresora del
poeta por hallar la nueva palabra y la esperanza depositada en el futuro y
en el poeta-mago que puede cambiar la funesta condicion del hombre

4 Ibid., [1, 62/325], pp. 738/745.

4 Ibid., [V, 1490], p. 785.

47 Ibid., [1, 66], p. 738.

8 Ibid., [11I, 1066-1067], p. 771. Obsérvese la relacién mar = eternidad entre éste
y el anterior verso citado.

 Ibid., [111, 1021], p. 768.

0 Ibid, [L, 181-83], p.741

St Ibid, [1, 605-06], p. 754.
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moderno, que puede crear la utopia de una nueva poesia y crearle al hombre
en el mundo un nuevo destino.

Hombre, he ahi tu paracaidas maravilloso como el vértigo.

Poeta, he ahi tu paracaidas maravilloso como el iman del abismo.
Mago, he ahi tu paracaidas que una palabra tuya puede convertir en
un parasubidas maravilloso como el relampago que quisiera cegar al
creador.

(Qué esperas?

Mas he ahi el secreto del tenebroso que olvido sonreir.

Y el paracaidas aguarda amarrado a la puerta como el caballo de la
fuga interminable.>

4.2. La recepcion por parte de la critica literaria

Sin embargo, esta propuesta tematica de la obra como unidad organizativa
del poema, no ha logrado satisfacer la opinion de muchos criticos, dado los
diferentes cambios de tono y estilo en la voz del hablante, los distintos
registros o contextos de la escritura: autobiografico-mitico-filosofico
(Prefacio), forma confesional (Goic 20035:1599) o dialogo lirico del
hablante consigo mismo (De Costa 2009:26) (Canto I), panegirico (Canto
II), espagirica (Goic 2003b: 1600), ludico-antipoético (Canto III-V),
escritura vacua o carente de significado (Canto VI-VII), y, por sobre todo,
debido a la fuerte interrupcion que sufre el poema en su “narracion” al llegar
al Canto II. Este Canto—una oda o alabanza a la mujer, a lo femenino o a
lo matriarcal, elogia a la mujer personificada de manera multiple (la amada,
el cosmos, la virgen madre>)—altera el orden 16gico-causal y secuencial
“tematico” de la obra, dividiendo la unidad de la experiencia lirica en
Altazor en dos partes, una que surge desde el Prefacio al Canto I y otra que
va desde el Canto III al VII. El Canto II fragmenta a tal punto la obra, que
éste puede ser leido de manera desvinculada al resto de los cantos y cobrar
independencia y concordancia por si mismo.

Esta fragmentacion, discontinuidad y variacion del discurso ha motivado
distintas interpretaciones por parte de la critica. Mientras para algunos es
posible reconocer un desarrollo progresivo del poema, como unidad de
sentido que reune los distintos momentos poéticos del texto®*, para otros,

52 Prefacio, [144-151], Altazor, p. 735.

53 Confrontese Hugo Montes (1981:39).

54 Para Braulio Arenas, Altazor es “la historia, contada en siete cantos, de la palabra
humana vuelta verbo poético. De ahi el desarticulado final, con frases rotas y
palabras de confusa algarabia, pues consideraba Huidobro que la poesia iba a
cumplir su carrera como el sol, que se destroza en mil fragmentos de luz sobre el
horizonte de la tarde” (1975:200). Siguiendo esta vision de unidad del poema,
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esta unidad se encuentra descompuesta, escindida, lo que impide una
lectura univoca, basada en la coherencia estructural de la obra®. Mas alla
de las diferentes interpretaciones que suscita la estructura y organizacion de
la obra, todas parecen concordar en que la dificultad de la unidad de la
experiencia lirica en Altazor se debe a condiciones externas, debidas al
prolongado proceso de su composicion, llevado a cabo durante los afios
1919-1931, lo cual demuestra que el poema no es fruto de un impulso lirico
singular (De Costa 2009:13), sino mas bien producto de un largo periodo
de tiempo y de discontinuo desarrollo. Es este prolongado proceso de
elaboracion el que imprime el problema de su unidad estructural, la cual
llega inclusive a registrar, para algunos, dos concepciones distintas en la
misma obra, “dos tentativas temporal y estéticamente separadas y
separables” (De Costa 2009:25).

Pedro Aullon de Haro considera que “Altazor brinda una estructura perfecta,
contundente, con un caracter de inevitabilidad muy dificilmente superable tanto en
términos formales como conceptuales”. Para este critico, el poema toma “el
procedimiento del camino o la via mistica [ ...] describe con absoluto rigor un viaje
iniciatico, una via de conocimiento honda y milenariamente asentada por la
tradicion mistica y hermética [...] la via de conocimiento interior o el viaje del
alma que representa Altazor constituye un camino de indagacion de la poesia
absoluta o total [...] aquello que transcendentalmente se intenta conseguir es el
conocimiento de lo absoluto en cuanto que ese absoluto es la poesia, y en cuanto
que el alma que emprende esa aventura es el alma, naturalmente, del poeta”
(1988:52-53).

55 Para Federico Schopf: “una lectura lineal—y con pretensiones totalizantes—
exhibe el desarrollo del estado de &nimo del sujeto poético desde la angustia de ser
hasta el jubilo por su nadificacion. Pero esta es una lectura excesivamente
incompleta, que reduce el transito a una sola direccion y supone una continuidad
inexistente en el sujeto de la escritura y en el montaje del poema” (2003:1498).
Sobre la falta de unidad en la estructura del poema Altazor, también, confrontese
René de Costa (2009:11-51); Enrique Lihn (1977:82-104).

56 Para René de Costa, Altazor elude “toda interpretacion 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 [...] Altazor no es una obra
“acabada” en el sentido tradicional del término. El texto es mas bien una obra en
progresion discontinua, repentinamente conclusa, congelada como “obra abierta”
en el momento de ser entregada a la imprenta” (2009:25). Siguiendo esta idea,
Federico Schopf sostiene que la obra expresa “la apariencia de un cumulo de
textos—una adicién, un montaje—que tiene Alfazor y que no corresponde
necesariamente a ningun proyecto sistematicamente realizado” (2003:1493). Para
Enrique Lihn en Altazor hay “por todas partes, tanteos, adiciones [...] ‘el
desarticulado final con frases rotas y palabras de confusa algarabia’ (en palabras
de Braulio Arenas, anteriormente citadas) es un canto que podria situarse en
cualquier lugar del poema, pues representa, en el total de la poesia de Huidobro,
una de las salidas que se le presentaba a éste para escapar a la naturaleza
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La dificultad que expresa la experiencia lirica del hablante, la complicada
bisqueda de una nueva poesia y la problematica del lenguaje, su
motivacidn, sacrificio y destruccidon paulatina en el poema, han propiciado
en la critica distintas posibilidades de entender la(s) caida(s) altazoriana al
interior de una dialéctica o una disyuncion final mediada por el fracaso y/o
el triunfo (Weintraub 2010:131). En este sentido, el critico literario
Guillermo Sucre, por ejemplo, no concibe Altazor como un poema
fracasado al final de su ansiosa busqueda, lo interpreta, en cambio, en
términos de una voz poética que se asume y expresa desde la experiencia
misma del fracaso, que hace suya la naturaleza de aquel derrotero, para
luego demostrar la imposibilidad de cualquier aspiracion de absoluto,

Altazor no es un poema fracasado, sino, lo que es muy distinto,
el poema del fracaso. Insisto: no sobre sino del fracaso; no un
comentario alrededor del fracaso, sino su presencia misma.
Uno de sus valores (y de sus riesgos, por supuesto) reside en
este hecho: haber ilustrado con su escritura misma la
desmesura y la imposibilidad de una aspiracion de absoluto.
(Sucre 1985:107)7

representativa del lenguaje y crear asi una realidad otra [...] Yo creo que el poema
no sufriria una lesioén orgénica si se le suprimiera parte de sus miembros: las ramas
de un arbol que ganaria con la poda, pues Alfazor esta hecho como la naturaleza
hace un arbol. Lo que hace la unidad relativa del poema, antes que una organizacion
determinada del mismo, es algo por lo cual justamente postula la imposibilidad de
tal organizacion: la conciencia que lo atraviesa de parte a parte y que se ramifica
por ¢él, de una crisis de la realidad—"no hay bien ni mal ni orden ni belleza”—a la
que se esfuerza por sustituirse ‘el poema creado en todas sus partes como un objeto
nuevo’” (1977:86/101).

57 Para Federico Schopf, en Altazor también se evidencia “el fracaso cognoscitivo,
por cierto, a partir de ciertos supuestos acerca del conocimiento y su
representacion, que incluyen ciertas formas del sujeto—reconocimiento de
identidad, continuidad entre razoén, imaginacion e intuicion, estabilidad en la
relacion entre sujeto y objeto—, ciertas formas de aparicion de la verdad poética
como adecuacién e incluso revelacion”. (2003:1500). Para Enrique Lihn: “en la
poesia de Huidobro esta desercion del sentido de las palabras por el sonido tiene el
signo de un empecinamiento creacionista, es uno de los callejones sin salida de su
poética”. Desde esta vision para Lihn, A/tazor es un “poema babélico, que es hoy
en dia en parte una ruina inservible, en parte una cantera, o bien un ejemplo
edificante de lo que no debe hacerse por ningun modo de manera analoga”
(1977:86/101). Por ultimo, sobre el fracaso en Altazor, Pedro Aullon de Haro
sostiene: “globalizadoramente entendido A/tazor es también, pues una Poética, un
texto de teoria literaria cuyo proyecto, finalmente fracasado, no es mas que el
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George Yudice sostiene, sin embargo, que el desarticulado lenguaje
desprovisto de su carga semantica en el final de Altazor, representa el
ambiguo triunfo de un paraddjico sentido que adquiere, frente a la
irresolucion de lo absoluto en el poema, la palabra altazoriana, en tanto
simultanea muerte y resurreccion del lenguaje:

El final de Altazor, no carece de sentido; tampoco tiene
solamente un sentido univoco. En este poema se pretende
resumir y superar la historia de la poesia tal como la mistifica
Huidobro. De ahi las citas del codigo de la trascendencia
vacua, del codigo de la ruptura y de los muchos codigos
intertextuales. Al final del poema se llega al punto critico de
la creacion poética; toda poesia anterior a Altazor es una
aproximacion asintdtica a la palabra absoluta, pero este nunca
llegar al absoluto es, en efecto, un fracaso. Huidobro
transforma este fracaso en un triunfo; la palabra altazoriana es
a la vez muerte y resurreccion del lenguaje. (Yudice
1978:211)%®

fracaso de la Vanguardia, de una vanguardia huidobriana empefiada en el ideal de
la trascendencia mas alla del propio lenguaje” (1988:58).

38 Sobre este paraddjico final en Altazor, Cedomil Goic sostiene: “Altazor ha dado
lugar a un doble vuelo, de ascenso y de caida a la vez. Por elevacioén ha alcanzado
una zona de conocimiento superior, de vision magica y de visién onirica, que
penetran mas alla del ultimo horizonte reveladoramente. Por caida inevitable, ha
realizado una aventura angustiosa y desgarrada que no ha sido capaz de frenar el
impulso de su salto originario ni la fatal atraccion de la muerte. En este ultimo
aspecto, confirma el sentido pesimista de la poética proclamada: se canta para no
morir, para olvidar que se ha de morir” (20035:1603). Graciela Maturo entrega una
valoracion positiva a la osadia del poeta en Altazor: “el balbuceo que remata el
poema de Huidobro es antitesis de la soberbia vanguardista. El ejercicio poético ha
conducido a la superacion de la metafora invencionista, configuradora de objetos
autéonomos, y al redescubrimiento real, o lo que es lo mismo: el triunfo de la poesia
comporta el entierro del poema, frase que podria suscribir el mas ferviente
romantico” (1992:67). Por tltimo, Juan Larrea entrega uno de los juicios mas
extremadamente positivos al poema: “mirado el panorama que ofrecen estos tres
ultimos cuartos de siglo me parece a mi evidente que la busca instintiva de ese
Verbo supremo, creador, que se explaya mas alla de los lenguajes no sélo fonéticos,
sino también de los figurados de las artes en su conjunto, es lo que en realidad les
ha impulsado trasconscientemente a los artistas a tomar parte en la operacion
desarticuladora del lenguaje convencionalizado de su arte peculiar, en sacrificio,
cabria tal vez decir, a dicho Verbo o Razon de presencia mas preclara. Si las pre-
visiones de Rimbaud con su memorable “desarreglo de todos los sentidos”, resultan
al respecto definitivas, dentro de nuestro circulo inmediato el poema Altazor, de
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4.3. Directrices de nuestra lectura de Altazor

Nuestra lectura de la obra tiene por base las interpretaciones dadas por
Concha (1975:283-302), Yurkievich (1984:115-123) y Goic (2003a:717-
727; 20035:1598-1603). Este ultimo concibe la estructura de Altazor
organizada a partir de una tension constructiva en unidad y fragmentacion
(Goic 20034:721). Desde esta nocion, nosotros observaremos coOmo dos
momentos metapoéticos presentes en la experiencia lirica del hablante
gestan dos movimientos de su voz, uno de contraccion y otro de expansion,
que logran integrar la tensidon del poema en unidad y dispersion.

El momento contractivo se expresa mayoritariamente en el contexto
autobiografico y en el didlogo del hablante consigo mismo, el cual se
desarrolla a partir del Prefacio al Canto I, y en él observaremos como el yo
poético tiende a su ensimismamiento e individuacién, la expresion poética
adquiere una pesantez y gravedad que la inclina hacia la subjetividad del
hablante, que reconoceremos bajo un movimiento de descenso de la voz
poética, la cual se plasma tematicamente en la caida angustiante del
personaje hacia su propia interioridad y en donde tanto la poesia como el
sujeto adquieren conciencia de si y de sus limites.

Reconoceremos la(s) caida(s) altazoriana como una caida tragica-
sentimental, que se configura a partir de la imagen adanica: pérdida de la
primera serenidad y caida en el dolor humano. También como una caida
poética-cognoscitiva: imposibilidad de la nueva poesia a partir de la
tradicion y de las estructuras sintacticas y morfoldgicas convencionales del
lenguaje. Y como una caida metafisica: la muerte de los supremos valores
del cristianismo, de las certezas o del mundo suprasensible de los ideales, y
el abismo insondable de lo absoluto o del (no)fundamento (Schopf
2003:1492/1494ss.), tras la muerte de Dios.

En este momento contractivo las palabras del poeta se precipitan hacia la
materialidad humana, se hunden en su carne, se contraen en su yo. Su
apesadumbrada caida ontologica y sentimental hacia la muerte, connota,
construye o configura durante todo este Canto I una atmosfera patética y
funesta de su voz,

Justicia ;qué has hecho de mi Vicente Huidobro?

Se me cae el dolor de la lengua y las alas marchitas

Se me caen los dedos muertos uno a uno

(Qué has hecho de mi voz cargada de pajaros en el atardecer
La voz que me dolia como sangre |...]

Vicente Huidobro mimetiza el mismo fendmeno tan a todas luces como para no
consentir dudas” (1984:172).
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Me duelen los pies como rios de piedra
(Qué has hecho de mis pies?
(Qué has hecho de esta bestia universal
De este animal errante?
Esta rata en delirio que trepa las montafas
Sobre un himno boreal o alarido de tierra
Sucio de tierra y llanto

de tierra y sangre
Azotado de espinas y los ojos en cruz®

El momento metapoético que veremos al final del Canto I, representado en
el verso: “La tierra acaba de alumbrar un arbol”®, nos permitira ingresar al
segundo Canto e interpretar éste como portal que permite el transito y
traspaso hacia el segundo movimiento de la voz lirica.

El momento expansivo de la voz del hablante, ejerce un movimiento de
ascension poética, que se expresa en la proyeccion del yo lirico por sobre
el espacio exterior de su individualidad y en el despliegue o aligeramiento
del sentido y la sintaxis por sobre los patrones normativos del lenguaje. En
este momento, notaremos como la progresiva liberacion de la forma poética
contribuye a la des-estructuracion morfologica de las palabras, a la
desarticulacion sintactica y, por ultimo, a la disolucion del lenguaje,
fundamentalmente, de la idea (significado) de las palabras. Esta expansion
de la voz del hablante, se desarrolla a partir del Canto III al VII, cuyo orden
esta estructurado en la tendencia a la descomposicion o diseminacion de la
expresion poética, que concluira con un yo escindido y excedido en sus
capacidades liricas. Esta fuerza expansiva y de movimiento ascensional en
la voz poética es plasmada tematicamente en la obra a partir de un
alegorizado vuelo o implusion del personaje por los cielos del lenguaje, en
busqueda de un nuevo sistema expresivo que transforme y resucite a la
poesia, como también a la busqueda de un nuevo ideal (o valores) que se
piensa y experimenta (de manera ascética) en el lugar (suprasensible) que
la muerte de Dios ha dejado vacio.

Romper las ligaduras de las venas

Los lazos de la respiracion y las cadenas [...]
Cadenas de miradas nos atan a la tierra
Romped romped tantas cadenas

Vuela el primer hombre a iluminar el dia [...]
Cortad todas las amarras

9 Altazor, [1, 239-244/260-268], pp. 743-744. Obsérvese en este pasaje del poema
citado, como en ese yo lirico escindido en diversas figuraciones, el personaje
adquiere la autonomia suficiente como para increpar al autor.

8 Ibid., [1, 711], p. 757.
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De rio mar o montafia

De espiritu y recuerdo

De ley agonizante y suefio enfermo [...]

Total desprendimiento al fin de voz de carne

Eco de luz que sangra aire sobre el aire

Después nada nada

Rumor aliento de frase sin palabra®!
Estos momentos liricos (contraccion-expansion) en la obra, son llevados a
cabo por medio de un uso convencional del lenguaje y otro antipoético
(juego de palabras o motivacion del lenguaje), que concentran e impulsan
dos movimientos en la voz del hablante, uno que atrae la expresion poética
hacia el yo o sujeto poético y que lo sitia como centro de la experiencia
lirica; y otro que lo expulsa y disemina la expresion poética desde aquel
centro hacia la exterioridad del yo, liberandola de su caracter subjetivo.
Estos momentos de contraccion y de expansion lirica, cuyos movimientos
hacia y desde el yo poético, establecen, a nuestro parecer, la tension
constructiva del poema, a lo largo de la trayectoria verbal conica de los siete
cantos, en la que convergen y desde la cual emergen su integracion y
dispersion. Pues,

Cada arbol termina en un péjaro extasiado

Y todo queda adentro de la elipse cerrada de sus cantos
Por esos lados debe hallarse el nido de las lagrimas
Que ruedan por el cielo y cruzan el zodiaco *

a) Momento contractivo

El caracter arquetipico y autobiografico que posee la escritura del Prefacio,
nos aporta varios asuntos claves para la comprension del poema. Por un
lado, nos permite observar los términos o los elementos miticos y
simbolicos que participan en la morfologia de las imagenes liricas, los
cuales provienen mayoritariamente del entramado biblico judeocristiano,
con el que el poema pareciera entablar una hermenéutica de continuidad y
diferencia con respecto al trasfondo religioso de los elementos empleados.
Esta hermenéutica induce inevitablemente la lectura de la obra hacia una
direccién metaférica de considerable sentido heuristico y, por otro lado, nos
introduce en el contexto o los contextos miticos y filosoficos en los que se
inserta el discurrir poético-imaginativo del hablante. Analicemos
brevemente algunas lineas del Prefacio en correspondencia con ciertos
pasajes del Canto I, para sefialar estos matices del poema. El Prefacio
comienza asi:

S Ibid., [111, 882-883/894-896/900-903/1038-1041], pp. 764-765/769.
2 Altazor, [V, 1568-1571], p. 787
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Naci a los treinta y tres afios, el dia de la muerte de Cristo®

Desde sus primeras lineas es posible reconocer la relaciéon que el poema
posee con la obra de Nietzsche Asi hablo Zaratustra. No siendo nuestro
interés por ahora profundizar en esta materia®, es pertinente recordar que,
segun Enrique Lihn (1977:100), por el trasfondo filosofico de Altazor
transitan varias ideas del pensamiento de Nietzsche y de Marx. Esta opinién
es oportuna para comprender cierta atmosfera intelectual—proveniente de
lo que se suele entender por ateismo moderno—que se instala en la obra,
en la que se dan cita contenidos de un cierto racionalismo materialista y del
nihilismo europeo, como también una concepcion carnavalesca, magica y
hermética de la poesia de raiz nietzscheana.

Ahora bien, si reparamos en esta linea inicial del Prefacio, podemos
observar como este contraste entre la figura de Altazor y la de Cristo,
enfrentados a partir de dos acontecimientos: nacer y morir, suscita, al
interior del poema, varios sentidos. Entre uno de sus aspectos, es posible
considerar, como sefiala Graciela Maturo, que si Cristo encarna
teologicamente aquel dinamismo de la historia, que representa el traspaso
o “reversion” desde el teocentrismo al antropocentrismo moderno
(1992:58)%, que Altazor nazca el dia en que muere el Hijo, nos hace pensar
una cierta intencion del sujeto poético, de asumirse como imagen del
“Hombre nuevo”, de aquél que surge con la nueva era espiritual, la cual
jerarquiza al Yo e instala la conciencia individual del hombre como
fundamento de todo lo que “es” o de todo cuanto “hay”. Quizas, desde este
parecer, Altazor “nace” en el momento augural de la cultura occidental. El
sentido que damos al contraste entre estas dos figuras, no se aleja de aquel
juicio expresado por el mismo Huidobro en uno de sus escritos tedricos, en
el que sostiene que la historia del arte no es sino la evolucion del hombre-
espejo hacia el hombre-dios®. Si bien el poema entrega varios elementos
miticos y religiosos que permiten realizar una lectura en un aspecto
teologico y filosofico, esta vision del “Hombre nuevo” como “hombre-
dios” no esta exenta de cierta vinculacion con el pensamiento de Nietzsche
ni de relacion con el conjunto de ideas que definen aquel ateismo moderno
que domina en Altazor, ni menos atn con aquellas ideas de Huidobro que
conciben al poeta como héroe, mago: transgresor y superador de los valores

8 Prefacio, [1], Altazor, p. 731.

64 Sobre la influencia de esta obra de Nietzsche como parte de la genealogia de
Altazor, confrontese Federico Schopf, (2003:1497); ademas, Guillermo Sucre
(1985:112-127).

%5 Sigo en varias cuestiones, las indicaciones miticas y simbolicas que Graciela
Maturo identifica en la lectura del Prefacio de Altazor. Véase (Maturo 1992:51-
67).

% La creacién pura, [73-74], p. 1310.
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tradicionales, de las creencias y del mismo concepto sobre la naturaleza del
hombre, en definitiva, del hombre antiguo. Por otro lado, también
contribuye en esta cuestion, la inspiracion simbolista—el poeta-vidente, de
sello rimbaudiano—que repercute sobre la poesia de Huidobro. Este primer
contraste entre el protagonista y Cristo no s6lo nos adelanta el sentido por
el que transitan los contenidos espirituales de la trayectoria altazoriana,
sino, por sobre todo, nos adentra en el universo del proyecto estético y
poético huidobriano, donde “el poeta es un pequefio dios™’, es decir, el
creador de un nuevo universo lingiiistico, estético, axioldgico y teleologico.
Continuemos con nuestra lectura del Prefacio.

Tenia yo un profundo mirar de pichoén, de tinel y de automoévil
sentimental. Lanzaba suspiros de acrobata.®®

Como podremos observar con mas atencion en la primera parte de esta
investigacion, la imagen creacionista en Huidobro se configura a partir de
elementos o términos provenientes de la naturaleza y del mundo cultural
técnico-mecanico-industrial moderno, con la intencidén de crear nuevas e
ignoradas pertinencias semanticas entre los términos, que surgirian de los
procedimientos lingiiisticos destinados a aproximar en el verso dos
entidades disimiles, las llamadas “realidades distantes” del cubismo
literario (De Costa 1984:104). En este sentido, podemos observar, en estas
frases del Prefacio, como la facultad contemplativa—mirar—y la sensitivo-
sentimental—suspirar—(Maturo 1992:59), actitudes propias de lo
humano, se funden o integran, en una expresion ludica, junto al animal, a
la instalacion arquitectonica y a la maquina, en la definicion del yo poético.
Esta integracion de elementos naturales y artificiales en la voz del hablante,
nos permite entender que su mirada de pequefio—pichon—era de tunel, es
decir, como aquella que va desde la oscuridad a la luz, cuestion que cobra
suma importancia para la comprension tematica de la obra, segiin lo que
tratemos mds adelante. Por otro lado, esta mirada de funel, como via o viaje
desde las tinieblas al resplandor, coincide directamente con el proyecto o
itinerario poético que define a la obra, en cuya configuracion, no deja de
pervivir reminiscencias biblicas:

Mi padre era ciego y sus manos eran mas admirables que la noche.
Amo la noche, sombrero de todos los dias.
La noche, la noche del dia, del dia al dia siguiente.®’

Si continuamos en el contexto mitico y religioso abierto por las primeras
lineas del Prefacio, notamos que, en este ultimo pasaje arriba citado, la

7 Arte poética, [18], El espejo de Agua, p. 391.
8 Prefacio, [3-4], Altazor, p. 731.
 Ibid., [5-7], p. 731.
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figura del padre—es decir, Dios—se connota con un elemento del ambito
sensitivo y espiritual—ciego—(Maturo 1992:59), que se opone
radicalmente a la facultad que posee el hablante—A/tazor, ahora “hijo”—:
mirar. Mientras el padre es ciego, el hijo posee como caracter singular un
profundo mirar desde la oscuridad a la luz, pues la relacion que se establece
entre el padre y el hijo (Altazor) estd fundada en la noche, elemento también
del orden espiritual, o ya “un simbolo romantico caracteristico” (Maturo
1992:59), que expresa la nocion de misterio, lo oculto, lo desconocido.

La vinculacién entre el padre y el hijo se configura ademds a partir de
elementos que evocan un trasfondo biblico, por medio de la asociacion
padre=manos, es decir, padre=creador, pues nos recuerda el Salmo biblico:
“desde antiguo fundaste la tierra, los cielos son obra de tus manos; ellos
pasan, mas ti permaneces, todos como ropa se desgastan, seran como
vestido que se muda. Mas ti1 eres el mismo, no tienen fin tus afios” (Sal
102,26-28)™. De este modo, en este pasaje del poema, la creacion (divina)
se juzga “mas admirable” que el fondo de su misterio: la noche, lo cual
invierte ironicamente el pasaje biblico; ese antiguo misterio pasa, pero la
creacion permanece. (Unas lineas mas adelante en el Prefacio, se vuelve al
empleo de una referencia biblica para nombrar irbnicamente al Creador:
“Entonces of hablar al Creador, sin nombre, que es un simple hueco en el
vacio, hermoso como un ombligo™"). Por ultimo, se puede comprender, en
esta asociacion padre e hijo, cdmo el hablante se aleja de ese antiguo padre-
manos-ciego: Dios, pues el hijo—Altazor—ama (desea) la noche, pero esa
noche que va o marcha “del dia, del dia al dia siguiente”. Nos detenemos
en estos aspectos, pues consideramos que una de las acepciones mas
importante que tiene la imagen de la noche en el poema, esta dirigida hacia
esa relacion de transito espiritual o de traspaso historico-cultural, desde el
contexto mitico religioso proveniente del judeocristianismo hacia una
nueva época que nace de su muerte. Contexto desde el cual se aleja o parte
el poeta, en busqueda de otros horizontes: la luz. Sin embargo, en la
configuracion de este transito o trayecto, en tanto se conciba el pasado como
“la noche” y el futuro como “el dia”, el instante o el presente no deja de
comprenderse de acuerdo a las antiguas imagenes miticas, metafdricas y
simbolicas tradicionales del modelo biblico, que, en este caso, evoca: “la
noche estd avanzada. El dia se avecina. Despojémonos, pues, de las obras
de las tinieblas y revistamonos de las armas de la luz” (Rom 13,12). Ese
transito desde el pasado al futuro, desde la tradicion a la novedad, por lo
demads, sera central para entender como opera, tanto en los procedimientos
lingiiisticos y en la estructura compositiva de los poemas, como en el

70 E] resalte es nuestro.
"I Altazor, Prefacio, [26-27], p. 731.
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régimen estético (transicional) de la imagen lirica que éstos fundan, la
constante escatologica del lenguaje creacionista.

Profundicemos un poco mas en la obra, para ir precisando estas ideas que
hemos extraido a partir de las primeras frases del Prefacio. En el Canto I
podemos leer que Altazor no so6lo nace el dia en que muere Cristo, sino
también despierta, “abre los 0jos”, en la nueva época que se inicia con la
muerte de la sociedad cristiana, es decir, en la época que vive la crisis de
los valores religiosos cristianos, con la carencia de “algo” que supla su
ausencia y con el escepticismo que evidencia la existencia humana ante su
partida.

Abri los ojos en el siglo

En que moria el cristianismo

Retorcido en su cruz agonizante

Ya va a dar el altimo suspiro

LY mafiana qué pondremos en el sitio vacio?
Pondremos un alba o un crepusculo

.Y hay que poner algo acaso?”

La muerte de Dios en el poema no es sino el derrumbe de la sociedad
cristiana, de su moral y de su estética, pero también es la muerte de toda
certeza y de todo valor, pues, en aquel mundo en el que nace (despierta o
toma consciencia) el hablante ya: “no hay bien no hay mal ni verdad ni
orden ni belleza / ;En donde estas Altazor?”*Ante la pérdida de los
supremos valores (tradicionales) del cristianismo surge la pregunta que
exhibe y se enfrenta al problema del “sitio vacio” dejado por la ausencia o
la muerte de Dios. Si ese “vacio” debe ser reemplazado, llenado o suplido
por un valor originario—*“alba”—o por un ideal teleologico que deba ser
alcanzado de manera ulterior o péstuma—“creptasculo”—. Ademas, este
pasaje del poema, nos constata la desconfianza ultima, quizas, que emerge
en torno a ese “vacio”, con la interrogante que pareciese ser expresion de
una sentencia, de un “para qué”, el cual revela el espiritu nihilista que agita
por completo a la obra y a la época, del cual Altazor pretende ser su maximo
testigo, declarante de sus sintomas y sancionador: “;Y hay que poner algo
acaso?”.

Este pasaje del poema, nos demuestra la proximidad que, ante el problema
del nihilismo, la obra posee con el pensamiento de Friedrich Nietzsche. Ya
Nietzsche en un fragmento escrito durante el otoflo de 1887, se preguntaba
en qué consistia o qué es el nihilismo, a lo cual responde: “Nihilismo: falta
la meta [el fin]; falta la respuesta al ‘;por qué?’. ;Qué significa nihilismo?

2 Altazor, [1, 99-105], p. 739.
7 Ibid., I, 13-14], p. 736.
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—que los valores supremos se desvalorizan” (Nietzsche 2015:241 /
2002:64). Aquella falta de fin, de ideal, como caida de los valores culturales
originarios del cristianismo europeo, se vuelve el escenario existencial que
acoge desgarradoramente el nacimiento de nuestro protagonista. A lo largo
de todo el poema se debe enfrentar, como horizonte de reflexién y de
compresion de la obra, la manera en la que debe ser entendido ese “acaso”,
que pregunta por si el “sitio vacio” dejado por Dios debe ser llenado o no.
(Coémo debemos entender ese “acaso” frente a aquel “vacio”? Pues la
definicidon que entreguemos de uno sera la identificacion que defina al otro.
Dos cuestiones se vuelven centrales en este sentido. La primera es si debe
considerarse este “acaso” como una especie de constatacion sobre una
cierta imposibilidad final que pueda “llenar” por medio de un ideal el “sitio”
de la ausencia divina. De este modo, se reconoceria la completa carencia de
sentido de todo valor y, con ello, se asumiria la definicion nietzscheana de
nihilismo como condicion ultima de la época. Pues, aquel “vacio” seria
visto como una especie de limite absoluto, que paraliza y sumerge toda
reflexion en una completa nada imposible de traspasar. Una segunda
consideracion, por el contrario, nos haria ver que ese “acaso” es el que sera
puesto en cuestion en la obra y el que promovera en definitiva una
comprension distinta sobre aquel “vacio”, el cual sera visto como la
necesaria experiencia que deba vivir el hablante para la afirmacion de un
nuevo principio que fundamente una nueva realidad. Sin duda el valor dado
a aquel “vacio” compromete dos formas distintas de entender la obra y de
definir la experiencia nihilista del hablante. Por lo demds, ambos
planteamientos estan a la base de las interpretaciones que han dominado,
en la critica literaria alrededor de Altazor, las visiones de fracaso o triunfo
en la busqueda lirica del hablante. Sin pretender, por el momento, un
estricto posicionamiento en torno a esta disyuncion, nuestro deber sera
observar como opera la constante escatoldgica que articula la poética
huidobriana, en sus obras de 1916-1918, pues desde alli es posible
distinguir la suerte que depara aquel “acaso” al interior del proyecto estético
de Huidobro.

Abhora bien, la pregunta por los fines, por la finalidad, es la pregunta del
espiritu, por lo ultimo, lo teleologico, que se volvera central en la biisqueda
poética y espiritual de Altazor. Pues,

Morira el cristianismo que no ha resuelto ningiin problema
Que solo ha ensefiado plegarias muertas

Muere después de dos mil afios de existencia

Un cafioneo enorme pone punto final a la era cristiana [...]
Mil aeroplanos saludan la nueva era
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Ellos son los oraculos y las banderas™

El cristianismo muere y comienza una nueva época instaurada por el apogeo
de la maquina y el poderio industrial, los cafiones de la Primera Guerra
Mundial, y por la Revolucion Rusa, que el poeta recibe como signo de una
nueva esperanza. Este es el contexto espiritual e historico en el que se
inserta la poética creacionista y con la que nos veremos continuamente
como trasfondo politico e intelectual en nuestro estudio.

Soy yo que estoy hablando en este afio de 1919
Es el invierno
Ya la Europa enterr6 a todos sus muertos
Y un millar de lagrimas hacen una sola cruz de nieve
Mirad esas estepas que sacuden las manos
Millones de obreros han comprendido al fin
Y levantan al cielo sus banderas de aurora
Venid venid os esperamos porque sois la esperanza
La unica esperanza
La tltima esperanza’

Pero esta muerte de Dios en el poema, segiin Federico Schopf, no se expresa
como una superacion de la vision cristiana del mundo, pues no desaparece
lo trascendente como horizonte del preguntar metafisico en el sujeto
poético. Para Schopf, el hablante “sigue preso en la estructura de la
pregunta dirigida a la trascendencia” (Schopf 2003:1494). Esta serd una de
las cuestiones que deberemos tratar a lo largo de nuestro estudio. Por el
momento, podemos sostener que lo que no se pierde con la muerte de la
visidn cristina en Altazor, es la concepcion de lo venidero, que supone la
redencion y expiacion existencial de la humanidad en su conjunto en un
futuro entendido como promesa de un nuevo mundo. Ahora bien, aunque
ya no dirigido a Dios, ese preguntar y esa esperanza depositada en el futuro,
aspira al encuentro de un “ser” o de un “lugar” que garantice sentido y
eternidad, es decir, su busqueda de sentido existencial sigue apuntando
hacia lo “allende”, hacia esa otra orilla del pensamiento y del ver mismo;
hacia aquello que tiende a ocultarse y con el cual el hombre debe habérselas
para completar su existencia.

(Porqué soy prisionero de esta tragica busca?

(Qué es lo que me llama y se esconde

Me sigue me grita por mi nombre

Y cuando vuelvo el rostro y alargo las manos de los ojos

™ Altazor, 1, 108-111/115-116], p. 739.
5 Altazor, [1, 117-130], p. 740.
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Me echa encima una tiniebla tenaz como la noche de los astros ya
muertos? [...]

Todo lo que se esconde y nos incita con imanes fatales

Lo que se esconde en las frias regiones de lo invisible

O en la ardiente tempestad de nuestro craneo’®

Sin embargo, Altazor sabe que ese preguntar que pide el infinito por
horizonte es ajeno a cualquier redencion escatologica por via religiosa, sabe
que es un ser arrojado, expuesto a la muerte y que su deseo de un absoluto
es en vida. La ausencia de Dios en el poema ademds se expresa en el
recalcado caracter irreligioso y blasfemo del hablante—“Sefior Dios si ta
existes es a mi a quién lo debes”’’—que reconoce que es ese fondo oculto
de la trascendencia el que en la aurora de la nueva era esta en crisis, y que
su angustiado preguntar metafisico no hace sino seguir desfondandolo,
abriéndole sus limites hasta dejarlo caer por el abismo.

Cae
Cae eternamente
Cae al fondo del infinito
Cae al fondo del tiempo
Cae al fondo de ti mismo
Cae lo mas bajo que se pueda caer
Cae sin vértigo [...]
Cae al tltimo abismo de silencio
Como el barco que se hunde apagando sus luces’

76 Ibid., [1, 333-338/301-303], pp. 745-746.

7 Ibid., [1, 4501, p. 749

8 Ibid., [1, 38-44/61-62], pp. 737-738. Obsérvese como los elementos hasta ahora
resaltados en nuestra lectura de la obra: la noche, la muerte de Dios, la ausencia de
certezas y de valores, la experiencia “nihilista” del poeta y el acontecimiento de la
caida en el poema, pareciese mantener como trasfondo el famoso aforismo 125:
“El hombre frenético” (“El loco” o “El insensato”), de La ciencia jovial (1882) de
Nietzsche. En él, el filésofo aleman escribe la tragica y decepcionante busqueda de
Dios que realiza aquel hombre insensato portando una lampara a plena luz del
mediodia por el mercado: “iBusco a Dios, busco a Dios!”. Ante la burla y la
indiferencia de los hombres que alli se encontraban y que no creian ya en Dios,
frente a sus sarcasticos comentarios “;acaso se ha perdido?”, “el hombre loco”
lanza su reproche y una clara condena respecto a su incredulidad, que logra exhibir
el escenario espiritual de un mundo sin Dios: “‘; Adonde ha ido Dios?’, grito, ‘jyo
os lo voy a decir! [Nosotros lo hemos matado—vosotros y yo! jTodos nosotros
somos sus asesinos! ;Pero como hemos hecho esto? Como fuimos capaces de
bebernos el mar hasta la ultima gota? ;Quién nos dio la esponja para borrar todo el
horizonte? ;Qué hicimos cuando desencadenamos esta tierra de su sol? ;Hacia
donde se mueve ahora? ;Hacia donde nos movemos nosotros? ;Lejos de todos los
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Altazor medita, indaga y cuestiona, va al encuentro de un fundamento que
insiste en mostrarse como un no-fundamento, sin embargo, tragicamente
“pide cuentas de por qué y para qué””®, pues como hombre necesita y anhela
el ser y no mas bien la nada (Schopf 2003:1492/1494). Su deseo es
recuperar aquella “plenitud primigenia” perdida tras la caida, superar su
condicion de exiliado, de extranjero en una tierra extranjera. La soledad que
agita el animo del hablante busca expectante en la penumbra, aquella
presencia materna protectora que acoge, serena y silencia sus angustias.

Estoy solo parado en la punta del afio que agoniza
El universo se rompe en olas a mis pies
Los planetas giran en torno a mi cabeza
Y me despeinan al pasar con el viento que desplazan
Sin dar una respuesta que llene los abismos
Ni sentir este anhelo fabuloso que busca en la fauna del cielo
Un ser materno donde se duerma el corazon
Un lecho a la sombra del torbellino de enigmas
Una mano que acaricie los latidos de la fiebre
Dios diluido en la nada y el todo
Dios todo y nada
Dios en las palabras y en los gestos
Dios mental
Dios aliento
Dios joven Dios viejo
Dios putrido
Lejano y cerca
Dios amasado a mi congoja®

soles? ;No caemos continuamente? ;Y hacia atras, hacia los lados, hacia delante,
hacia todos los lados? ;Hay aun un arriba y un abajo? ;No vagamos como a través
de una nada infinita? ;No sentimos el alentar del espacio vacio? ;{No se ha vuelto
todo mas frio? ;No llega continuamente la oscuridad y méas oscuridad? ; No tendran
que encenderse lamparas a mediodia? ;/No escuchamos aun nada del ruido de los
sepultureros que entierran a Dios? ;No olemos atin nada de la putrefaccion divina?
—También los dioses se descomponen. jDios ha muerto! jDios sigue muerto! ;Y
nosotros lo hemos matado! [...] {No es la grandeza de este hecho demasiado grande
para nosotros? ;No hemos de convertirnos nosotros mismos en dioses, s6lo para
estar a su altura? {Nunca hubo un hecho mas grande—todo aquel que nazca después
de nosotros, pertenece a causa de este hecho a una historia superior que todas las
historias existentes hasta ahora!” (Nietzsche 2014:439-440).

" Altazor, [1, 377], p. 747

801bid., [1, 149-167], pp. 740-741.
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Canto [

La tension constructiva de la obra, llevada a cabo por las fuerzas liricas de
contraccidon y expansion que afectan a la voz poética, al espacio lirico y a
la disposicion estructural de la obra, se evidencia en este Canto I en el
conflictivo diadlogo del hablante consigo mismo. En este dialogo se
manifiestan tres sentimientos 0 momentos liricos fundamentales para dar
con aquella tension:

1) El sentimiento de la soledad y el nacimiento tragico de la
conciencia.

2) El deseo de eternidad negada y el afan conquistador de infinito.

3) La apertura del horizonte hacia una nueva palabra y una nueva
poética.’!

1) El Canto I se inicia con aquel pasaje en el que el sujeto poético se
configura por medio de una imagen adédnica; imagen que, como veremos,
el autor ha tratado en otros poemas, pero que en vez de hacer referencia a
un estadio virginal, cosmogénico o a una mirada originaria del hablante y
de la poesia, en Altazor recalca bajo la desgarradora consideracion de aquél
que ha sido expulsado del paraiso. Esta imagen alegoriza la separacion entre
un momento imperturbable de paz que se rompe y un tiempo de angustia
polar terrestre que se abre o se precipita a partir de su fractura, exponiéndolo
al horror, al vértigo y a la atraccion de la muerte.

Altazor ;por qué perdiste tu primera serenidad?

(Qué angel malo se paro en la puerta de tu sonrisa

Con la espada en la mano?

(Quién sembro la angustia en las llanuras de tus ojos como el adorno
de un dios?

(Por qué un dia de repente sentiste el terror de ser?

Y esa voz que te grito vives y no te ves vivir

(Quién hizo converger tus pensamientos al cruce de todos los vientos
del dolor?®?

Esta separacion que lo aleja de aquel momento originario en el que se
hallaba, lo ha arrojado al mundo, solitario, desprotegido y falto; le deja
expuesto ante el peligro de su propio fin: la condena a desaparecer y a

81 Sigo en parte la linea adoptada por Jaime Concha (1975:295-296).

8 Altazor, [I, 1-8], p. 736. En Génesis 3,24, leemos que, habiendo Yahveh
expulsado al hombre del jardin del paraiso, “puso delante del jardin de Edén
querubines, y la llama de espada vibrante, para guardar el camino del arbol de la
vida”. Obsérvese el caracter irreverente y de sacrilegio o ya tan solo de ironia de
Altazor, al tachar de “angel malo” a aquel que cuida la puerta del paraiso.
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extinguirse en su propia muerte. Este alejamiento, esta enérgica separacion,
gesta a su vez el nacimiento de la conciencia individual del yo frente a esa
temporalidad que le somete a una existencia perecedera y que le
imposibilita retornar a los origenes de su “primera serenidad”: “Porque sabe
desde los tiempos biblicos / Que el regreso es desconocido en la estrella
polar”®3,

La caida en el poema no es solo el nacimiento de la conciencia del destino
mortal del sujeto, sino también la muerte de sus creencias, la inversion de
sus valores, la caida en el abismo de su propia interioridad vacia. La
relacion etimologica entre caer-morir se hace explicita e insistente a lo largo
de este primer canto.

Piensas que no importa caer eternamente si se logra escapar
(No ves que vas cayendo ya?

Limpia tu cabeza de prejuicio y moral

Y si queriendo alzarte nada has alcanzado

Dé¢jate caer sin parar tu caida sin miedo al fondo de la sombra
Acaso encuentres una luz sin noche

Perdida en las grietas de los precipicios®*

Altazor perdido y solo en medio del universo®’, es condenado a muerte® y
a vivir en un mundo de angustia y dolor, pues: “Aun después que el hombre
haya desaparecido / Que hasta su recuerdo se queme en la hoguera del
tiempo / Quedara un gusto a dolor en la atmdsfera terrestre™’. Y es que, en
esta vida, para Altazor, el dolor mismo se vuelve enigma (Huidobro
2009:69)%, 1a vida en si es un dolor ontologico: porque todo es dolor®,
miedo de no ser” y angustia de absoluto’’.

Lazos de dolor atan la tierra al cielo las aguas a la
Tierra
Y los mundos galopan en orbitas de angustia®

8 Altazor, [V, 1424-25], p. 783.

8 Ibid., [1, 29-37], p. 737

8 Ibid., [1, 10-11], p. 736.

86 «Altazor moriras Se secara tu voz y serés invisible” Ibid., [1, 23], p. 737.
87 Ibid., [1, 184-186], p. 741.

88 Cito, en esta ocasion, de acuerdo a la edicion principe de 1931, [I, 235]. Edicion
de René de Costa (2009:69).

8 Ibid., [1,253], p. 743.

% Ibid., [1, 254], p. 743.

ol Ibid., [1, 508], p. 751.

%2 Ibid., [1, 255-257], p. 743.
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Con la caida, el yo lirico surge, nace, se gesta en la medida en que toma
conciencia de sus flaquezas y contradicciones. La caida altazoriana es “un
eterno viajar en los adentros de si mismo / Con dolor de limites constantes
y vergiienza de angel estropeado / burla de un Dios nocturno™?. Sin
embargo, el hablante no queda preso en la decadencia de un pesimismo
demoledor, no acepta su aciago ni la angustiada condicion legada por una
cultura occidental en ruinas, no se resigna a mantener en su pecho una culpa
hereditaria.

Malhaya el que mira con ojos de muerte
Matad al pesimista de pupila enlutada

Al que lleva un féretro en el cerebro
Revienta pesimista mas revienta en silencio®

Comienza de esta manera aquel nudo escéptico, carente, pero rebelde en el
didlogo del hablante consigo mismo: “Matad la horrible duda / Y la
espantosa lucidez®, concentrado en un oscilante movimiento (errante/
grotesco / contradictorio / taciturno’): “Seguir / No / No / Basta ya™’;
“Liberacion Oh si liberacion de todo™®. Niega el sufrimiento y busca
consumar el placer®, perseverar ante sus desdichas y sus limites'®, aceptar
la vida como marcha inexorable hacia la muerte!.

Sigamos cultivando en el cerebro las tierras del error
Sigamos cultivando las tierras veraces en el pecho

Sigamos

Siempre igual como ayer mafiana y luego y después
No

No puede ser Cambiemos nuestra suerte

9 Ibid., [1, 210-213], p. 742. Recuérdese el sentido de la noche que sefialamos en
el apartado anterior, y notese como ahora en esta relacion entre los términos Dios-
ciego-noche, la noche termina afirmandose como propiedad intrinseca o nombre
de Dios. Asimismo, mas adelante se lee: “Que Dios sea Dios / O Satan sea Dios /
O ambos sean miedo nocturna ignorancia / Lo mismo da”. Ibid., [1, 436-439], p.
749.

%4 Ibid., [1, 562/566-67/522], pp. 753/751.

% Ibid., [1, 451-452], p. 749

% “Volvamos al silencio / Al silencio de las palabras que vienen del silencio / Al
silencio de las hostias donde se mueren los profetas” Ibid., [1, 580-83], p. 753.

7 Ibid., [1, 246-247], p. 743.

% Ibid., [1, 308], p. 745.

» Ibid., [1, 195], p. 742.

100 «“Todas son trampas / trampas del espiritu / transfusiones eléctricas de suefio y
realidad / oscuras lucideces de esta larga desesperacion petrificada en soledad”.
1bid., [1,203-207], p. 742.

191 Confrontese René de Costa (2009:27).
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Quememos nuestra carne en los ojos del alba
Bebamos la timida lucidez de la muerte
La lucidez polar de la muerte!'®?

La inquietud por el sentido ultimo de la vida, ante el destino miserable y su
fatalidad, coge actitudes rebeldes y blasfemas en el hablante:

Soy la voz del hombre que resuena en los cielos
Que reniega y maldice

Y pide cuentas de por qué y para qué [...]
Sacudiré¢ la nada con blasfemias y gritos

Hasta que caiga un rayo de castigo ansiado
Trayendo a mis tinieblas el clima del paraiso'®

2) Altazor-adéanico ante la pérdida del paraiso, ante la conciencia de sus
limites y sus dolores, desea de lo ofro indeterminado, de lo completamente
desconocido, de lo todavia no resuelto, de lo nunca antes visto; de todo
aquello que le es negado a su condicion de “angel caido”'®. El hablante
situado en el centro de si mismo o cayendo hacia las abisales dimensiones
de su interioridad psiquica, desea superar la paupérrima condicién humana
en el mundo y hallar su sitio en la unidad (vacia) de lo divino. Es a partir
de este movimiento de contraccion lirica, hacia la interioridad del yo, donde
surge—se manifiesta—Ila pregunta, el deseo, el afan metafisico por la
singularidad cognoscitiva y constructiva del lenguaje y la poesia. Su deseo
sigue esa “nostalgia del paraiso”, su afan de volver al absoluto sin embargo
ahora desacralizado, se aproxima a lo que un cristiano entiende como
recuperacion de su condicion anterior a la caida, pero que sélo vislumbra
Altazor en una anticipacion futura. Porque si: “La conciencia es amargura /
la inteligencia es decepcion / So6lo en las afueras de la vida / Se puede
plantar una pequeia ilusion™%,

Asi se instala esa voz expansiva del hablante, que suefa, desea y exige la
eternidad y lo absoluto. Surge un sujeto insistente que quiere, un “Hombre
con los ojos abiertos en la noche / Hasta el fin de los siglos!%, una voluntad
que aspira a lo que esta mas alla de lo que le es dado, legado, heredado; la
fuerza interior, inmanente, de una intencionada voluntad que desea:

192 gltazor, [1, 168-176], p. 741.

193 Ibid., [1, 375-377 / 330-332], pp. 747/746.

104 “Eres t0 t0 el angel caido / La caida eterna sobre la muerte / La caida sin fin de
muerte en muerte” /bid., [1, 290-293], p. 744.

195 1pid, [1, 269-272], p. 744

196 Thid.. [1, 453-454], p. 749.
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“Quiero la eternidad como una paloma en mis manos / Dadme el infinito
como una flor para mis manos™!?’.

Dadme la llave de los suefos cerrados

Dadme la llave del naufragio

Dadme una certeza de raices en horizonte quieto

Un descubrimiento que no huya a cada paso

O dadme un bello naufragio verde

Un milagro que ilumine el fondo de nuestros mares intimos
Como el barco que se hunde sin apagar sus luces!'®

3) Su deseo de un absoluto motiva la apertura de un horizonte en la
busqueda de la nueva palabra, hacia la revelacion de la nueva poética. El
nuevo verbo que llene o supla el vacio de Dios o el aniquilamiento del orden
moral y estético del cristianismo, como también renueve la tradicion
literaria, despierte a la poesia muerta.

La muerte se ha dormido en el cuello de un cisne
Y cada pluma tiene distinto temblor

Ahora que Dios se sienta sobre la tempestad

Que pedazos de cielo caen y se enredan en la selva
Y que el tifon despeina las barbas del pirata

Ahora sacad la muerta al viento

Para que el viento abra sus 0jos'”

Aqui comienza “el miraje sediento de las nuevas hipotesis™'!?, “el cerebro
se torna sistro revelador”'!!, para la emergencia de un pensamiento en el
que la palabra puede superar las mismas distinciones de lo interno y lo
externo, de lo connotativo y lo denotativo, de la muerte y lo absoluto.
Comienza el viaje en busca de “un lenguaje de trascendencia mayor en el
seno mismo del lenguaje” (Larrea 1979:262), la apertura hacia un sentido y
fundamento que se revele en y por la palabra, pues: “La palabra electrizada
de sangre y corazon / Es el gran paracaidas y el pararrayos de Dios™''?. La
palabra llena de pasion (apetito) y amor (unidn)—sangre y corazon—es
aquella que puede abismar—paracaidas—al creador—Dios—y atraer—
pararrayos—a la lengua el verbo divino. El sentido apocaliptico del

197 1bid., [1, 232/245], p. 743.
198 1bid., [1, 320-326], p. 745.
19 1bid., [1, 662-668], p. 756.
10 1bid., [1, 306], p. 745.
" bid., [1, 654], p. 755.
12 1pid., [1, 699-700], p. 757.
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hablante se nos hace claro y evidente, su busqueda, profana ya, es de aquel
“nombre nuevo que nadie conoce, sino el que lo recibe” (Ap 2,17).

Es el deseo ante la conciencia tragica de su condicion humana, el que
motiva la ascension de la palabra, el que impulsa la fuerza expansiva del
hablante, la voluntad enérgica hacia: “una tltima aventura de esperanzas
celestes™!!3. Aventura para hallar: “una lengua mojada en mares no nacido”,
pues Altazor quiere darnos “una musica de espiritu / Musica que hace
pensar en el crecimiento de los arboles”!!*, La palabra o la redencién que
busca Altazor no es por via religiosa, sino poética. Se cierra este largo Canto
I con la esperanza depositada en el futuro y con ese instante metapoético
que sella este contradictorio nudo o dilema del hablante en si mismo.

Se oye el pulso del mundo como nunca palido
La tierra acaba de alumbrar un arbol''

Canto 11

La expresion, el estilo, la forma y el contenido lirico que posee el Canto II
de Altazor, como hemos sostenido en la presentacion a este apartado, altera
el orden 16gico secuencial y causal “tematico”, como también la conexion
de la disposicion estructural de los cantos en la obra. Este Canto II, una oda
o alabanza a la mujer o a lo femenino, elogia a la mujer personificada de
manera multiple, puede ser la amada, a ratos también la madre, el cosmos,
la naturaleza o incluso un canto panegirico dedicado a la Virgen madre del
cristianismo (Montes 1981:39). Si nos concentramos en la particularidad de
la expresion y del estilo de este segundo Canto, inmediatamente nos
sorprende y acoge la belleza, el encanto y la dulzura que transmite su
escritura. De todos los estudios que hemos consultado para llevar a cabo
nuestra interpretacion de la obra, no existe ninguno que no rinda homenaje
y demuestre una profunda admiracion frente a la sutileza y el elevado
temple sentimental que contienen sus versos. Esto, de alguna manera,
genera que el solo hecho de querer glosar este Canto para analizar
(“‘académicamente”) su contenido, haga sentir que de una u otra forma se le
esta profanando. Se esta invadiendo un lugar que sélo ha sido creado para
ser cantado.

Ahora bien, la posicion que ocupa este Canto II al interior del poema es
enigmatica, pues interrumpe aquella funesta naturaleza solitaria como
también el exaltado y prometeico acento que domina la voz del hablante
durante todo el Canto I y, por otro lado, a primera vista, no tiene ninguna

13 Ipid., 1, 298], p. 745.
114 Ipid., [1, 626/635-636/631/633], p. 755.
1S Ibid,, [1, 710-711], p. 757.
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conexion logica con el resto de los cantos que le siguen. Sin embargo, si
seguimos en el orden de lectura que hemos propuesto para llevar a cabo
nuestro estudio, podemos sostener que la imagen de la mujer en este Canto
cumple una triple funcién (Concha 1975:296), la cual nos permite entender
al Canto Il como transito y traspaso desde el momento contractivo
(Prefacio-Canto I) al momento expansivo que veremos actuar a partir del
Canto III al Canto VIIL. Obsérvese en este pasaje como se evidencia en el
hablante este alejamiento respecto a la anterior atmoésfera lirica suscitada en
el Canto L.

Qué me importan los signos de la noche

Y laraiz y el eco funerario que tengan en mi pecho

Qué me importa el enigma luminoso

Los emblemas que alumbran el azar

Y esas islas que viajan por el caos sin destino a mis 0jos
Qué me importa ese miedo de flor en el vacio

Qué me importa el nombre de la nada

El nombre del desierto infinito!!®

Si seguimos los tres sentimientos o momentos liricos fundamentales para
dar con la tension constructiva o trama lirica de la obra, los cuales hemos
precisado en el didlogo del hablante consigo mismo durante el Canto I,
notamos que la imagen de la mujer en este segundo canto cumple de la
siguiente manera a dicha tension:

1) Frente al sentimiento de la soledad y al destino tragico de la existencia
humana, la mujer apacigua, refugia momentaneamente esa soledad y esa
angustia. La mujer cesa la caida del sujeto y el descenso contractivo de su
voz. La mujer, en este Canto II, satisface la exigencia del hablante: es ese
ser materno donde se duerme el corazon''’, es el “lecho a la sombra del
torbellino de enigmas™!!8, la mano que acaricia “los latidos de la fiebre™!!?,
tan anhelada durante todo el Canto 1. Este ambiente materno, seguro y
sensual que cobija al sujeto poético, logra calmar sus temores y desgracias.

Detras de ti la vida siente miedo

Porque eres la profundidad de toda cosa

El mundo deviene majestuoso cuando pasas
Se oyen caer lagrimas del cielo

Y borras en el alma adormecida

La amargura de ser vivo

116 Ibid., [11, 778-785], p. 760.
"7 Ibid, [1, 156], p. 740.
118 1bid., [1, 157], p. 740.
19 1bid., [1, 158], p. 740.
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Se hace liviano el orbe en las espaldas'?°

2) Frente al deseo de eternidad y el afan conquistador de infinito, la mujer
realiza, expande ese sueflo y esa ansia de absoluto en el sujeto. La mujer es
parte del gran misterio, la fecundidad, la portadora de la vida, la “Dadora
de infinito™!.

Haces dudar al tiempo

Y al cielo con instintos de infinito

Lejos de ti todo es mortal

Lanzas la agonia por la tierra humillada de noches
S6lo lo que piensa en ti tiene sabor a eternidad'?

3) Para la apertura de ese horizonte hacia la nueva palabra y la nueva
poética, la mujer, su belleza, su amor, es la imagen profusa del verbo, la
“presencia humana sensible de la poesia” (Concha 1975:297).

Nacida en todos los sitios donde pongo los ojos

Con la cabeza levantada

Y todo el cabello al viento

Eres mas hermosa que el relincho de un potro en la montafia

Que la sirena de un barco que deja escapar toda su alma

Que un faro en la neblina buscando a quien salvar

Eres mas hermosa que la golondrina atravesada por el viento |[...]
Nada se compara a esa leyenda de semillas que deja tu presencia

A esa voz que busca un astro muerto que volver a la vida

Tu voz hace un imperio en el espacio

Y esa mano que se levanta en ti como si fuera a colgar soles en el
aire

Y ese mirar que escribe mundos en el infinito

Y esa cabeza que se dobla para escuchar un murmullo en la eternidad
Y ese pie que es la fiesta de los caminos encadenados [...]

Y ese secreto que dirige las mareas de tu pecho

Dormido a la sombra de tus senos

Si ti murieras

Las estrellas a pesar de su lampara encendida

Perderian el camino

(Qué seria del universo?'?

120 Ipid., [11, 820-825], p. 761.

121 1bid, [11, 726), p. 758.

122 Ipid., [11, 755-759], p. 759.

123 1bid., [I1, 851-857/866-873/876-881], pp. 762-763.
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La mujer unifica los tres sentimientos, momentos liricos o estados del alma
que nos permiten describir la conflictiva tension que posee la experiencia
lirica del hablante y que nos posibilitan comprender la tension constructiva
de la obra en contraccion y expansion de la voz y del espacio poético. Desde
aqui, notaremos que el descenso ha acabado y comienza la préxima
impulsion del sujeto por los cielos del lenguaje.

b) Momento expansivo: Canto III — Canto VII

Como observabamos en el Canto I, la meditacion poética-cognoscitiva del
sujeto poético, aparece de manera suplementaria a su experiencia de la
ausencia de Dios, la pérdida de los ideales y del sentimiento de la soledad.
La caida del fundamento metafisico ademds viene acompafiada por una
caida del fundamento de la subjetividad y del lenguaje. Altazor, ante la
ausencia de Dios en el mundo, la pérdida de todo ideal y la carencia de
revelacion de un absoluto, ambiciona un lenguaje nuevo. Asi comienza una
indagacion por la poesia, por su poder de configuracion, de expresion y
conocimiento, como también por su capacidad revelatoria de lo que
permanece oculto para ese decir que busca expresar lo que aun no existe:
lo desconocido, lo nuevo. Una aventura que discurre desde la desafiante
voluntad de saber de un yo poético que se considera el sujeto del discurso
y de la funcion constructiva y performativa del lenguaje, hasta su completa
(expansion) disolucion subjetiva y la desintegracion de su lenguaje.

Desde el Canto III podemos observar la intencionalidad del hablante por
hallar un mundo nuevo, un futuro apocaliptico que reescribe el génesis
perdido, la busqueda del fin como nuevo comienzo restaurador, utopico. Se
encuentra con un principio (lingiiistico) inversor de mundo; con la
configuracion de un mundo al revés, que responde ludicamente a la
problematica angustiosa y dramatica desplegada a partir del contexto mitico
figurado en algunas lineas del Prefacio y desarrollado a lo largo de todo el
Canto 1. El hablante adquiere ahora tintes visionarios y revela que,

Mainana el campo

Seguira los galopes del caballo
La flor se comer3 a la abeja
Porque el hangar sera colmena

El arco-iris se hara pajaro

Y volara a su nido cantando

Los cuervos se haran planetas

Y tendran plumas de hierba
Hojas seran las plumas entibiadas
Que caeran de sus gargantas

Las miradas seran rios

Y los rios heridas en las piernas del vacio
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Conduciré el rebafio a su pastor

Para que duerma el dia cansado como avion
Y el arbol se posara sobre la tértola
Mientras las nubes se hacen roca

Porque todo es como es en cada ojo
Dinastia astrolégica y efimera

Cayendo de universo en universo!'?*

2 13

En este tercer canto, aparece un yo ladico, “mago”, “antipoeta” que ha
dejado atras el tono angustiante y doloroso del Canto I, pues: “El juego es
juego y no plegaria infatigable™'; “Y puesto que debemos vivir y no nos
suicidamos / Mientras vivamos juguemos / El simple sport de los
vocablos™!?6, en alusion, este ultimo verso, quizas, a las técnicas de la
poesia vanguardista. Comienza de este modo una meditacion que motiva el
lenguaje, un juego de palabras por las potencialidades semanticas del
sentido figurado y la sintaxis. El poema se convierte en un ritual, en el rito
verbal (espagirica) que busca el ascenso (Goic 20035:1600): “Un ritual de
vocablos sin sombra / Juego de angel alla en el infinito”'?’. Se llama a una
palingenesia del lenguaje, a una funcién escatoldgica que convierta la
muerte en vida, a un proceso apocaliptico de destruccion y reconfiguracion
del lenguaje poético, pues “Todas las lenguas estan muertas / Muertas en
manos del vecino tragico / Hay que resucitar las lenguas / Con sonoras risas
/ Con vagones de carcajadas / Con cortacircuitos en las frases / Y
cataclismos en la gramatica / Levantate y anda™'%,

Huidobro inserta en este Canto III una larga serie de metaforas o
comparaciones creadas (36 versos), elaboradas bajo una estructura
impertinente o simil disimil, que estudiaremos en la primera parte de esta
investigacion, con la cual el poeta pretende comparar lo incomparable,
produciendo una nueva pertinencia semantica a partir de la union de dos
realidades distantes y diferentes, y que aqui se establece a partir de una
predicacion de orden verbal'®. Como sostendremos, esta pertinencia se

124 Ibid., [111, 906-924], p. 765.

125 Ibid., [111, 940], p. 766.

126 Ibid., [111, 1023-1025], p. 769

127 Ibid., [111, 1029-1030], p. 769.

128 Ibid., [111, 1002-1009], p. 768.

129 “Sabemos posar un beso como una mirada
Plantar miradas como arboles
Enjaular arboles como pajaros

Regar pajaros como heliotropos
Tocar un heliotropo como una musica
Vaciar una musica como un saco
Degollar un saco como un pingiiino
Cultivar pingiiinos como viiledos
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expresa en el devenir o transito formal entre los términos, caracterizando
de este modo, el régimen estético transicional que afecta a las imagenes en
la poesia de Huidobro. Sin embargo, no podemos reconocer en este régimen
una consumacion final que lleve a cumplimiento la pretendida conciliacion
de los opuestos, sino mas bien un continuo aplazamiento de las
identificaciones. Ahora bien, notemos la actitud que posee Huidobro
respecto a esta cuestion, pues al introducir esta larga y cansina serie de
metaforas, en este Canto de Alfazor, demuestra, al parecer, una especie de
rechazo a este tipo de procedimientos, como si pretendiera llevar hasta el
agotamiento estos recursos, para demostrar consiguientemente la futilidad
de la eficacia de estos procedimientos lingiiisticos empleados por el
cubismo literario para lograr nuevos significados o nuevas experiencias
estéticas'*®. Esta cuestion se vuelve patente cuando leemos la irénica
anafora que precede a esta serie de metaforas:

Ordefiar un vifiedo como una vaca
Desborlar vacas como veleros

Peinar un velero como un cometa
Desembarcar cometas como turistas
Embrujar turistas como serpientes
Cosechar serpientes como almendras
Desnudar una almendra como un atleta
Lenar atletas como cipreses

Iluminar cipreses como faroles

Anidar faroles como alondras

Exhalar alondras como suspiros
Bordar suspiros como sedas

Derramar sedas como rios

Tremolar un rio como una bandera
Desplumar una bandera como un gallo
Apagar un gallo como un incendio
Bogar en incendios como en mares
Segar mares como trigales

Repicar trigales como campanas
Desangrar campanas como corderos
Dibujar corderos como sonrisas
Embotellar sonrisas como licores
Engastar licores como alhajas
Electrizar alhajas como crepusculos
Tripular creptisculos como navios
Descalzar un navio como un rey
Colgar reyes como auroras

Crucificar auroras como profetas

Etc. etc. etc.” Altazor, [111, 949-985], p. 767.
130 Existe un estudio esquematico sobre estas 36 comparaciones impertinentes
llevado a cabo por Cedomil Goic (1979:129-139).
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Poesia atn y poesia poesia

Poética poesia poesia

Poesia poética de poético poeta

Poesia

Demasiada Poesia

Desde el arco-iris hasta el culo pianista de la vecina
Basta sefiora poesia bambina

Y todavia tiene barrotes en los ojos [...]
Basta sefiora arpa de las bellas imagenes
De los furtivos como iluminados

Otra cosa otra cosa buscamos'!

La busqueda de Altazor no se contenta con estas comparaciones creadas,
muy cercanas a sus anteriores poemas de 1917-1918, sino que anhela ahora
radicalmente: “Una bella locura en la vida de la palabra / Una bella locura
en la zona del lenguaje™' 2.

Canto IV

Este Canto revela el caracter critico del tiempo ante el fin que ya es
inminente, constata la urgencia del éschaton venidero, la comparecencia
inexorable del sujeto frente a (uno) de los extremos que limitan la
trayectoria vital de su busqueda poética, por medio de una expresion que
manifiesta la premura escatologica que invade al hablante y al mundo
poético: “No hay tiempo que perder”, a modo de sefial que se repite varias
veces, inaugurando una serie de versos, como una especie de alerta, pues:
“El mar quiere vencer” / “La eternidad quiere vencer” / “Mas alla del ultimo
horizonte / Se vera lo que hay que ver”!**. Estos versos expresan el viaje
por la regeneracion total del lenguaje en bisqueda de ese nuevo verbo. En
el Canto IV nos enfrentamos a aquella situacion limite de la trayectoria
altazoriana, un mundo que acaba y otro que comienza, el alejamiento de la
“noche”, la llegada del “cielo” del “arbol”, la frontera entre la muerte y el
absoluto:

Darse prisa darse prisa

Estan prontas las semillas
Esperando una orden para florecer
Paciencia ya luego creceran

Y se iran por los senderos de la savia
Por su escalera personal

Un momento de descanso

131 Altazor, [111, 932-939 / 946-948], p. 766.
132 Ibid., [1II, 1018-1019], p. 768.
133 Ibid., [IV, 1066/1362/1070-1071/1366-1367], pp. 771/780.
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Antes del viaje al cielo del arbol

El arbol tiene miedo de alejarse demasiado
Tiene miedo y vuelve los ojos angustiados
La noche lo hace temblar

La noche y su licantropia

La noche que afila sus garras en el viento
Y aguza los oidos de la selva

Tiene miedo digo el arbol tiene miedo

De alejarse de la tierra'*

La escritura de este Canto concentra un aspecto antipoético y metapoético.
Pero Altazor no sélo discurre en torno a las posibilidades y alcances
cognoscitivos del lenguaje poético, sino que experimenta (asume y rechaza)
diversos modos de hacer poesia, en un proceso de adopcion y adaptacion
hasta agotar al maximo la expresividad lingiiistica de los procedimientos
literarios puestos a prueba en el poema. Asi se van sucediendo a lo largo de
un derrotero experiencial del sujeto poético en el Canto IV, distintas
técnicas artisticas y procedimientos lingliisticos modernos y de vanguardia.
Como este pasaje muy cercano al estilo periodistico o a la escritura del
automatismo surrealista.

Darse prisa darse prisa

Vaya por los globos y los cocodrilos mojados

Préstame mujer tus ojos de verano

Yo lamo las nubes salpicadas cuando el otofio sigue la carreta del
asno

Un periscopio en ascension debate el pudor del invierno

Bajo la perspectiva del volantin azulado por el infinito

Color joven de pajaros al ciento por ciento

Tal vez era un amor mirado de palomas desgraciadas

O el guante importuno del atentado que va a nacer de una mujer o
una amapola el florero de mirlos que se besan volando

Bravo pantorrilla de noche de la mas novia que se esconde en su piel
de flor!'*

La adopcidon y adaptacion de estas técnicas en el poema contribuyen a una
progresiva desconceptualizacion o descategorizacion logica de las palabras,

134 Ibid., [TV, 1299-1314], p. 778.

135 Ibid., [IV, 1133-1144], pp. 772-773. En una especie de ironia, quizas, con este
tipo de escritura “automatica”, Huidobro introduce a continuacion del pasaje que
hemos citado, otro texto construido con las mismas palabras que éste, una version
revuelta del otro, es decir, con las mismas palabras, el poeta crea un nuevo texto
(Goic 2003a:726). A este nuevo texto que introduce le antecede el siguiente verso:
“Rio revuelto para la pesca milagrosa”. Ibid., [IV, 1147], p. 773.
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por medio de un proceso lingiiistico que altera la relacion entre palabra e
imagen, entre el signo y la referencia, para luego reconfigurarla en una
morfologia fono-semantica nueva, en una suerte de transignificacion del
lenguaje cotidiano (De Costa 1996:162; Montes 1981:40). Son palabras
totalmente inventadas, formas ludicas o de non sense (Hey 1979:149-156;
Garcia Pinto 1979:117-127), que atentan contra la morfologia del lenguaje,
creando de este modo en la obra, una atmosfera enrarecida por
desconcertantes juegos verbales que generan en su extrafieza,
paraddjicamente, nuevos significados al interior del poema. Sin embargo,
esta confeccion de palabras nuevas parece tener una cierta logica, que opera
de manera transgresora por las estructuras idiomaticas de la lengua
castellana, por ejemplo: palabras sobre las que se efectia un cambio de
género y a las que se les traspasan silabas de los términos relacionados: “Al
horitafia de la montazonte™'*%, “La violondrina y el goloncelo™?’. O la
invencion de palabras siguiendo una falsa etimologia (Schopf 2003:1505-
1506): “meteoro, meteplata, metecobre, metepiedras, metedpalos™*®. O
ciertos neologismos: “nocheria!*’, “mareria”'*’. O la insercion de palabras
al interior de otras (obsérvese la intercalacion de notas de la escala musical)

Pero el cielo prefiere el rodofiol
Su nifio querido el rorrefiol

Su flor de alegria el romifiol

Su piel de lagrima el rofafiol

Su garganta nocturna el rosolfiol
El rolafiol

El rosifiol'*!

136 Ibid., [IV, 1215], p. 775.
37 Ibid., [V, 1216], p. 775.
138 Ibid., [IV, 1342-1345], p. 779.
139 Ibid., [IV, 1265], p. 777.
190 Ibid., [V, 1266], p. 777.
4 Jbid., [IV, 1246-1252], p. 776. El destacado es nuestro. El Canto V continuara
con este atentado violento contra la morfologia de las palabras. Citamos a
continuaciéon un pasaje en el que aparece la siguiente secuencia de nuevos
vocablos:

De la firmeza hasta el horicielo

Soy todo montalas en la azulaya

Bailo en las volaguas con espurinas

Una corriela tras de la otra

Ondola en olafias mi rugazuelo

Las verdondilas bajo la luna del selviflujo

Van en montonda hasta el infidondo

Y cuando bramuran los hurafones

Y la ondaja lanza a las playas sus laziolas
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Traspasando aquella complicada atmodsfera de vocablos enrarecidos,
llegamos al encuentro con la “clave” que sella este Canto:

El pajaro tralali canta en las ramas de mi cerebro
Porque encontro la clave del eterfinifrete
Rotundo como el unipacio y el espaverso

Uiu uiui

Tralali tralala

Aia ai ai aaia ii '

Posado en las alturas, aligerado del sentido de las palabras, el poeta nos ha
traido la clave del eterfinifrete, palabra compuesta circular (Goic
20035:1601), palindromo, la cual reduce su ambigiiedad 1éxica al separar
sus dos compuestos: éter y fin. Si continuamos en el contexto mitico en que
se inserta la escritura de Altazor, notamos como ludicamente el poeta ha
reunido en una misma palabra los dos cielos: supralunar (éter-dioses),
sublunar (fin-mortal). Esta palabra retne los dos extremos o polos de la
trayectoria altazoriana (cielo, tierra) y los hace girar sobre su mismo eje,
en una especie de rotacion permanente o sempiterna entre eternidad y fin.
Un eterno retorno. Un ciclo que retne paradojicamente lo eterno y lo finito.
Esta palabra la presenta como una clave de su busqueda tras la ausencia o
la muerte de Dios, la caida de los valores cristianos y la muerte de la poesia
(tradicidn). Nétese la cercania que esta cuestion posee con el pensamiento
de Nietzsche. El eterno retorno como idea que surge tras el fendmeno del
nihilismo. En nuestro estudio del poema Ecuatorial, encontraremos una
visién similar, ciclica, respecto al tiempo, tras el fendmeno de la ruina de la
sociedad cristiana. Ahora bien, en Altazor, lo permanente y lo finito en un
continuo circulo se presentan como signo clave de la temporalidad y de la
estructura del poema. Esta cuestion sera fundamental, como veremos, en
Ecuatorial, para comprender la respuesta creacionista al problema de la
unidad (estructura del poema, vision del mundo, comprension de la
historia). Aqui la clave del eterfinifrete, nos presenta el éter, el aire alto,
puro que emana de los dioses; principio cosmico que llena el espacio, unido
en un constante girar con el aire que respiran los mortales. El poeta nos
transporta de este modo hacia esa antigua relacion entre el éter cosmico con
el aliento humano (alma).

Hay un naufundo que grita pidiendo auxilio [V, 1937-1946], p.
798.
192 Ibid., [IV, 1386-1391], pp. 780-781. “Entonces yo sélo digo / Que no compro
estrellas en la nocheria / Y tampoco olas nuevas en la mareria / Prefiero escuchar
las notas del alheli”. Ibid., [IV, 1265-1268], p. 777.
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La palabra “clave” de su busqueda, en este sentido, es ese éter cosmico del
cual participa el soplo interior del alma: microcosmos. Si seguimos la
interpretacion de Concha (1975:299), la palabra poética tiene para
Huidobro, en cuanto emanacion sonora cosmica del alma, un triple valor,
que coincide, responde a los tres momentos que gestan la tension
constructiva de la obra en el Canto L.

1) La palabra emana-surge-proyecta-expande el mundo interior en el
exterior. La palabra expresa, comunica, se entrega, se dona. Como sostiene
Concha, la palabra “capacita al ser humano para superar la soledad”
(1975:299). Tal como pensaba Huidobro: “Hay que proyectarse en el
mundo, y que el mundo se proyecte en nosotros”. “El poeta es el hombre
que se siente en el ser. Aquél que se presenta al Universo, diciendo: te
pertenezco porque me perteneces” 4.

2) La palabra, como emanacion sonora (Concha 1975:299), apunta hacia
esa latencia pura del lenguaje que es “la fuente de la poesia”: “cae del mar
a la fuente”'**. La palabra es la apertura de lo puramente connotativo, lo
figurado, el vocablo magico que libera el significado de las palabras de su
sujecion objetiva'®, que lo expande por el infinito: “Debemos liberar
nuestro infinito, nuestro eterno. Hay que poner en libertad nuestras fuerzas.
Los que no consigan esta liberacion quedaran en el terreno de lo efimero.

Sus obras seran pasajeras”!4S.

3) Esta palabra poética llena de éter participa, es eterna como principio vivo
cosmico. “Es preciso creer en el arte como en un acto magico, el mas puro
‘totem’. Es el gran misterio. El misterio inexplicable™!?’.

Canto V-VII

A medida que la palabra va perdiendo su determinacion objetiva previa o
su significado convencional—y cobrando uno nuevo en el poema—se
profundiza la separacion del lenguaje poético con respecto al mundo
objetivo, es ahi donde “comienza el campo inexplorado™'*8, la apertura de
un horizonte poético nuevo, deslumbrante, armonico, “Redondo a causa de

143 Estética, [12-13/28-29], pp. 1374-1375.

144 Altazor, [1, 60], p. 738.

145 Como sostiene Paul Ricoeur, “la produccién del discurso como ‘literatura’
significa precisamente que se suspende la relacion del sentido con la referencia. La
‘literatura’ vendria a ser ese tipo de discurso que ya no tiene denotacion, s6lo
connotaciones” (1980:298).

146 Estética, [35-36], p. 1375.

147 Ibid., [38-39], p. 1375.

8 Altazor, [V, 1392], p. 782.
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los ojos que lo miran / Y profundo a causa de mi propio corazon™'¥,

Huyendo de la muerte, el discurrir poético-experiencial del sujeto atraviesa
la noche—alli suceden las transformaciones sustanciales, las
desvirtuaciones, las “desfamiliarizaciones” (Aullon de Haro 1988:56; De
Costa 1996:163) de todo lo conocido, consagrado y creido de antemano,
pues: “os digo que el planeta que atraveso la noche / No se reconoce al salir
por el otro lado / Y mucho menos al entrar en el dia / Pues ni siquiera

recuerda como se llamaba / Ni quiénes eran sus padres”'**—hasta llegar al
mar.

Huye que huye de la muerte

De la muerte sentada al borde del mar
Se abre la tumba y al fondo se ve el mar
Se abre la tumba y salta una ola

La sombra del universo se salpica

Y todo lo que vive en la sombra o en la orilla'!

La disposicion sintactica de las palabras se transforma, los sustantivos se
hacen verbos y los verbos se sustantivan (De Costa 1996:163): “Yo ojo el
paisaje cansado / que se ruta hacia el horizonte”!>. Irrumpe el amanecer y
se abre ese cielo poético donde tiene lugar lo imposible: “entierros
aéreos™!%?,

Con el amanecer sucede ese transito estético que define a la obra y que
concentra todos los contextos (lirico, mitico-filos6fico, metapoético,) en los
que el discurrir poético-imaginativo del hablante se inserta en el poema. El
amanecer, la luz, trac ese cambio de la angustia romantica cristiana a la
antipoesia, a lo ludico, a la risa, al carnaval, al baile, al juego. Porque:
“Razon del dia no es razén de noche / Y cada tiempo tiene insinuacion
distinta / Todo es variable en el mirar sencillo / Y en los subterraneos de la
vida / Tal vez sea lo mismo”!**, El amanecer acaba escatologicamente con
esa angustia contractiva y voraz de tono patético del primer Canto: “Navio
navio / Tienes la vida corta de un abanico / Aqui nos reimos de todo eso /
Aqui en el lejos lejos”. El poeta celebra abierta, expansiva,
apasionadamente su encuentro carnavalesco de la poesia, con un baile o una
especie de cancion infantil:

19 Ibid., [V, 1393-1394], p. 782.

150 1bid., [V, 1981-85], p. 799.

51 Ibid., [V, 1499-1500/1548/1578-1580], pp. 785-788.

152 Ibid., [V, 1891-92], p. 797.

153 Ibid., [V, 1397], p. 782.

154 Ibid., [V, 1614-15/1619-21], p.789.

155 Ibid., [V, 1492-1495], p. 785. Recuérdese la relacion navio-sujeto poético.
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Festejamos el amanecer con las ventanas
Festejamos el amanecer con los sombreros

Se vuela el terror del cielo [...]

Amanecer con esperanza de aeroplanos

Bajo la boveda que cuela la luz desde tantos siglos
Nos frotamos las manos y reimos

Nos lavamos los ojos y jugamos'*®

Este “campo inexplorado” ha desterrado a la logica causal y secuencial, al
logos apofantico, a la cronologia, a la evidencia sensible, a la referencia
objetiva; en €l fracasa el principio de no contradiccion. Presenta un mundo
nuevo que se justifica por si mismo, que cobra realidad en si mismo, al
desprenderse de todo sentido externo para ser pura expresion, pues no tiene
semejanza alguna con el mundo cotidiano, no representa ni describe lo
habitual, no es simbolo de nada, no dice nada de nada, sino todo de si
mismo.

Empiece ya

La farandolina en la lejantafia de la montania
El horimento bajo el firmazonte

Se embarca en la luna

Para dar la vuelta al mundo

Empiece ya

La faranmandé mando lina

Con su musiqui con su musica'®’

El desafiante, rebelde, subversivo y a la vez jugueton tono del sujeto poético
comienza, una vez “superada” la separacion sujeto-objeto'*®, poco a poco a

156 Ibid., [V, 1599-1601/1603-1604/1606-1607], p. 788.
157 Ibid., [V, 1867-1874], p. 796.

158 “E] mundo se me entra por los ojos

Se me entra por las manos se me entra por los pies
Me entra por la boca y se me sale

En insectos celestes o nubes de palabras por los poros
Silencio la tierra va a dar a luz un arbol

Mis ojos en la gruta de la hipnosis

Mastican el universo que me atraviesa como un tinel
Un escalofrio de pajaro me sacude los hombros
Escalofrio de alas y olas interiores

Escalas de olas y alas en la sangre

Se rompen las amarras de las venas

Y se salta afuera de la carne

Se sale de las puertas de la tierra

Entre palomas espantadas”. Ibid., [1, 674-687], p. 756.
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entrar en union: “me diluyo en multiples cosas™'>’

disolucion:

y a profetizar su pronta

Callaos que voy a cantar

Soy el tnico cantor de este siglo
Mio mio es todo el infinito

Mis mentiras huelen a cielo

Y nada mas

Y ahora soy mar'®

Durante el trayecto que va del Canto III al V es posible reconocer la ardua
empresa que emprende el sujeto en busqueda de un nuevo lenguaje poético.
La voz del hablante discurre en torno a las convenciones y generalizaciones
abstractas del pensamiento de la modernidad, experimenta con las técnicas
poéticas del lenguaje artistico de las vanguardias, cuestiona sus avances y
desecha sus aportes, a los que termina por considerar como meros
formalismos carentes de sentido (De Costa 1996:164), incapaces de
vivificar el arte ante la decadencia de métodos y técnicas y de transmitir las
necesidades expresivas de la sociedad del siglo XX. El sujeto poético entra

Si en sus anteriores trabajos, el objeto (natural o técnico) aparece referido
continuamente al sujeto humano, mediado por el interés subjetivo del poeta, en
Altazor, sucede una integracion estética que logra acercar y complementar la
subjetividad del yo lirico a la materialidad del elemento natural, a través de un
proceso de transubstanciacion continua de la sustancia lirica. Esta integracion,
desde el punto de vista estético, para Ana Pizarro, es total, pues logra que ya no
haya en el poema tan solo “entidades individuales sino una sola vida donde uno ha
penetrado en el otro y se expresa a través de é1” (1975:241). La importancia que
cobra el espacio sideral y la naturaleza por sobre la del elemento técnico y
mecanico, como lugar en el que se funde el sentir del hablante, constituye para
Jaime Concha, la respuesta que Huidobro entrega en Altazor al topico futurista de
la velocidad de la maquina. Sostiene este critico que, “es al movimiento del cielo,
a la condicion migratoria de la poblacion celeste adonde Huidobro trasplanta su
vision futurista y, por tanto, su sensibilidad para lo veloz” (1975:288). Asimismo,
Ana Pizarro concibe que la importancia de lo coésmico en Altazor manifiesta
estrictamente la “plasmacion de una actitud propia del hombre americano, frente a
una busqueda de técnicas y contenidos europeizantes y producto de una relacién
vital con la realidad artistica europea de un momento determinado” (1975:244).
Por ultimo, Jaime Anguita considera que en A/fazor, el mundo humano se agranda
mediante la imagen césmica, “se humaniza y domestica el cosmos inmenso al ser
relacionado con las cosas humanas y proximas al corazon” (1945:25). Lo cierto es
que la voz coésmica invade al poeta en esta obra por completo: “El infinito se instala
en el nido del pecho”, éste se convierte ahora en el traductor de los astros: “Y
mientras los astros y las olas tengan algo que decir / Sera por mi boca que hablaran
a los hombres”. Altazor, [1, 651/434-435], pp. 755/749.

159 Ibid., [V, 1894], p.797.

160 1bid., [V, 1927-32], p. 798.
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en crisis ante la impotencia y la pobreza de sus facultades intelectuales para
canalizar la expresion estética, simbodlica y espiritual de la época, puesto
que en crisis esta el fondo ultimo o fundamento de aquella época. Este
sujeto ya deja de entrar en un debate de posibilidades tedrico-literarias que
encausen su expresion y cae (o sube), vertiginosamente, diluido,
fragmentado, “fulminado”, “despedazado” en una escritura totalmente
vacua o carente de sentido en los cantos VIy VIIL

El Canto VI marca este descenso de la escritura en una palabra que ya habia
sido descompuesta en el horizonte abierto por el Canto V. Este descenso,
avanza transgresoramente por el significado del lenguaje—aunque algunas
palabras son reconocibles, el sentido de los versos es imposible de
corroborar—hasta acabar en cristal: simbolo de la transparencia o
entendimiento (Aullén de Haro 1988:56), que se contrapone a lo largo de
este Canto a la vista, el suefio, la aventura y la muerte. El sujeto poético
avizora una muerte inminente y total que esta a punto de arribar “Alto alto
/ tenga muerte / Una dos y cuatro muerte / Para el 0jo y entre mares™®!,

Es asi que una vez agotada al maximo las posibilidades combinatorias, de
contexto y significado de las palabras y de haber discurrido por las
operaciones intelectuales y los axiomas de comprension del mundo
natural—es decir, una vez que se ha liberado de la naturaleza, de la tradicion
mitica-literaria y del pensamiento especulativo: “Adids hay que decir adios
/ Adids hay que decir a Dios”!%>—que se llega a la escision total del sujeto
y a la desintegracion del lenguaje por el aire. La expresion poética sufre el
colapso de sus capacidades semanticas al quedar convertida en pura
sonoridad desprovista de significado (De Costa 2009:38):

Aiia
Temporia
Ai ai aia
Ululayu
lulayu
layu yu
Ululayu
ulayu
ayu
yu

Campanudio lalali
Auriciento auronida
Lalali
Io ia

161 Ibid., [V1, 2092/2095-2097], p. 803.
162 Ibid., [IV, 1292-1293], p. 778.
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Giiio)
Aiaiaiaiiiioia!®

Es este “nuevo” lenguaje, un lenguaje totalmente inventado, de pura
expresion sonora, que no se lee, se canta, lo que se obtiene una vez que el
sujeto poético ha cruzado la otra orilla, al otro lado, al otro extremo de su
trayectoria: “mas alla del ultimo horizonte”, hasta desaparecer en su posible
comprension del absoluto o de dar alcance a un ideal: el precio es el
lenguaje mismo. La desnudez original del lenguaje poético. Suprimida la
ilusoria autonomia del sujeto moderno en su comprension del absoluto, el
canto altazoriano aparece como la inspiracion primordial, “el ritmo primero
/ el ritmo que hace nacer los mundos™'®*. Huidobro con este gesto, con esta
imagen, nos remite a un “verbo auroral” (Yurkievich 1979:143), a una
especie de espacio cosmogonico, a un momento originario de la lengua, a
la matriz semantica original del lenguaje; libre de toda traba; al arrebato
desencadenante, puro de toda critica, de toda idea, de toda reflexion
paralizante, de toda inspeccion mortal de la razon, “Una voz que se
desfonda en la noche de las rocas / Una voz que da la vista a los ciegos
atentos™%. El vacio de esta aniquilatio del pensamiento, el momento
culmine al que lo ha llevado la dialéctica (de la lirica) moderna. La
desintegracion del lenguaje en el que lo tnico reconocible son voces fonicas
del castellano es la expresion misma de ese estar suspendido en el abismo,
es un decir arriesgado, paraddjico, pero que ;funda o cierra una era?

(Fracaso del sujeto al no obtener el nuevo lenguaje, la nueva poesia? ;La
ausencia de una revelacion para el preguntar metafisico-cognoscitivo del
sujeto poético se corresponde con la ausencia de Dios como experiencia
religiosa de la sociedad del siglo XX? ;En qué medida el lenguaje poético
de Huidobro permite una comprension de esta experiencia de lo indecible
o de esta experiencia vacua del lenguaje? ;Qué es lo que queda reducido a
una pura nada carente de sentido semantico en el Canto VII de Altazor? La
consideracion escatologica del lenguaje poético creacionista, desarrollada
en sus obras liricas publicadas entre 1916-1931, ;nos puede dar una
respuesta al problema de la trascendencia vacua como final de la biusqueda
(ascética) de una poesia pura, autonoma, desligada de la tradicion y del
mundo objetivo? ;Donde y como se debe discernir como utdpico el uso que
el poeta hace del lenguaje? Y ;en qué sentido esto puede dar una respuesta
al problema que plantea el poema largo Altazor?

163 Ibid., [V11, 2243-2252/2266-2271], p. 808.
164 Ibid., [1, 373-374], p. 747.
165 Ibid., [I, 639-640], p. 755.
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4.4. Sobre el manuscrito de Altazor y los origenes de la
obra

Estos movimientos en la voz del hablante, nos permiten considerar la
tensidn constructiva que posee la experiencia lirica de Altazor, a través de
un orden de lectura desde el Prefacio al Canto I y desde el Canto III al VII.
Sin embargo, al reconocer que el problema de la unidad de la obra se debe
a su prolongado proceso de composicion, tiempo durante el cual Huidobro
lleg6 a escribir alrededor de diez obras mas, hacen plausible lo ya expuesto
por muchos, que Altazor es un poema que el artista va construyendo en
forma paralela a su produccion creacionista, en el que recoge, en gran
medida, aquellas cuestiones que excedian o quebrantaban los moldes

estrictos de su formulacion estética'®.

Es este prolongado proceso de composicion el que nos exige, para un
adecuado analisis de la obra, indagar en la génesis de Altazor. A
continuacion, daremos una breve resefia sobre lo que contiene el manuscrito
autografo del poema y a raiz de los datos que manifiesta indicaremos el
proceso que hemos adoptado para estudiar los origenes de la obra y las
bases desde las que parte nuestro ulterior analisis.

166 Para Federico Schopf: “Altazor seria el resultado final de ensayos escriturales
que habrian surgido en contrapunto con el creacionismo y también con otras
formas, tradicionales y vanguardistas, de hacer poesia” (Schopf, 2003:1493). Para
Lihn, “varios Huidobros son los autores de Altazor [...] Altazor explica el
creacionismo a la vez que trata de encarnarlo [...] Ese texto nos informa en buena
medida de la razon de ser del creacionismo y de las preocupaciones intelectuales
en que esa razon se funda. Menos y mas que un poema creacionista es un discurso
en torno al creacionismo: la poetizacion de una poética antes de que ésta pruebe,
finalmente, a identificarse con el poema, disolviéndose en una ‘inanidad sonora’”’
(1977:101-102). Para René de Costa: “desde la perspectiva de hoy podemos
afirmar que en el historial de Huidobro, este libro marca el fin del
experimentalismo formal vanguardista y el comienzo de una literatura de contenido
mas humano”. Para este critico, Altazor testimonia “el paso vital del autor de la
vanguardia a la modernidad. Paso personal y artistico que hara trizas dos mitos
divinos: Dios, y el poeta como pequeiio Dios. Huelga insistir que el creacionismo
a partir de aqui ya es letra muerta” (1996:165-166).
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Antes del hallazgo del manuscrito de Altazor'’, existian publicaciones

anticipadoras del Prefacio y de algunos fragmentos del Canto IV'®8, Estas
publicaciones fragmentarias del poema, unidas a ciertas informaciones
extraidas de la prensa'®’, sirvieron de base a los trabajos criticos para
periodizar el proceso de composicion de Altazor y estudiar los cambios que
el autor opero sobre el disefio y elaboracion final de la obra. Si bien, como

167 Como sefiala Cedomil Goic (2003a:717), el manuscrito autégrafo de Altazor,
fue heredado por Vladimir Huidobro, hijo del poeta, y entregado por éste a un
particular. Este manuscrito se extravio, hasta que fue encontrado en el afio 1994.
Adquirido por el Banco del Estado de Chile, fue cedido en términos de comodato
a la Fundacion Vicente Huidobro, con sede en la ciudad de Santiago de Chile.
Hemos tenido acceso al original, por lo que varias de nuestras hipdtesis respecto a
la génesis de la obra han podido ser resueltas. Ademas de cotejar varios elementos
errados en la primera transcripcion de este manuscrito por la edicion facsimilar de:
Andrés Morales (1999). Existe una critica a dicha transcripcion, véase para ello,
Waldo Rojas (2001:217-228).

168 La primera publicacion corresponde a un fragmento del Prefacio traducido del
francés por Juan Emar en sus Notas de Arte, La Nacion, Santiago de Chile, 29 de
abril de 1925, titulado: Altazur: fragmento de un viaje en paracaidas. Las otras
publicaciones corresponden a fragmentos del Canto IV. Bajo el poema “Venus”,
se publicaron, con ciertas variantes, los versos 1148-1156 de la edicion principe
(confrontese Altazor, p.773) en: Favorables-Paris-Poema (Paris, octubre, 1926),
revista dirigida por Juan Larrea y César Vallejo. Con el titulo “Poema”, los versos
1134-1144 (Confrontese Altazor, p.772), en la revista chilena Panorama (N°1,
Santiago de Chile, abril, 1926). El manuscrito autégrafo de Altazor contiene el
texto del Prefacio, del poema “Poema” y sélo algunos fragmentos del poema
“Venus”. Por ultimo, en 1930, en la revista Transition (Paris, junio) se publicd en
francés, Fragment d’Altazor. Este fragmento es de elaboracion tardia y no se
corresponde con el manuscrito (en el cual sélo hay una pequefia secuencia de versos
de este fragmento), a su vez, posee variantes y modificaciones respecto a la edicion
principe. Existe una reproduccion facsimilar de estos fragmentos, confrontese René
de Costa (2009:177-190). También en: (Altazor, pp., 818-819). Juan Larrea, en una
carta enviada a David Bary, sostiene que Huidobro public6 un fragmento de Altazor
en El Imparcial o en La Correspondencia de Esparia, periddicos espafioles, entre
los afios 1919-1922, lamentablemente no se ha podido confirmar esta referencia.
Confréontese David Bary (1984: 48/61).

169 La primera referencia sobre la composicion de Altazor fue dada a conocer por
la prensa espafiola en el afio 1919, en un articulo escrito por Rafael Cansinos-
Asséns, donde sostiene: “[...] vuelve a hallarse presente entre nosotros, de paso
para Paris, el gran poeta chileno Vicente Huidobro, el creador con Pierre Reverdy
del interesante modo lirico denominado creacionismo.]...] El poeta que repite con
mas virtud propia el milagro rubeniano ha superado sus osadias liricas de
Ecuatorial y Poemas articos, evitando el peligro de una regresion, aventurada y
presentida por algunos, y es portador de un libro todavia inédito, Voyage en
parachute, en que se resuelven arduos poemas estéticos”. Vicente Huidobro, La
Correspondencia de Espafa, Madrid, 24 de noviembre de 1919. Citado por David
Bary (1979:113-114).
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sefiala Andrés Morales (1999:8), el manuscrito no ha contradicho gran parte
de las observaciones y reflexiones de estos estudios, si ha contribuido, en
cambio, a precisar ciertas cuestiones referentes a los afios de inicio de su
redaccion y, por sobre todo, ha motivado los estudios en torno a la manera
en que el poeta organiza, estructura, anade y descarta ciertas partes, versos
e imagenes del poema.

El manuscrito data entre los afios 1918-1920, constituye una primera
version o borrador del texto!”’, incluye el Prefacio escrito en francés—que
se corresponde con la version traducida por Jean Emar en 1925 y con un
largo fragmento de la edicion principe—y fragmentos de todos los cantos,
a excepcion del Canto VII que esta completo y en €l no se observan muchas
modificaciones ni variantes respecto a la edicion principe. Por su parte, el
Canto VI, no aparece en este manuscrito.

La enumeracion que poseen los cantos en el manuscrito no se corresponde
con la que tendran en la version original, ni la escritura de los versos esta
completa respecto a esta edicion. Sin embargo, el hecho de que la edicion
principe de Altazor conserve gran parte del contenido tematico del
manuscrito y que, en este ultimo, el Canto VII se halle en su totalidad (y
permanezca titulado bajo este ntimero), entrega un importante dato para
pensar que la obra en su conjunto estaba disefiada de acuerdo al
planteamiento que obtendra en la version final, es decir, el texto permite
suponer cémo el proyecto de la obra se define, desde un primer momento,
a partir de un cuerpo verbal escrito en verso libre, el cual iria
progresivamente reduciéndose y descomponiéndose hacia los ultimos
cantos y, en cuyo orden tematico y secuencial, el Canto VI, que no aparece,
actuara de transito necesario para graduar el proceso de la disolucion verbal
desde el plano sintagmatico, semantico y morfologico al puramente fonico
(Goic 2003a:721-722).

Contrastando las diferencias que existen entre este manuscrito en relacion
a la edicion principe, permite concluir que el autor reordenara la
enumeracion final de los cantos, agregara largos y considerables
fragmentos a distintas partes del poema y, fundamentalmente, insertara,
como indica Cedomil Goic (2003a:721), los momentos metapoéticos claves
para dar con aquellos movimientos de descenso y de ascension de la voz
del hablante, los cuales permitiran anticipar la disposicion del poema y de
los cantos y, por sobre todo, definir la tension constructiva de la obra en

170 Este manuscrito sefiala como subtitulos: “L’Habitant de son destin / Altazur ou
/ Le Voyage en Parachute 1919 / Altazur o El pasajero de su Destino”. Confrontese
Andrés Morales (1999:16/25), también Cedomil Goic (2003a:720).
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una dialéctica de unidad y dispersion, contraccion-expansion, que
comentamos anteriormente (Morales 1999:6-14).

Estos momentos metapoéticos seran insertados sobre el Prefacio en fecha
posterior a su traduccion en 1925 y, como no se han encontrado, hasta el
momento, otras publicaciones de los cantos, la discusion acerca de la unidad
de la obra sigue abierta y, como comenta Goic (20034:720), la versién
manuscrita, ha tendido a favorecer parcialmente el juicio de aquellos que
interpretan el poema como un conjunto de fragmentos mas que un poema
provisto de unidad o coherencia estructural en la disposicion de la
composicion lirica.

A la luz de los datos que arroja el manuscrito autdégrafo y los cambios que
sufren los fragmentos del poema publicados con anterioridad a la edicion
principe, es decir, los materiales con los cuales podemos indagar en la
génesis de la obra, es posible dividir el periodo de elaboracion de Altazor
en dos ciclos, el primero abarca los afios 1918 a 1920 y el otro desde 1925
a 1930. Dado estos materiales que disponemos y segin nos informa una
nota explicativa del manuscrito, A/tazor fue escrito a “raiz” de Ecuatorial
(1918), poema largo en el que Huidobro incorpora las técnicas del cubismo
literario y en el que emplea ademas los motivos y modelos estructurales del
lenguaje de la apocaliptica judeocristiana, en particular el Apocalipsis
biblico de Juan. Con Altazor, supuestamente, el poeta pretendia resolver
arduos problemas estéticos, como ya antes habia informado por la prensa
madrilefia el critico espafiol Rafael Cansinos-Asséns'’!. ;Cuales eran estos
problemas estéticos que pretendia resolver? Para llevar a cabo esta
pregunta, es necesario estudiar la situacion en la que se encontraban sus
ideas estéticas y literarias antes de su llegada a Paris, y observar los cambios
que expresa en su poesia este contacto con las vanguardias artisticas.

Esta cuestion nos permitird ingresar en el universo poético huidobriano y
reconocer como en Altazor confluye en gran medida buena parte de su
proyecto estético creacionista. Para precisar nuestro analisis,
examinaremos aquellas ideas tedricas, como también algunos
procedimientos lingiiisticos o estilisticos y algunas imagenes poéticas que
son anticipadoras de Altazor (la imagen adanica, la funcion cosmogonica

171 Esta nota del manuscrito sostiene: “en realidad este poema fue empezado en
1918 a [ilegible] raiz de la publicacion de Ecuatorial (Madrid, julio de 1918) pero
entonces solo escribi el Prefacio y el Primer Canto. Todo el resto [en Chile] fué
escrito en 1919 y corregido en 1920. En octubre de 1919 Cansinos Assens hablo
de el en la “Correspondencia de Espaia” Equivocadamente di6 a todo el poema el
titulo del Prefacio ‘Altazor El viaje en Paracaidas’ [sic]”. Confrontese Andrés
Morales (1999:17). Otra reproduccion de este extracto del manuscrito se encuentra
en: (Goic 2003a:718).
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del poeta, la busqueda utépica de la poesia, el empleo del lenguaje mistico,
el imaginario apocaliptico, los elementos tematicos de la trascendencia
vacua) y veremos como éstas definen el uso del lenguaje poético y
configuran el espacio lirico por el que se desplaza el hablante en estas obras.
Por su parte, estas ideas tedricas e imagenes poéticas nos permitiran
comprender la experiencia lirica y metapoética en Altazor como un proceso
de interiorizacion, en el que el lenguaje creacionista avanza hacia un
caracter heuristico y la obra en su conjunto se postula como via
hermenéutica negativa en la que el poeta medita, destruye y transforma su
propio sistema estético.

A su vez, este estudio nos ayudara a distinguir los elementos filosofico-
poéticos que participan en los origenes de la obra, que estimulan su
composicion, como reconocer los cambios en los planteamientos tedricos
que condicionan en A/tazor una nueva apertura estética de la palabra poética
huidobriana. Fundamentalmente a este aspecto, consideramos que en
Altazor es posible reconocer como el poeta busca dar una respuesta a la
poética moderna y a los valores morales y estéticos del cristianismo, lo cual
se observa a partir de una cierta intencion que pretende entregar una especie
de superacion de la angustia romantica cristiana por medio de la antipoesia,
el juego, el carnaval y la risa; y, por otro lado, entregaremos ciertos
lineamientos tedricos que nos permitan pensar el uso del lenguaje poético
en Huidobro, concentrandonos en la problematica de la trascendencia del
lenguaje y en la imagen poética de lo indecible, que se expresa en la
desarticulacion que sufre el lenguaje desprovisto de su carga semantica en
el Canto VII de Altazor, como un proceso de negacidon espiritual de lo
empirico, lo legado y lo subjetivo.

En este extremo de la tension formal que expresa el lenguaje poético
huidobriano, sobresalen también aquellos elementos tematicos y
estructurales en sus obras de 1916-1931 que se vinculan con el modelo
escatologico proveniente del lenguaje de la apocaliptica judia y cristiana.
En este sentido, es importante examinar como ciertas imagenes y simbolos
del Apocalipsis biblico, en particular, contribuyen en la representacion del
fin del mundo y en la problematica en torno a la estructura de concordancia
“narrativa” y de comprension lineal del tiempo historico en la obra poética
de Huidobro. Una primera nocidn apocaliptica, como vision del tiempo que
muere y renace (Goic 1999:5), y con la que el poeta contrasta el pasado y
el futuro, tradicion y novedad, se encuentra en los poemas E/ espejo de agua
y Ario nuevo de su libro El espejo de Agua (1916), en los poemas Cruz y
Egogla del libro Poemas drticos (1918). En el poema Aéroplane, del libro
Horizon carrée (1917), aparecen algunas imagenes y simbolos que se
relacionan con el imaginario apocaliptico “americano” y que serviran de
genealogia simbdlica para sus proximos poemas. El empleo del lenguaje
apocaliptico adquiere una estructura mayormente definida en Hallali,
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poéme de guerre (1918), en el que opera de manera decidida un proceso de
destruccion y renovacion del tiempo en la representacion del fin del mundo.
En este poema el poeta textualiza la atmésfera bélica de una Europa en
guerra y, aunque no emplea términos ni simbolos que refieran de manera
directa a la apocaliptica, la estructura de este tipo de lenguaje pasa a ser
comprendida por el poeta y transportada a la obra creacionista. De este
modo, se observa como a la dimension oscura y negativa a la que accede su
palabra, al horror y la angustia que embriaga su expresion lirica; a la
abundancia de imagenes que muestran un mundo en desmoronamiento, en
confusion y en el dolor del pensar humano asediado por la maquina y la
muerte, se le une o agrega, el jubilo de la renovacion inminente que supone
El dia de la victoria'” y el nuevo re-nacimiento del mundo tras la muerte o
el fin de la era pasada.

En los poemas largos Ecuatorial (1918) y Altazor (1931) el imaginario
apocaliptico presenta una via mas profunda, como critica social a lo
moderno, a la técnica y a la industrializacion, como también una critica a la
religion cristiana y a los presupuestos teologicos (trascendentes) de la
politica y de la historia. En Ecuatorial, al interior de un espacio lirico en el
que predominan signos de ultimidad, destruccion y holocausto producto de
la gran guerra, y en el extravio e incerteza que evidencia la critica
conciencia contemporanea como carencia de sentido, el hablante poético
adquiere tonos testimoniales, proféticos (Goic 1999:22) y visionarios. En la
crisis de la trascendencia, la poesia se postula como regeneradora del
hombre y su mundo, el renacimiento de la vida tras la destruccion del
mundo antiguo y de los valores espirituales del occidente cristiano'’®. Es
posible observar como perviveny se re-significan en Ecuatorial, de acuerdo
a los esquemas con que se expresan los lenguajes artisticos de la moderna
poesia de vanguardia y en el contexto del periodo de entreguerras, ciertas
preocupaciones éticas de las corrientes milenaristas, humanistas y utdpicas.
Imagenes y modelos de pensamiento, que perduran en la busqueda de un
tercer status o nuevo verbo'™. Frente a la sospecha e incertidumbre

172 Le tour de la victoire, Hallali, pp. 606-608.

173 Sobre el uso del imaginario apocaliptico en la poesia de Huidobro, en esta
investigacion seguimos, en parte, como aporte de critica literaria, los siguientes
estudios: Juan Larrea (1979;1987), Cedomil Goic (1994:715-722; 1999:5-29),
Oscar Hahn (1998:27-38 / 79-91), Jorge Edwards (1995:99-103).

174 Cedomil Goic sefiala multiples referencias apocalipticas en el poema
Ecuatorial, presenta una lista de pasajes biblicos que el poema articula en su
composicion. Ademas, considera, siguiendo el estudio de Juan Larrea y el de Oscar
Hahn antes citados, que el poema Ecuatorial alude a la interpretacion critica del
Apocalipsis, ilustrada en América por el pensamiento de Manuel Lacunza, que
concibe el libro como una profecia de la transformacion y critica de la Iglesia de
Roma. Por otro lado, menciona que Ecuatorial adopta, probablemente, ciertas
nociones de la corriente milenarista y utopica franciscana de la evangelizacion en
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contemporanea por lo absoluto, la palabra huidobriana deposita su
confianza en la poesia para “llenar” el vacio dejado tras el fendmeno de la
muerte de Dios, como una busqueda y superacion del cristianismo.

Por ultimo, al interior de estos elementos tematicos, es pertinente distinguir
como el uso del lenguaje poético en Huidobro configura una concepcién
del tiempo en sus poemas E! espejo de agua (1916), Egloga (1918) y en los
poemas largos Ecuatorial y Altazor que se articula a partir de ciertas
nociones escatologicas y apocalipticas de los lenguajes biblicos. Estos
poemas proponen o instauran dos tiempos—uno de destruccion-
cancelacion del pasado y otro de construccion-nacimiento o anuncio de un
nuevo tiempo—y entre ambos media el instante o experiencia del presente
entendida como vision reflexiva y de recapitulacion que opera sobre la
memoria del pasado y la anticipacion del futuro. Estos poemas se
construyen sobre la base de una contraposicion y correspondencia entre el
pasado/el futuro, la tradicién/lo nuevo, la muerte/la vida, y deja en el
presente el instante de la cancelacion del pasado y el nacimiento o anuncio
de un nuevo tiempo (Goic 1994:721). Desde aqui, es posible considerar
como la poesia de Huidobro se relaciona con los lenguajes religiosos
(escatologicos, apocalipticos), a través de ciertas nociones sobre la doctrina
de las ultimas cosas y el anuncio del fin de los tiempos como algo
inminente. La espera del final considerado como algo cercano, la venida de
un nuevo verbo y la transformacion escatologica: la nueva poesia cambia el
sentido/destino del hombre y la historia. Proximidad, cumplimiento y
realizacion del mundo nuevo a partir de la cancelacion o término del mundo
antiguo. En estos poemas ciertas imagenes poéticas expresan, lo que hemos
designado, una tensidn escatologica entre lo que «ya-no» existe y lo que
«aun-no» existe. Esta relacion entre poesia, apocalipsis y escatologia nos
permite observar como el lenguaje creacionista de Huidobro alberga en su

Meéxico, que juzgan el continente americano como el espacio natural y social del
advenimiento de un hombre nuevo (1999:17/22-23). Para este critico literario, en
Ecuatorial, es posible distinguir, respecto al caracter de la profecia de renovacion
de los tiempos y de la segunda venida en las que el poema se inscribe, “...]la
existencia de una extensa tradicion hispanoamericana que interpreta el Apocalipsis
de San Juan dentro de una de las corrientes polémicas como critica de Roma y
anuncio de la segunda venida”; y también “[...] con la existencia de una tradicion
de textos latinos e hispanicos sobre los Signa Judicii, los signos del juicio final”
(Goic 1999:22). Para Juan Larrea el poema FEcuatorial posee una honda
significacion apocaliptica, ademas de una enorme vinculacion con la ultima poesia
de Rubén Dario, y establece la precedencia de este caracter apocaliptico de
Ecuatorial en el poema Altazor (Larrea 1987:180-186). Si bien, nuestro estudio
seguird, en parte, estos comentarios como directrices, lamentablemente, estos
autores no han ahondado en las apreciaciones apocalipticas que entregan sobre el
poema Ecuatorial. Nuestro estudio pretendera hacerse cargo de estas afirmaciones
y profundizarlas.
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interior las nociones: reino de Dios (poesia), mesianismo, apocaliptica
(género literario y modelo de pensamiento), parusia y paraiso.

Es en el andlisis tanto de los procedimientos lingiiisticos o recursos
estilisticos, en la comprension de los elementos tematicos y estructurales de
la poesia creacionista, como en los problemas éticos, estéticos y
metafisicos que éstos expresan en sus obras liricas publicadas entre 1916-
1931, donde buscaremos discernir si la consideracion escatologica del
lenguaje poético huidobriano permite elaborar una respuesta al problema
de la trascendencia vacua que manifiesta su poesia en el anhelo de un
absoluto, como proyecto y busqueda total de su obra Altazor.

5. Estructura de la investigacion

Una vez hemos podido reconocer en qué consiste el poema largo Altazor'y
la importancia que éste obtiene al interior del proyecto poético y estético
huidobriano, como, por otro lado, tras haber observado la recepcion que
esta obra ha tenido por parte de la critica literaria, y después de haber dado
algunas indicaciones respecto a los intereses y objetivos que persigue esta
investigacion, hemos decidido desarrollar la siguiente estructura para
estudiar el lenguaje y la poética creacionista de Huidobro, de tal manera
que nos permita distinguir y clarificar la manera en la que opera tanto en
los procedimientos lingiiisticos, en la estructura lirica de los poemas, como
en la retdrica creacionista y en las relaciones que la poesia de Huidobro
mantiene con la tradicion literaria, la constante escatologica que esta
investigacion pretende reconocer en la obra del poeta chileno.

En la primera parte de esta investigacion, dedicada al estudio del estilo y de
la poética creacionista, indagaremos en torno a los primeros planteamientos
teoricos de Huidobro respecto al arte y a la poesia. Nos detendremos en
aquellos escritos en los que el poeta define su concepcion de la poesia como
antimimética y reconoceremos las primeras reflexiones de Huidobro sobre
los elementos formales y estructurales del lenguaje poético. Una vez
adquirida las nociones esenciales que moldean los primeros pasos de su
teoria creacionista, apreciaremos las composiciones liricas mas
sobresalientes de este periodo y distinguiremos el transito literario que
evidencian estos poemas, desde el modernismo a sus primeras producciones
liricas creacionistas. Los apartados siguientes, estaran dedicados a
comprender los procedimientos lingiiisticos que Huidobro desarrolla en las
obras liricas durante los anos 1916-1918, asimismo estudiaremos los
problemas tedricos mas importantes en los que el poeta ahonda en su libro
Manifestes y entregaremos algunas indicaciones metodologicas para el
estudio de la poesia de Huidobro.
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INTRODUCCION

La segunda parte de esta investigacion se concentra en las relaciones que la
poesia de Huidobro establece con la tradicion literaria de occidente. Por
medio de un andlisis mayormente descriptivo del lenguaje poético,
buscaremos discernir el modo en el que el poeta emplea y contrasta
términos, simbolos y estructuras de la tradicidon egldgica y apocaliptica. El
primer apartado buscara reconocer la aproximaciéon que la poesia de
Huidobro realiza del lenguaje mistico de la égloga sanjuanista, mientras
que, el segundo apartado, se detendra en la vinculacion que la poesia de
Huidobro mantiene con el modelo estructural y tematico de la tradicién
apocaliptica judeocristiana. Estos dos apartados nos deben colaborar en
nuestro trabajo para apreciar el modo en el que la poesia de Huidobro
pareciese conservar en su interior una dialéctica de continuidad y diferencia
con los modelos de las dos tradiciones anteriormente sefialadas.
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EL ESTILO Y LA POETICA CREACIONISTA






. EL ESTILO Y LA POETICA CREACIONISTA

1. Primeros escritos tedricos y liricos (1914-1916)

El creacionismo no es una escuela que yo haya querido
imponer; el creacionismo es una teoria estética general que
comencé a elaborar hacia 1912 y cuyos primeros tanteos y
primeros pasos podran encontrarse en mis libros y articulos
mucho antes de mi primer viaje a Paris.

En el nimero 5 de la revista chilena Musa Joven, escribi:

‘El reinado de la literatura ha terminado. El siglo veinte vera
nacer el reino de la poesia en el verdadero sentido de la
palabra, o sea de creacion, como la llamaron los griegos,
aunque ellos no llegaron jamas a realizar su definicion.”!”

Si bien el poeta Vicente Huidobro sostiene esta declaracion de intereses y
principios estéticos y literarios en su manifiesto El creacionismo del ano
1925, ha sido la critica literaria alrededor de su obra la que se ha encargado
de precisar y datar sus palabras. Como hemos mencionado anteriormente,
en la introduccion de esta investigacion, varios estudios reconocen que,
efectivamente, es a partir de aquellos afios que Huidobro comienza a
proponer y a desarrollar una poesia y una estética nueva, pero distinguen
que éste concibe y accede a la idea de una nueva poesia de forma
mayormente teorizada que en su técnica o praxis poética. Las afirmaciones,
convicciones e incipientes ideas tedricas vanguardistas o de avanzada en el
estudio de las técnicas expresivas y en la definicion de la poesia, que
Huidobro sostiene en sus opiniones y comentarios literarios publicados en
las revistas Musa Joven (1912) y en sus ensayos de 1914 y 1916 (Pasando
vy pasando, Non serviam, el Prologo a su libro Adan), demuestran un
evidente desfase o falta de correspondencia respecto a sus primeros
poemarios: Ecos del alma (1911), La gruta del silencio (1913), Canciones
en la noche (1913), Las pagodas ocultas (1914), Adan (1916), un hiato
“entre el proyecto abstracto y su realizacidon concreta” (Hahn 1998:15).
Aunque en estas obras sobresalen el empleo de ciertos recursos liricos para
la configuracion de lo que mas tarde llamaria “imagenes creadas”—algunas
de las cuales seran reproducidas en sus poemas ya propiamente
creacionistas de 1917 (Goic 2012:14)—y, por sobre todo, la
experimentacion plastica que sugiere la serie de poemas visuales o
caligramas, Japonerias de estio: “Triangulo armonico”, “Fresco nipon”,
“Nipona”, “La capilla aldeana”, pertenecientes al poemario Canciones en
la noche, considerados por algunos criticos anteriores a los caligramas del
poeta francés Guillaume Apollinaire (De Costa 1996:26), tanto sus
imagenes evasivas, sus versos ritmicos como el contenido orientalista que
estos expresan, continiian con la métrica y los canones de la retérica de fines

175 El creacionismo, [1-8], p. 1338.
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del siglo XIX, como con motivos literarios mundonovistas, el obsoleto
lenguaje del viejo parnasianismo (Hahn 1998:15) y las preferencias
estilisticas del modernismo hispanoamericano ya casi al final de su
existencia; por lo que, estos poemarios, a juicio del poeta Oscar Hahn, “mas
parecen escritos por un modernista menor, tardio y derivativo que por el
iconoclasta inventor del creacionismo” (Hahn 1998:16). Cedomil Goic, por
su parte, distingue que “esta etapa juvenil de la poesia de Huidobro puede
ser caracterizada como apropiacion de la poesia del siglo XIX y
particularmente del modernismo hispanoamericano, con el agregado de los
poemas visuales” (Goic 2012:14).

Nos detendremos en ciertos elementos que nos permitan comprender este
desfase que se produce entre sus reflexiones tedricas y su practica escritural
durante los primeros afios de formulacion de su estética creacionista.
Intentaremos situar estas primeras averiguaciones estéticas de Huidobro al
interior del ambiente social e intelectual chileno e hispanoamericano de
inicios del siglo XX y de la compleja dinamica histdrica que ejerce en el
continente el ingreso del proyecto técnico industrial de la modernidad
europea. Desde aqui buscaremos entender cdmo surge la configuracion del
yo poético creacionista, la forma en la que se elabora y opera, en estos
primeros trabajos, la constante escatologica que articula la poesia y el
pensamiento lirico de Huidobro y, por otro lado, distinguiremos la manera
en que lo moderno se manifiesta particularmente en Huidobro como una
preocupacion por el sentido y el tratamiento del lenguaje. Asimismo,
observaremos de qué manera las primeras inquietudes y reflexiones
propiamente vanguardistas de Huidobro, se conjugan con una fuerte
inclinacién introspectiva del sujeto lirico, como también con una serie de
cambios a nivel personal del poeta chileno.

1.1. Non serviam, Pasando y pasando, El arte del
sugerimiento

Non serviam es una conferencia leida por Huidobro en el Ateneo de
Santiago de Chile en el afio de 1914. Por aquel tiempo el ambiente cultural
de Santiago permanece sumergido al interior de la conflictiva tension entre
tradicion imperante y una incipiente novedad moderna, que afecta la
dinamica historica del pais desde las Gltimas décadas del siglo XIX. Esta
tension que opera sobre la sociedad santiaguina, posee como focos o puntos
de irradiacion los modelos culturales del interior y de la ciudad. Estos
“mundos” evidencian el contraste historico entre dos 6rdenes culturales
temporalmente distintos pero que conviven a un mismo momento y que
actiian sobre diferentes estratos sociales.
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El proceso econdémico y productivo gestado por la incursion nacional del
capital extranjero, fomentd el crecimiento de una burguesia bancaria
semiindustrializada en el pais que, a merced del auge salitrero de
exportacion, fue restando el poder politico e institucional de las antiguas
familias oligarquicas, propietarias de extensos terrenos agricolas. Este
proceso economico propicid el transito gradual desde antiguas formas
tradicionales de la propiedad sefiorial-privilegiada hacia nuevas formas de
tenencia de la tierra y cambio basados en la propiedad individual privada,
lo cual fue modificando los lazos familiares y los patrones sefioriales con
los que se estructuraba la sociedad tradicional. Asimismo, este proceso
econdomico condujo al afianzamiento de las relaciones de produccion del
moderno capitalismo industrial y al deterioro paulatino de las relaciones
productivas agricolas, lo cual incité la emigracion poblacional desde el
campo a la ciudad, promoviendo, de esta manera, el contacto entre la urbe
y el orden cultural del interior.

Este orden cultural del interior, de las viejas estancias y haciendas agricolas,
expresa la existencia de una sociedad tradicional de sentimientos, normas y
valores hereditarios, de amplios sectores sociales en los cuales perviven
instituciones, habitos y costumbres de una mentalidad aferrada a elementos
de la tradicion hispanica heredada del pasado colonial. Al interior del
espacio cultural santiaguino predominaba, durante la primera década del
siglo XX, la llamada década del centenario de la independencia, como
observa Bernardo Subercaseaux, una retdrica y una poesia que promovia el
nacionalismo, el criollismo o el costumbrismo (1998:137-139) y cuyo
contenido esencial eran imdgenes del culto catélico unido a un hondo
sentimiento popular que se afianzaba mas a la tierra y a la regionalidad
(Pizarro 1994:32). Este espacio cultural discrepaba fehacientemente con el
panorama intelectual, politico y social que se gestaba en la ciudad a raiz de
las complejas transformaciones que ésta sufre, desde mediados del siglo
XIX, a medida que ingresa la modernidad técnico industrializada al pais.

La pervivencia de estos elementos coloniales, a lo largo del periodo de
consolidacion del Estado liberal en Chile (1861-1891), fue objeto de
preocupacion y reflexion para la literatura y la historiografia decimonodnica
chilena. Para muchos historiadores y escritores de aquel periodo, la
permanencia de aquellos elementos coloniales, explicaba el atraso social
del pais respecto al proyecto ilustrado e industrializado de las grandes
potencias europeas, ya que entorpecia el desarrollo de virtudes civiles en
los individuos y el establecimiento de un Estado de Derecho en el orden
juridico'”®. Aquel atraso era el obstaculo que impedia a la sociedad chilena

176 Al respecto, confrontese: Francisco Bilbao, Sociabilidad Chilena. Obras
Completas. Buenos Aires, Imprenta de Buenos Aires, Tomo I, 1865. José Victorino
Lastarria. Recuerdos Literarios. Santiago de Chile, Ediciones Lom, 2001. Bernardo
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de fines del XIX /legar a la modernidad, lograr el traspaso historico desde
una sociedad tradicional a una civil y republicana. Esta nocidén generd
actitudes negativas y de confrontacion con la tradicion hispana y posibilito,
de alguna manera, en su afan progresista por superar el estado social
anacrdnico de las ideas politicas y sociales vigente en América Latina,
fecundas relaciones con la tradicion politica, juridica e intelectual anglo-
francesa. El apogeo de un cierto espiritu moderno en la sociedad y la
apertura cosmopolita que éste incentivaba, molde6 eficazmente la actitud
de los movimientos intelectuales juveniles, los cuales se resistian a
encontrar cabida para sus intereses y expectativas artisticas y culturales en
la retorica oficial propuesta por Espafia durante el siglo XIX a sus ex-
colonias.

Como sostiene el fildésofo mexicano Leopoldo Zea en su libro Dos etapas
del pensamiento en Hispanoamérica, del romanticismo al positivismo
(1949), aquella actitud negativa hacia el pasado hispano, patrocinada
mayormente por el romanticismo del siglo XIX en América latina y que lo
diferencia del romanticismo europeo, pues mientras éste necesita del
pasado para proyectarse en busqueda del sentido nacional, reafirmarlo para
su superacion historica, el romanticismo hispanoamericano necesita
eliminarlo, negarlo para alcanzar su futuro mas proximo. Es esta actitud por
negar el pasado inmediato, la intencion intelectual que establece una
especie de dialéctica historica negativa de los hispanoamericanos, pero que,
en la practica, no logra superar su condicion primero colonial y luego de
periferia respecto al modelo de desarrollo europeo. El conjunto de los
movimientos intelectuales y artisticos del siglo XIX, que auspiciaban el
ingreso de la modernidad técnico industrializada al pais, en su recelo frente
a los elementos coloniales, gestaron una dinamica de pensamiento que
insistia en adoptar el filosofema europeo moderno y adaptarlo a las
condiciones sociales y culturales latinoamericanas. Bajo este proceso o
dinamica de pensamiento, la intelectualidad y los movimientos literarios y
artisticos del pais se convertian en consumidores de formas simbolicas,
filosoficas y culturales europeas, estableciendo, de este modo, la situacion
particular de una modernidad periférica. Al mismo tiempo que se volvian
en demandantes y consumidores de bienes y teorias foraneas, dejaban bajo
un tupido velo las reales condiciones historico-sociales propias de la
sociedad que habitaban.

El paulatino proceso de urbanizacion e industrializacion de la ciudad,
durante la primera década del siglo XX, los cambios tecnologicos, la
aparicion de los tranvias eléctricos, el telégrafo sin hilos, los teléfonos, el
alumbrado publico, la masificacion de los folletines, los primeros vehiculos

Subercaseaux, Cultura y sociedad liberal en el siglo XIX, Lastarria, ideologia y
literatura. Santiago de Chile, Editorial Aconcagua, 1981.
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de transportes con motor a gasolina, el primer vuelo en aeroplano; la
ampliacion del comercio y de los sectores de servicios: boticas, relojerias,
sastrerias, multitiendas al estilo europeo, entre otros!”’, fueron acelerando
los habitos de vida y modificando progresivamente los gustos, intereses y
los valores de los sectores sociales que accedian a los beneficios de la vida
moderna, despertando su atenciéon por lo nuevo y por todo aquello que
provenia de las grandes capitales europeas, en especial, de Paris, centro del
proyecto técnico-racional de la modernidad, del nuevo estilo de vida y de
las modas literarias para muchos de los integrantes de estos sectores'’®.

El contraste entre estos dos espacios culturales y el conflicto entre tradicion
y novedad que éste produce, se evidencia para comienzos del siglo XX,
periodo en el que la cultura capitalina permanecera, como indica Rosa
Sarabia, dentro de los canones decimonodnicos, romanticismo-realismo-
simbolismo, “con una fuerte presencia de la Iglesia respecto a la regulacion
de las manifestaciones culturales” (2007:156) y en el que los elementos
culturales del pasado Iuchan por perseverar en su esencia y conservar su
predominio haciendo frente a la novedad y al sentimiento de actualidad
universal modernista!”. Es asi como esa modernidad técnico-industrial que

177 Para la documentacion de estos cambios, confrontese Bernardo Subercaseaux
(1998).

178 Esa francofilia que empapaba el sentir y los intereses intelectuales de la alta
clase santiaguina hacia finales del siglo XIX, puede ser retrotraida a partir del
influjo que la cultura francesa ejerciera sobre los movimientos literarios juveniles
de la generacion de 1844. Como indica Rosa Sarabia, siguiendo la documentacion
entregada por el estudio de Alejandro Canseco-Jerez, “para finales del siglo XIX,
la burguesia partia a Paris a retratarse y era consumidora de bienes simbdlicos,
hecho que luego se transformaria en formas de participacion cultural activa como
el mecenazgo, becas y viajes de estudio, hasta la creacion de chilenos en la vida
artistica internacional de Paris. En 1889 el idioma mas usado en Chile luego del
castellano era el francés (La Biblioteca Nacional durante ese afio tenia adscritos
28.758 lectores, de los cuales 20.893 solicitaban obras en castellano, mientras que
4.126 lo hacian en francés y so6lo 102 lectores en inglés)” (2007:156). Para una
mayor aclaracion de éstos y otros datos socioldgicos de la época, véase: Alejandro
Canseco-Jerez, La vanguardia chilena, Santiago-Paris, ACJB Editions, 2001, p.
24. Asimismo, para una pequefia introduccion a la recepcion literaria francesa en
Chile, confrontese Waldo Rojas, En torno a Automne régulier y Tout a coup:
culminacion y proyecciones de la andanza poética francesa de Vicente Huidobro.
en: Vicente Huidobro Obra poética. Ed. Cedomil Goic. pp. 1440-1463. Por su
parte, para reconocer la influencia de las ideas politicas francesas en Chile,
confrontese Ricardo Donoso. Las ideas politicas en Chile. Buenos Aires, Eudeba,
1975. Mario Gongora. Ensayo historico sobre la nocion de Estado en Chile en los
siglos XIX y XX. Santiago de Chile, Editorial Universitaria. 1986.

17 Como sostiene Bernardo Subercaseaux, en la prensa conservadora y en los
ambientes culturales tradicionales de la ciudad de Santiago en aquel entonces, se
acusaba a los tardoromanticos y modernistas como literatura feminizada y a la
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“no surge, sino que llega a Chile” (Pizarro 1994:22), adquiere, como sefiala
Ana Pizarro, el cardcter y la condicién de un proceso de integracion
complejo, hibrido, de coyunturas culturales y de intereses sociales diversos;
la mezcla indeterminada de una dindmica social multiple, de dificil
integracion, en el que conviven, por un lado, elementos indigenas,
campesinos, tradicionales, sefioriales, coloniales y, por otro, republicanos,
urbanos, técnicos, industriales, obreros, periféricos.

Este proceso de indeterminacion, tension y de dificil integracion social, que
manifiesta durante la primera década del siglo XX la sociedad chilena,
expresa para Bernardo Subercaseaux, la complejidad de “una experiencia
vital contradictoria”, pues, “la modernizacion y el cambio ofrecen para los
individuos oportunidades nuevas, pero conllevan también, sobre todo para
las comunidades mas tradicionales, grandes peligros y desafios”; “la
modernidad fue multiplicando su tejido a expensas o en tension con la
sociedad y la cultura tradicional” (1998:96). Para Subercaseaux, en
definitiva, “la libertad y el riesgo” eran el interés transgresivo y el
sentimiento ultimo que motivaba y dificultaba el adentrarse en el universo
de la modernidad (1998:92). La opini6n de este historiador y critico literario
coincide con el parecer que expresa el escritor mexicano Octavio Paz, para
quien la modernidad en América Latina surge fundamentalmente de un
gesto, una intencion, “una decision, un deseo de no ser como los que nos
antecedieron y un querer ser el comienzo de otro tiempo” (1977:5). Es alli,
en ese panorama cultural, al interior de ese espacio social en tension,
sumergido en aquella compleja coyuntura historico-cultural que afectaba al
pais, que el poeta Vicente Huidobro comienza su averiguacion estética
creacionista:

El poeta, en plena conciencia de su pasado y de su futuro,
lanzaba al mundo la declaracion de su independencia frente a
la naturaleza. Ya no quiere servirla mas en calidad de esclavo.
El poeta dice a sus hermanos: ‘Hasta ahora no hemos hecho
otra cosa que imitar el mundo en sus aspectos, no hemos
creado nada. ;/Qué ha salido de nosotros que no estuviera antes
parado ante nosotros, rodeando nuestros ojos, desafiando
nuestros pies o nuestras manos? Hemos cantado a la naturaleza
(cosa que a ella bien poco le importa). Nunca hemos creado
realidades propias, como ella lo hace o lo hizo en tiempos
pasados, cuando era joven y llena de impulsos creadores.
Hemos aceptado, sin mayor reflexion, el hecho de que no
puede haber otras realidades que las que nos rodean, y no
hemos pensado que nosotros también podemos crear

novedad de una vanguardia artistica incipiente como antiarte (Subercaseaux
1997:47). Ademas, véase (Subercaseaux 1998:137-139).
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realidades en un mundo nuestro, en un mundo que espera su
fauna y su flora propias. Flora y fauna que sélo el poeta puede
crear, por ese don especial que le dio la misma Madre
Naturaleza a él, inicamente a é1’. Non serviam. No he de ser
tu esclavo, madre Natura; seré tu Amo'®’.

Dos cuestiones fundamentales para la elaboracién de la poética
creacionista se extraen de este pequeiio escrito o pintoresco manifiesto Non
Serviam. Por un lado, la actitud antimimética, entendiendo ésta, como
rechazo total a una poética reproductiva de los elementos existentes en la
naturaleza, dando paso, de este modo, a la composicion de una poesia
puramente creativa. Este paso desde una poética reproductiva a una
creativa, Huidobro, entiende, por aquel entonces, no simplemente como un
acto de rebeldia superficial, sino como “el resultado de toda una evolucion,
la suma de multiples experiencias”'®! en la historia del arte. Por otro lado,
se puede observar en este manifiesto, cOmo subyace en su interior aquella
problematica propia del contexto socio-histérico y cultural en el que
irrumpe la reflexion antimimética de Huidobro. Este contraste entre el
pasado y el futuro, entre tradicidon y novedad u originalidad, en el intersticio
de una era que acaba y otra que comienza, sera una de las preocupaciones
constantes de la lirica huidobriana, la cual se imprimira en sus obras
publicadas a lo largo de las proximas dos décadas del siglo XX y que, a
nuestro parecer, es en el poema Ecuatorial (1918) y en su obra Altazor de
1931, en las que esta problematica tendra su mayor desarrollo. Ahora bien,
frente a esta actitud antimimética y ante este enfrentamiento con el pasado
y la tradicion, es importante reconocer como el poeta accede a esta realidad
de transformaciones materiales, valdricas y representacionales en el arte,
como su produccion literaria se convierte en testigo directo de este transito
historico, al textualizar o simbolizar esta nueva relacion del hombre consigo
mismo y con el mundo. Pero, por sobre todo, haciéndonos parte de lo ya
expresado por Ana Pizarro, es preciso entender como asume lo moderno un
hombre nacido en un ambiente familiar con valores tradicionales reticentes
a la modernidad y en un pais periférico al centro impulsor de aquel
paradigma; cémo logra adherirlo a su discurso poético y articularlo en

sistema estético!'®?.

180 Non serviam, [12-16/20/22-27], pp. 1294-1295.

181 Non serviam, [11], p. 1294.

182 Huidobro proviene de las antiguas familias oligarcas del patriciado chileno,
duefios de extensos terrenos agricolas y de vifiedos, de férreos valores asentados en
la religion, la familia y la patria. Sus primeros trabajos, aunque influidos por
concepciones tedricas del modernismo hispanoamericano y de una cierta
sensibilidad simbolista, mantiene buena parte de estos valores tradicionales. En
este sentido, el escritor chileno Volodia Teitelboim, al referirse al primer libro de
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Como senala René de Costa, Huidobro estaba al tanto de lo que pasaba en
el ambito intelectual y artistico parisino. Estaba suscrito a las revistas Les
Soirées de Paris y a Vers et Prose. Para este critico, probablemente fue en
el primer nimero de Les Soirées de Paris, de febrero de 1912, donde
Huidobro pudiese haber tenido noticia de esta nocién antimimética del
nuevo arte expuesta por Guillaume Apollinaire en “Du Sujet dans la
peinture moderne” (De Costa 1984:48). Asimismo, en otro trabajo, De
Costa observa que existe un “eco concreto” de las Méditations Esthétiques.
Les peintres cubistes (1913) de Apollinaire en la conferencia Non serviam
(1996:27), bajo la idea de que el arte debe liberarse de la esclavitud que ha
mantenido hasta entonces con la naturaleza. Por su parte, Ana Pizarro,
considera que mas que un eco de las Meéditations Esthétiques de
Apollinaire, Huidobro comparte ideologica y conceptualmente la vision
apollinairiana, la posicion del artista respecto a la naturaleza, con este: “Non
serviam. No he de ser tu esclavo, madre Natura, seré tu amo” (1975:235),
el cual coincide, hasta terminoldgicamente, con el parecer de Apollinaire:
“dejamos a los obreros dominar el universo y los jardineros tienen menos
respeto por la naturaleza que los artistas. Es tiempo de ser los amos”
(Apollinaire 2009:13).

Como es bien sabido por la critica literaria, Apollinaire recoge en este
ensayo de 1913, los articulos que un afio antes publicara en la revista
parisina anteriormente sefialada. La critica literaria, ante la falta de un
escrito de esta naturaleza, ha valorado este ensayo del poeta francés, como
una suerte de manifiesto artistico del grupo de pintores cubistas. El articulo
comentado por De Costa, corresponde al texto que conforma el segundo
capitulo de las Méditations Esthétiques, mientras que los capitulos tercero,
cuarto y quinto de esta obra, forman parte de un tnico articulo titulado “Les
peintres nouvelles, notes d’art”, el cual aparecid en el nimero de abril de
1912. A su vez, los dos ultimos capitulos de esta obra, proceden del nimero
de mayo de 1912 de Les Soirées de Paris (Bozal 2009:91-92); por lo cual,
si aceptamos el dato que entrega De Costa, debemos suponer que Huidobro,
sino leyo el ensayo completo de Apollinaire de 1913, por lo menos, al estar
suscrito a esta revista parisina, conocié buena parte del texto que seria

poemas de Huidobro Ecos del Alma (1911), sostiene aquella dependencia que el
poeta mantiene con los valores y costumbres de su familia y los de su clase, pues
en este libro, el poeta “[...] se inclina en una sucesion de venias ante los mitos del
clan. Incienso para los diosecillos lares. Acata, como un buen chico, la mitologia
religiosa-patriotica-militar que se respira en el hogar y en el colegio. Canta casi
simultaneamente a su abuelo Domingo y a Arturo Prat. Se posterga ante la
Santisima Virgen, ‘a quien corazén férvido adora’ [...] exalta los poderes
tutelares”. (Teitelboim 1996:35). Para el mismo Huidobro Ecos del Alma,
representara unos pocos aflos después de su publicacion, un “libro romantico,
demasiado retérico y hueco” (1914:26).
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publicado un afo después, ya que los articulos de Les Soirées de Paris,
integran la primera parte de este ensayo, la cual consta de siete capitulos,
los mas elementales para comprender esta obra, pues en ellos Apollinaire
trata sobre los principios tedricos que rigen a la pintura cubista.

La confluencia de intereses y de principios tedricos que parece existir entre
el manifiesto Non serviam de Huidobro y la primera parte del ensayo
Meéditations Esthétiques de Apollinaire, versa en torno a las exigencias de
que el arte nuevo, en oposicion al arte tradicional, no debe ser una imitacion
de la naturaleza, sino la representacion de una realidad concebida por el
artista. Apollinaire distingue que “lo que diferencia al cubismo de la antigua
pintura, es que no es un arte de imitacion, sino un arte de concepcion que
tiende a elevarse hasta la creacion” (2009:30). Esta cuestion esta en
completa concordancia con la postura que Huidobro asume como exigencia
para la composicion de una poesia nueva, la cual no debe buscar representar
el mundo en sus aspectos, sino la creacion de una realidad propia, producida
por el poeta.

Ademas, es posible reconocer que tanto Apollinaire como Huidobro
conciben que para la configuracion de un arte de creacion, que desea
adquirir sus formas y modelos independientemente de los elementos del
mundo sensible, es fundamental realizar primeramente una completa
observacion y un cabal estudio de la naturaleza, pues s6lo de esta manera
el nuevo arte puede adquirir para si sus propias realidades y efectuar el
olvido de los modelos naturales (Apollinaire 2009:14). Este estudio de las
formas naturales, como paso previo para la composicion de la obra plastica,
ha sido entendido como las fuentes de realismo que los pintores cubistas se
autoimpusieron para la conformacion de los recursos formales del lenguaje
pictorico, de alli el interés que éstos demostraron, en un primer momento,
por la obra pictérica de Courbet. Asimismo, este interés por el estudio
visual tendra un marcado caracter empirico en el analisis de los objetos, que
definira la primera etapa del cubismo, como pronto veremos. Apollinaire,
refiriéndose a los pintores cubista, sostiene que éstos, “aun cuando sigan
observando la naturaleza, ya no la imitan y evitan cuidadosamente la
representacion de escenas naturales observadas y reconstruidas por el
estudio” (2009:17). Estas tltimas cuestiones aludidas, aparecen de manera
jocosa en el manifiesto de Huidobro, expresando el cambio en sus intereses
artisticos, en una suerte de despedida con la que el poeta se aleja de la
naturaleza:

Yo tendré mis arboles que no serdn como los tuyos, tendré mis
montafas, tendré mis rios y mis mares, tendré mi cielo y mis
estrellas.

Y ya no podras decirme: ‘Ese arbol esta mal, no me gusta ese
cielo..., los mios son mejores’.
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Yo te responderé que mis cielos y mis arboles son los mios y
no los tuyos y que no tienen por qué parecerse. Ya no podras
aplastar a nadie con tus pretensiones exageradas de vieja
chocha y regalona. Ya nos escapamos de tu trampa.

Adios, viejecita encantadora; adiés, madre y madrastra, no
reniego ni te maldigo por los afos de esclavitud a tu servicio.
Ellos fueron la mas preciosa ensefianza. Lo unico que deseo es
no olvidar nunca tus lecciones, pero ya tengo edad para andar
solo por estos mundos. Por los tuyos y por los mios.

Una nueva era comienza. Al abrir sus puertas de jaspe, hinco
mi rodilla en tierra y te saludo muy respetuosamente. '3

Si bien podemos observar que existen convergencias entre los intereses que
la obra poética de Huidobro expresa durante estos primeros afios de
elaboracion de la estética creacionista con los principios que rigen la
propuesta tedrica de la pintura cubista expuestos por el ensayo de
Apollinaire, aquella confluencia actua, en lo que respecta al manifiesto Non
serviam, al nivel de los contenidos y planteamientos representacionales que
deben exhibir el nuevo arte, en tanto arte de no imitacion de la naturaleza y
en su propuesta tedrica entendida como rechazo al arte tradicional. Sin
embargo, esta convergencia no se evidencia aun, en Non serviam, al nivel
del estudio de los rasgos compositivos y formales del lenguaje, materia a la
que, como pronto veremos, Huidobro se acercard desde el simbolismo de
Mallarmé y de cierta poesia metafisica a los planteamientos tedricos del
cubismo.

Antes de ingresar en esta ultima cuestion aludida, debemos reconocer la
importancia que adquiere, en estos primeros afios de elaboracion del
creacionismo, sobre las ideas en torno a la funcién antimimética de la
poesia, la figura del poeta (creador), y sobre la comprension de la obra
poética como realidad puramente creativa, el pensamiento del poeta y
filésofo Ralph Waldo Emerson. Huidobro desde muy temprano hizo suyas
las palabras de Emerson. Las ideas del poeta como genio visionario creador
de realidades nuevas y la comprension de la obra poética como forma
organica, que Emerson desarrolla en su ensayo “The Poet” (1844), seducen
al joven Huidobro. En el Prefacio de su libro Adan (1916), Huidobro cita
un largo pasaje de este ensayo y dedica al vate norteamericano la obra.
Mireya Camurati (1980:17-21), sostiene que los ensayos de Emerson:
“Sobre la naturaleza”, “Confianza en si mismo”, “El poeta”, adquieren una
enorme importancia para estos afios de aprendizaje de Huidobro como
también para la primera reflexion tedrica del creacionismo que el poeta
realiza en Chile, antes de su primer viaje a Paris. Huidobro comparte la
visién de Emerson, de que la idea es la que debe crear el ritmo, pues la

183 Non serviam, [29-43], p. 1295.
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poesia no la hacen los ritmos, sino el pensamiento creador; un pensamiento,
“tan vivo, que como el espiritu de una planta o de un animal, tiene una
arquitectura propia, adorna la Naturaleza como una cosa nueva”'®, Esta
nocion organica de la poesia que, si bien no imita a la naturaleza, pareciese
actuar como ella, serd elemental para comprender las proximas definiciones
de la nocion antimimética de Huidobro. Por otro lado, el poeta chileno,
continia ademas con la vision romantica de Emerson, que establece la
relacion intrinseca que el poeta guarda con su época, en tanto agente
revelador de realidades nuevas, pues, “el poeta tiene un pensamiento nuevo;
tiene una experiencia nueva para desenvolver, nos dira los caminos que ha
recorrido y enriquecera a los hombres con sus descubrimientos. Pues cada
nuevo periodo requiere una nueva confesion, otro modo de expresion, y el
mundo parece que espera siempre su poeta”!%3,

No sera sino afios después, en su ensayo de estética La creacion pura (1921)
y en sus Manifiestos tedricos del afio 1925, en donde Huidobro entregara
una definicion mas completa de esta vision no mimética de la naturaleza.
La cual, mas alla de una concepcion idealista o abstracta, se basard en
nociones claramente entendidas en funcioén de lo que podemos considerar
como una poética orgdnica. Cuestion que, como vemos, proviene en gran
medida de la recepcion que Huidobro realiza de la obra de Emerson, pero
que también puede reconocerse en ella, la influencia de una cierta linea
tedrica del cubismo pictorico. En este ensayo de 1921, Huidobro sostiene
que no se trata de imitar a la naturaleza en sus apariencias, “sino de proceder
como ella, imitandola en el fondo de sus leyes constructivas, en la
realizacion de un todo, en su mecanismo de produccion de formas nuevas
[...] no imitar sus exteriorizaciones, sino su poder exteriorizador™!¢, Esta
vision orgéanica de la poesia la expresa también en el epigrafe de su libro
Horizon carré (1917), en donde declara que se debe “faire un Poéme
comme la nature fait un arbre”'®”. Asimismo, en el manifiesto Epoca de
creacion, la vision orgénica de la poesia adquirira una vertiente ontologica
en su definicion: “la poesia no debe imitar los aspectos de las cosas, sino
seguir las leyes constructivas que son su esencia y que le dan la
independencia propia de todo lo que es”'%8. Esta comprension de la creacion
poética que procura proceder de manera andloga a los procesos de la
naturaleza sera esencial para comprender la estructura y la temporalidad de
varios poemas, como veremos, especialmente, en nuestro estudio al poema
Ecuatorial.

184 Prefacio, Adan, p. 325.

185 Ibid.

186 La creacion pura, [106-108/112-113], p. 1311.
187 Horizon carré, p. 416.

188 EFnoca de creacién, [9-11], p. 1358.
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Ahora bien, como habiamos adelantado anteriormente, la nocidn
antimimética de la poesia junto a aquel rechazo a los valores y principios
del arte tradicional se conjugan con una fuerte inclinacién introspectiva del
sujeto lirico y con una honda preocupacion por el lenguaje y sus medios de
expresion. Frente a esto, es preciso reconocer que la ruptura que gestaran
las reflexiones tedéricas de Huidobro en sus ensayos de 1914 y en sus
posteriores poemarios Adan y El Espejo de Agua de 1916, no solo
repercutieron en su estilo, convicciones ¢ ideas literarias, sino también en
varios aspectos de su vida personal. Huidobro rompe su relacion con el
medio intelectual chileno de la época y, en particular, con su ambiente
familiar, conservador y catolico. Aquella separacion se configura
poéticamente en uno de sus poemas dispersos E! hijo prodigo, escrito entre
los afios 1914-1916: “Llega un dia / Llega siempre una hora / En la cual
todo joven / Desde lo alto de la casa paterna / Contempla el horizonte / Y
suefia en lejanos viajes / [...] / Hijo mio, no abandones la casa de tu padre /
Pero ese hijo estaba lleno de orgullo / Y de voluntad / Y cogid su parte en
los bienes de su padre / Y partié para lejanos paises™'®’.

Esta ruptura tedrica y vivencial abre una brecha importante en su horizonte
lirico, que inclina su voz hacia una creciente individualizacion y hacia una
intensiva singularidad de su expresion poética: “he perseguido mucho la
originalidad por el estudio de mi mismo, por la auscultacion de mis mas
minimas impresiones. Y tengo plena conciencia de haberla conseguido”
(Huidobro 1914:27). En su autobiografico y egolatra escrito titulado “YO”,
con el que da comienzo a su libro de criticas y comentarios literarios
Pasando y pasando, Huidobro expresa una decidida “conciencia rupturista
de avanzada” (Sarabia 2007:154), como una especie de afirmacion personal
frente a un medio social y cultural que no acoge los intereses artisticos y las
expectativas intelectuales del joven poeta. En este escrito, Huidobro, a la
par que exhibe una rebeldia desacralizadora contra lo estatuido y
conservador, un enérgico espiritu iconoclasta, expone los inicios de una
averiguacion estética en busqueda de una nueva poesia mas alla de los
limites de la tradicion y de la religion cristiana. En este escrito y luego de
criticar de forma rotunda la educacion recibida por los jesuitas en el
prestigioso Colegio de San Ignacio, de vilipendiar a los miembros de esta
orden santiaguina, los habitos y prejuicios de los sectores familiares
seforiales y de establecer un claro limite social en la recepcion de su poesia,
“quiero que mis libros queden muy lejos de la visual de las multitudes y del
vientre de la sana burguesia” (Huidobro 1914:28)—Bernardo Subercaseaux
sefala que en Chile “lo burgués mas que una categoria sociopolitica fue
para la vanguardia una categoria espiritual” (1998:53), referida al interés
utilitarista y mercantilista—; Huidobro nos presenta, en un discurso o

189 El hijo prédigo, [20-25 / 15-19], Poemas dispersos de 1914-1916, p. 371.
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manifiesto programatico, de estructura anaforica, construido de manera
enumerativa sobre la base de dos extremos odiar versus amar (negar y
afirmar), el corte o ruptura con el pasado y con la retorica de fines del XIX,
anunciando, de este modo, una especie de “grado cero en la poesia”
(Sarabia 2007:154), en el que concluye con una imagen lirica precursora de
su poesia creacionista.

En literatura me gusta todo lo que sea innovacion. Todo lo que
es original.

Odio la rutina, el cliché y lo retérico.

Odio las momias y los subterrdneos de museo.

Odio los fosiles literarios.

Odio todos los ruidos de cadenas que atan.

Odio a los que todavia suefian con lo antiguo y piensan que
nada puede ser superior a lo pasado.

Amo lo original, lo extrafio.

Amo lo que las turbas llaman locura.

Amo todas las bizarrias y gestos de rebeldia.

Amo todos los ruidos de cadenas que se rompen.

Amo a los que suefian con el futuro y solo tienen fé en el
porvenir sin pensar en el pasado.

Amo las sutilezas espirituales.

Admiro a los que perciben las relaciones mas lejanas de las
cosas. A los que saben escribir versos que se resbalan como la
sombra de un pajaro en el agua y que solo advierten los de muy
buena vista.

Y creo firmemente que el alma del poeta debe estar en contacto
con ¢l alma de las cosas. [sic] (1914:29-30)

La metafora que subyace en la imagen “plastica” de aquellos “versos que
se resbalan como la sombra de un pajaro en el agua y que solo advierten los
de muy buena vista”, alude a una aguda percepcion poética capaz de
percibir “las relaciones mas lejanas de las cosas”, que Huidobro define unas
paginas mas adelante, en el pequefio ensayo El arte del sugerimiento
(1914:141-147), como una vision de “horizonte”, es decir, una vision
abierta hacia esas ultimas y lejanas correspondencias entre las cosas,
situadas en lo mas remoto de la experiencia, en donde “la percepcion de esa
poesia que se resbala, que se esfuma, que pasa” (1914:146), gesta el transito
que disipa y excede los limites de lo conocido y ordinario. Una poesia que
solo podran contemplar unos ojos refinados, pues ésta se produce en “razén
directa con la sensibilidad del lector” (1914:146). Por medio de este tipo de
percepcion y recepcion, el poeta presenta la problematica capital de la lirica
moderna de vanguardia, que sera la propuesta central del llamado cubismo
literario o estilo del grupo Nord-Sud: fundar en la imagen poética una
relacion, aproximacion, justeza entre elementos, términos o cosas dispares,
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distantes o alejadas, ademas del requerimiento necesario que para descubrir
un lenguaje nuevo, que revele las mas remotas correspondencias entre las
cosas, es preciso construir o producir una nueva recepcion. Sensibilizar,
educar, para adquirir una nueva experiencia estética, unos “o0jos” nuevos,
que perciban lo mas lejano.'”

Es a partir de estos pequefios escritos pertenecientes al libro Pasando y
Pasando en donde la reflexion tedrica de Huidobro comienza a destinar
mayor énfasis a los rasgos estructurales y formales de la composicion
poética, es decir, ya no sélo se enfocara en los contenidos o planteamientos
conceptuales de un nuevo arte, sino que suscitard una meditacion
mayormente concentrada en discurrir sobre los medios o procedimientos

190 Obsérvese como Huidobro comparte desde muy temprano, en estos primeros

escritos tedricos previos a su primer viaje a Paris y a su encuentro con la comunidad
de artistas e intelectuales que conformardn los movimientos de la vanguardia
parisina, una definicion de la imagen poética que sera representativa de la estética
del grupo Nord-Sud. En el mimero 13, del mes de marzo de 1918, de la revista
Nord-Sud, el poeta Pierre Reverdy en su breve escrito L 'image, entrega la siguiente
definicion: “I’image est une création pure de I’esprit. Elle ne peut naitre d’une
comparaison mais du rapprochement de deux réalités plus ou moins éloignées. Plus
les rapports des deux réalités rapprochées seront lointains et justes, plus I’image
sera forte plus elle aura de puissance émotive et de réalité poétique” (1980 s.p.).
Sin embargo, afios después, en su escrito Manifeste manifestes (1925), Huidobro
criticara y se opondra a esta definicién de la imagen poética como aproximacion
de dos realidades distantes, proponiendo, en cambio, una nocién de imagen como
revelacion. En aquel escrito, Huidobro sostiene que, “a propos de 1’imagination,
les surréalistes nous donnent comme nouvelle la définition qui dit que
I’imagination est la faculté par laquelle I’homme peut rapprocher deux réalités
distantes. Cette définition que j’ai donné en mon libre En passant, en 1913, non
pas comme de mon invention mais bien comme la définition courante qui se trouve
dans n’importe quel texte de rhétorique pas trés mauvais, est peut-étre une des plus
anciennes que 1’on connaisse”. Manifeste manifestes, [188-194], p. 1321.
Asimismo, en otro de los manifiestos de aquel afio sentencia: “quant a moi, je nie
absolument 1’existence de I’arbitraire en art. De méme que je ne crois pas a ces
fameuses réalités distantes en parlant de I’imagination. Distantes, oui; mais pour
qui?”. Je trouve. [24-26], p. 1343. Pese a su rechazo inicial, Huidobro comparte la
cuestion del acercamiento de realidades lejanas en el verso; no obstante, su posicion
se concentra y persigue, mas alld de lo arbitrario, la capacidad de videncia que el
poeta debe expresar por medio de la imagen, como también el comprender que la
imagen debe ser la revelacion de algo antes desconocido: “le poéte est celui que
surprend la relation occulte entre les choses les plus lointaines, les fils cachés qui
les unissent. 11 s’agit de toucher du doigt comme une corde de harpe ces fils cachés,
et donner une résonance qui met en branle les deux réalités lointaines. L’image est
I’agrafe qui les attache, I’agrafe de Lumicre. Et sa puissance réside dans la joie de
la révélation...Donc je dis que I’image est une révélation. Plus cette révélation sera
surprenante, plus elle sera transcendantale dans son effet”. Manifeste manifestes,
[202-208/213-214], p. 1321.
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lingiiisticos y estilisticos que permitan la produccion de una nueva poesia 'y
de una nueva estética. En este sentido, para dar con aquel interés
programatico, tendiente al encuentro lirico de esas “relaciones mas lejanas
de las cosas”, Huidobro propone, en El arte del sugerimiento, siguiendo el
concepto de sugestion (del simbolismo) de Mallarmé, el empleo de ciertos
procedimientos que permitan a la poesia adquirir otro modo de expresion,
que elimine lo anecdotico, lo descriptivo y lo retorico.'”! Plantea para
conseguir este objetivo, la necesidad de suprimir los lazos de unién entre
las ideas, reducir la sintaxis, operar mediante elipsis que permitan
igualmente reducir el discurso, para asi dejar “el placer de la reconstitucién
de la imagen poética en el intelecto del lector” (Huidobro 1914:141). De
este modo, la fragmentacion del discurso, la concision del lenguaje, se
conciben como el medio eficaz que otorga una maxima apertura y libertad
sugestiva para la interpretacion del poema por parte del lector. Para que sea
este ultimo el que elabore la sintesis intelectual o conceptual de la obra.

Al implicar al lector en la resolucion del objeto estético, éste “se convierte
en co-creador de la obra”, como distingue Hans Robert Jauss (1986:108),
refiriéndose a las innovaciones que la obra en prosa de Paul Valéry realiza
sobre el concepto de poiesis, consiguiendo, de esta manera, liberar la
recepcion estética de una mera pasividad contemplativa. En este mismo
sentido, Jauss valora, en otro trabajo (2004:187-218), como los
procedimientos lingiiisticos empleados por Apollinaire a partir de su poema
Zone (1912), se enmarcan al interior de este proceso que afecta a la poética
moderna y que estimulan la participacion del lector en la concrecion del
objeto estético. Estos procedimientos (verso libre, fragmentacion de la
sintaxis) contribuyen a la realizacién de una “nueva actitud lectora”:
“activa, compositiva y estructurante” (2004:192), por parte del lector, lo
cual, a su vez, permite comprender, como los cambios al nivel de los
elementos o rasgos compositivos del poema promueven una modificacién
en las condiciones del tradicional concepto de recepcion, al incentivar “la
sustitucion de la tradicional actitud contemplativa por otra productiva”
(2004:192) y, con ello, a una modificacion de la experiencia estética, que
acaba con el ideal clasicista de una “vision tranquila y desinteresada”
(2004:213). Para Jauss, el lector o receptor “se convierte en coautor de la
obra en la medida que abandona la expectativa de una forma cerrada, plena

1 “Dejemos una vez por todas lo viejo. Guerra al cliché. Que ya no haya mas
mujeres humildes que se ocultan cual la violeta entre la hierba. Que ya no vuelen
mas las incautas mariposas en torno de la llama, jPor Dios! ;Hasta cuando? Que si
hay una alma no sea blanca y pura, sino cualquier otra cosa. Que si hay una
montafia no sea una alta o encumbrada cima. Es preferible que sea una montafia
que dialoga con el sol o con pretensiones de desvirgar a la pobre luna. Todo menos
alta o encumbrada [...] Si no se ha de decir algo nuevo, no hay derecho para hacer
perder tiempo al prdjimo”. (Huidobro 1914:142).
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de sentido (la ilusion clasica por excelencia) y entiende la interpretacion
fundadora de sentido y la actividad artistica como una solucién solamente
posible en una tarea inacabable” (2004:213).

La preocupacion que destina Huidobro por el tratamiento del lenguaje
poético y por sus consecuencias al nivel de las transformaciones que afectan
a la experiencia estética, en esta serie de ensayos que conforman el libro
Pasando y Pasando, pareciese estar en linea con las modificaciones que
afectan al concepto de poiesis y de recepcion en la literatura europea. Esta
preocupacién por la produccion y la recepcion en Huidobro actia de forma
complementaria. Si bien esta problematica de la poesia moderna es tratada
aun en forma incipiente por Huidobro, resulta importante reconocer como
el poeta logra fusionar elementos como la teoria de la correspondencia y la
nocion del poeta vidente romantico-simbolista junto con una reflexion por
la imagen poética y por los medios expresivos del lenguaje, que lo acercan
mayormente a las preocupaciones formales y estructurales que caracterizara
a los movimientos artisticos vanguardistas de las primeras décadas del siglo
XX.

En este sentido, el arte del sugerimiento de Huidobro pretende promover
un transito hacia una poética vanguardista a partir de ciertas nociones
simbolistas (Mallarmé¢). Pues, por un lado, como sefiala Rosa Sarabia,
establece la posibilidad de generar un traspaso desde una estética
representativa a una estética de la recepcion, en la que se observa una
insistencia tedrica por ir mas alla de la percepcion impresionista hacia una
concepcion intelectual del objeto artistico (cubismo) (2007:162). Por otro
lado, por medio de este tipo de procedimientos lingiiisticos o de técnicas
literarias, el poeta logra introducirse en la problematica en torno a la
autonomia del objeto y del discurso poético, que concentra esencialmente
su preocupacion por la forma del lenguaje y de la composicion poética,
alejada de la funcidn reproductiva, para concebirse como una especie de
manifestacion autéonoma de si mismo (Friedrich 1974:158). Estas dos
cuestiones definen el caracter de la primera reflexion en torno al lenguaje
en la obra tedrica de Huidobro, que seran desarrolladas en su posterior
encuentro con las vanguardias parisinas.

El arte del sugerimiento puede ser concebido entonces como una obra de
transicion, que busca acabar con el exceso de retoricismo en los versos y
destinar una importancia central a la produccion del discurso como también
a la percepcion, recepcion y participacion del lector en la busqueda de
significado del objeto poético. De acuerdo a frases construidas en forma
concisa, exacta y con la suficiente fuerza expresiva para sorprender al
lector. Pues este tipo de arte, declara Huidobro, consiste en sugerir, evocar,
no plasmar las ideas brutalmente, sino esbozarlas, no nombrar directamente
al objeto, sino aludir, insinuar. De este modo, consideramos, ademads, que
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la preocupacion por la recepcion en la lirica huidobriana, constituye, desde
muy temprano, una hermenéutica que se concentra fundamentalmente en
una funcién parenética del lenguaje poético, en la medida que exhorta al
lector a que entregue, asigne o descifre el significado del poema;
haciéndose parte de ese mensaje, semejante a ese nuevo decir que
manifiesta la palabra poética. Pues: “con un procedimiento algo distinto,
evocareis inmediatamente una idea simple o una imagen poética que
percibireis mas pronto cuanto mas estéis refinados” [sic] (Huidobro
1914:146)."2

192 Hugo Friedrich considera que el concepto de sugestion en la lirica mallarmeana,
exige estar atento a la plurivalencia que asume el lenguaje en Mallarmé, como una
especie de comprension multiple del poema, en la medida que éste no se agota en
una estricta univocidad del sentido, sino en una infinita posibilidad de sugerencia
interpretativa. Para Friedrich, la lirica de Mallarmé, “excita al lector a que contintie
con su propio esfuerzo el acto creador inconcluso que en ella se encierra, evitando,
del mismo modo que lo evita el poeta, llegar a un reposo final. La infinita
potencialidad en que este lenguaje se mueve, solo alcanza al lector en cuanto le
impulsa a buscar una potencialidad igualmente infinita de significados. Lo que
importa no es tanto que el lector descifre, como que entre a su vez en el misterio,
intuyendo soluciones pero sin precipitarse al final, e incluso pensando en
interpretaciones del poema que ni siquiera figuraban en el plan del autor”. No
obstante, para Friedrich, el concepto de sugestion en Mallarmé, aleja la nocion de
la poesia como un lenguaje de comunicacidon, pues ‘“comunicaciéon supone
comunidad con aquel al cual se comunica”, mientras que, el lenguaje mallarmeano
“es s6lo manifestacion de si mismo [...] para Mallarmé, como para casi toda la
lirica posterior a él, es significativo que el inico puente que se conserva para llegar
hasta el lector sean los efectos de sugestion. Pero la auténtica uniéon con el lector
ha desaparecido. La sugestion solo brinda a un posible lector una posibilidad de
sumarse a unas determinadas vibraciones. Ello no excluye que el lector pueda
reconocer los temas descifrables basicos de la lirica mallarmeana y los siga hasta
alli donde se pierden en lo impreciso: de lo contrario toda interpretacion seria
absurda. Pero ese reconocimiento no es necesario” (1974:158-160). Aunque
mantenemos ciertos reparos respecto a lo que sostiene Friedrich como falta de
comunicacion en el concepto de sugestion que desarrolla la lirica de Mallarmé, esta
ultima cuestion, parece coincidir con ciertas estrategias negativas del lenguaje de
las vanguardias, tendientes a explorar las infinitas posibilidades de interpretacion
que se abren a un lenguaje que ha roto con los criterios de univocidad hermenéutica,
como mas adelante veremos. Sin embargo, frente a esta cuestion, lo que sigue
siendo fundamental es la capacidad de recepcion del lector y, por otro lado, la
facultad inherente que deben poseer los procedimientos lingiiisticos de la poesia,
de tal manera que permitan ejercer el estimulo de una sugerencia infinita que no se
agote con una sola lectura. Hacia esa preocupacion por la recepcion y hacia aquella
reflexion en torno a los recursos lingiiisticos apunta el ensayo de Huidobro antes
citado.
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1.2. Adan: la mirada originaria

La configuracion del yo poético creacionista en Huidobro comienza a
plasmarse paulatinamente a partir de su libro Addn (1916), al mismo tiempo
en que empiezan a emerger y converger entre si los elementos centrales del
campo axiologico y estético huidobriano. El pasado rechazado de modo tan
patente en los escritos tedricos de 1914, regresa, ahora, no de manera
historica, sino mitica y simboélica. En este poema, el poeta reescribe el
Génesis y simboliza por medio de esta imagen adénica, una actitud de
retorno a lo originario, como via o camino de renovacion estética y
espiritual. En ese libre estado de los inicios, sobre el campo virgen en donde
todo comienza, se proyecta la mirada del hombre que observa el mundo por
primera vez, sin prejuicios ni herencias. Por medio de esta imagen adéanica
el poeta consigue expresar las primeras definiciones de su poética
creacionista: la mirada originaria y la voluntad inaugural, que busca un
mundo nuevo, acceder a un momento auroral del lenguaje.

El poema, dedicado a la memoria del poeta y filésofo Ralph Waldo
Emerson—quien, segun Huidobro, “habria amado este humilde poema”—
, €s un poema largo, de 1038 versos, escrito en verso libre, consta de 16
partes, cantos o poemas provistos de titulos y un prefacio. En éste, el poeta
explica los motivos del texto, seguido de una definicion en torno al verso
libre que ha adoptado para la ejecucion del poema y, por ultimo, cita un
largo pasaje del ensayo “El poeta” de Emerson, uno de los ensayos de la
segunda serie publicados en 1844. Aunque Huidobro se empefie en
distinguir en el Prefacio del texto, bajo intereses positivistas, naturalistas y
panteistas, propios de la época, que su Adan no es el Adan biblico, “aquel
mono de barro al cual infunden vida soplandole la nariz”, sino un “Adan
cientifico”'®?, “el primero de los seres que comprende la Naturaleza, el
primero en el cual se despierta la inteligencia y florece la admiracion”, a
quien el bidlogo ruso Elie Metchnikoff, citado por el poeta, llama “el hijo
genial de una pareja de antropoides™'®, el poema posee como trasfondo el
relato biblico que entrega consistencia tematica y estructural al texto. Solo
en la parte final, Canto 15, Huidobro alude de manera directa al Génesis
biblico, a través del tradgico relato de Cain y Abel (Gn 4, 1-16), que el poeta
interpreta como simbolo de la lucha entre la ciencia, el pragmatismo e
instrumentalismo de la vida, frente al amor mistico y espiritual.

Mas alla de esta declaracion de intereses mayormente cientificistas en la
redaccion tematica del texto por parte del autor, el cuerpo del poema
continua bajo un estilo decimonodnico, demasiado descriptivo y retdrico,
aunque sobresalen algunas imagenes liricas que se siguen de las ideas

193 Prefacio, Adan, p. 323.
194 Ibid.
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elaboradas por Huidobro en los textos teoéricos anteriores, y el hecho de que
el poeta aboga por una lirica libre de esquemas tradicionales y del
predominio de la métrica en los versos. El hiato que se establece entre el
Prologo del libro y la configuracion de los versos, la morfologia
predominante de las imagenes, es la expresion mas fidedigna de aquel
desfase entre las reflexiones teoricas del poeta y su praxis escritural.

Los tres primeros cantos siguen de manera aislada el esquema de los dias
de la creacion biblica. El poema comienza con un sublime “silencio” que
nos transporta a las oscuras tinieblas de toda ausencia temporal y a la
pérdida de toda referencia espacial. En un tono dominantemente romantico,
el poema se inicia, sumergiéndose en aquel ambito germinal, simiente de
las posibilidades venideras,

Silencio. Noche de las noches.

Ausencia de todo vigor, noche honda y obscura. Inercia
prefiada de futuras fuerzas,

anhelos y deseos incompletos,

creaciones en embrion frustradas,

truncos intentos,

ansias comprimidas y guardadas.

Revolucion de gérmenes,

Anuncio de simientes.

Nebulosa sin mundos,

Instante sin presente,

Anhelante mirada hacia el futuro,

Ansias expectantes en espera.

Fuerza en donde atin no hay fuerza,

Tiempo en donde aun el Tiempo no comienza,
Silencio que va a ser resonancia,

Instante que ser4, y sin ser Hoy tiene Mafnana,
momento que va a empezar,

onda que atin no es campanada

porque falta la fuerza que hace el aire vibrar.
Eter que va a ser luz cuando tiemble y ondule,
Neblina que camina a condensarse

Que sera s6lida cuando a si misma se fecunde,
Cuando en revoluciones logre compenetrarse.
Caos, vientre que no es

Hinchado de prefieces que seran.

iComience el despuntar de mundos invisibles
Que los soles y los astros formaran!

Surjan y vibren las grandes energia
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que duermen sin dormir su neblina.!”

De este profundo silencio cargado de todos los gérmenes de las
transformaciones futuras, comienzan a surgir lentamente el sol y la tierra,
como globo solitario, “Iba rodando virgen de historia, / Desnuda de
leyenda, / Sin dias, y sin afios y sin fechas”'*®. En el cuarto Canto aparece
Adéan sobre la faz de la tierra. Desde aqui el poema se concentra en €ste, su
protagonista, siguiendo los intereses descritos en el Prefacio del texto.
Adan, “como si acabara de surgir de la tierra”, “parecia que su cuerpo”, “de
fibras de arbol fuera hecho”. “Era el hombre que ante el mundo se alzaba”,
“comprendia de las cosas el unico designio, veia en todo el verdadero
sentido™”’. 'Y este Adan creacionista anda, explora, busca y se maravilla,
ante el agua, los arboles, el mar, las montafias, la noche, que a su paso se le
muestran; descubre el origen marino de la vida'*®, el encuentro del primer
amor junto a Eva'” y la creacion del lenguaje: “Adéan hablo, y el hombre
puso palabras / en todas partes donde antes callaba”, fue “la primera /
palabra humana que soné en la tierra / fue impelida por la divina fuerza /
que da al cerebro la belleza™® . Adéan se siente parte de todo lo que le rodea,
exclama la fiebre imperiosa de su panteismo que agita en sus entrafias, “y
dijo”:

Entrad en mi, Naturaleza,

Entrad en mi joh cosas de la tierra!
Dejad que yo os adquiera,

Dadme la suprema alegria

De haceros substancia mia.?"!

Los primeros hallazgos de los elementos que conformaran el campo
axiologico y estético huidobriano quedan revestidos en Adan por medio del
trasfondo mitico del génesis biblico. Huidobro busca acceder a Ia
manifestacion de una pureza del hombre, del mundo y del lenguaje; a una
plenitud del comienzo de los tiempos, al encuentro con una naturaleza
originaria y a una mirada comprensora virginal, que despierta ante el
espectaculo de un mundo recién nacido,

Y con sus ojos nuevos sin nada de profundo

Adan iba adquiriendo las bellezas del mundo®”

195 Addn, [1-30], p. 326.

196 Ibid., [173-175], p. 331.

197 Ibid., [221 /223/226/248/251-252], pp. 332-333.
198 Ihid., [541], p. 342.

199 Ibid., [729-874], pp. 348-352.

200 pid., [403-404/391-394], p. 337.

201 Jpid., [395-400], p. 337.

202 1pid., [229-230], p. 332.
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Es posible rastrear, como sefiala Mireya Camurati, durante estos afios en
los que se desarrollan los primeros planteos de la poética creacionista, la
influencia de Emerson, la cual se centra en los ensayos “Sobre la
naturaleza”, “El poeta”, “Confianza en si mismo” (Camuratti 1980:21),
como habiamos comentado antes. En la introduccién al ensayo “sobre la
Naturaleza”, Emerson, al igual que Huidobro, rechaza el férreo
sometimiento al pasado, destinando una preocupacion por el futuro,
enfocado en el proyecto de descubrir una relacion original con el universo.
Emerson especula si no fuese acaso mejor “poseer una poesia y filosofia de
comprension y no de tradicion” (Camuratti 1980:22). El poema de
Huidobro va en aquella linea con estos versos, pues su Adan,

iOh la primera mirada comprensora
que recorrio la Tierra! [...]

Primer placer del contemplar,

del escuchar, goce primero,

primer placer del admirar,

y del sentir y del palpar®.

iOh padre Adan! primera

mirada comprensora sobre la amada Tierra.
Unica comprension verdadera,
porque todo miraba por vez primera
libre de adquisiciones anteriores,
libre de herencias.

Bendito seas, Padre Adan,

Arbol augusto, supremo manantial.>*

1.3. El espejo de agua: de la no imitacion al “vocablo
virgen de todo prejuicio”

El espejo de agua (1916), libro compuesto por nueve poemarios, de
composiciones breves, de cuatro a diez estrofas, metro variable, de uno a
cuatro versos o de uno a seis. Estos nueve poemas gestan, al interior de la
obra poética huidobriana, por su estilo, su tematica y por la estructura, el
cierre de su etapa modernista y el primer paso hacia su estética creacionista.
Si bien el libro mantiene ciertos rasgos literarios tradicionales (menores)
como la puntuacion o la rima asonante de los versos, es el ideario, el estilo
y la técnica del modernismo el que es llevado a sus ltimas consecuencias.
Observemos el poema titulado de forma homdnima al libro.

203 Jpid., [315-316 / 328-331], p. 335.
204 Jpid., [1031-1038], p. 357.
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Mi espejo, corriente por las noches,
Se hace arroyo y se aleja de mi cuarto.

Mi espejo, mas profundo que el 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 ensuefios se alejan como barcos.

De pie en la popa siempre me veréis cantando.
Una rosa secreta se hincha en mi pecho
Y un ruisefior ebrio aletea en mi dedo.”®

El poema, de metro irregular y rima parcial, se compone tan solo de once
versos, dispuestos en cinco estrofas, cuatro disticos y un terceto, con el que
finaliza. Su estructura se organiza a partir de dos grupos o segmentos
claramente definidos, que dividen su exposicion y la temporalidad del
poema. El primer grupo se establece a partir de las tres primeras secuencias
de estrofas o disticos, enlazadas en torno a la anafora “Mi espejo”, que
refieren propiamente al &ambito del objeto y a sus sucesivas
transformaciones. El segundo segmento, desde el cuarto distico al terceto
final, se configura a partir de las determinaciones espaciales: “sobre”, “De
pie”, “en mi pecho”, “en mi dedo”, que afianzan la modalidad progresiva
del poema, por medio de las distintas modificaciones de planos y espacios
en las que varian las imagenes y la intencionalidad lirica de la obra. El
transito desde el primer al segundo segmento del poema se realiza a partir
del cambio en la enunciacion, de primera a tercera persona, que afecta al
tercer distico.

El texto ejecuta una doble funcion, actia como poema y metapoema (Hahn
1998:18). El repertorio de términos que utiliza proviene mayoritariamente
del sistema de preferencias del modernismo hispanoamericano: arroyo,
cisnes, desnudez, ensueflos, rosa, ruisefior, y de algunas reminiscencias
romanticas: noche, suefios, ebriedad, secreto. Ademas, destaca el uso de un
tipo de adjetivacion impertinente o paraddjica que reune vocablos que
expresan diferencia, oposicion o extrafieza: cielos sondmbulos; desnudez
anclada.

205 El espejo de agua, [1-11], El espejo de agua. p. 392.
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Por ultimo, también desde un punto de vista estructural, podemos observar
la insistencia del poema de poner en contacto y en tension elementos
contradictorios, basados en los ambitos fisicos, inmovilidad y movimiento
o estaticidad y cambio, como también elementos temporales de
agotamiento y comienzo o culminacién y nacimiento.

Abhora bien, como inmediatamente notamos, el poema no es una descripcion
realista del objeto ni menos aun la imitacion de alguno de sus aspectos
objetivos. Rompe desde sus primeros versos con el ideal clasicista de la
imitacidon como también con su exigencia de verosimilitud en el arte. El
poema en cada una de sus partes constitutivas como todo su conjunto
considerado como unidad, nos presenta “un hecho nuevo, independiente del
mundo externo, desligado de toda otra realidad que él mismo™>%,

Este espejo sorpresivamente adquiere vida en el poema y abandona el
cuarto convertido en arroyo, y asi es el cauce por donde se hace estanque y
luego un profundo mar. El poema consigue transfigurar un objeto de la
realidad a partir de una serie de imagenes verbales, perceptivas y eidéticas
en las que éste permuta. Cada distico gesta un movimiento por el que nos
sugiere otra imagen, un cambio de lugar o referencia que se desenvuelve al
interior de otro &mbito poético; un transito que nos abre a un nuevo espacio
de significaciones. En una resonancia romantica, el poema sugiere, como
lugar corriente en el que se producen estas distintas transformaciones, la
noche y el medio la liquidez, el agua. Para comprender este espejo, diriamos
de éste, que es arroyo, que es estanque, que es mas profundo que el orbe, lo
cual supondria reconocer el paso en la enunciacion desde una imagen
tradicional a una propia del arte de las vanguardias de las primeras décadas
del siglo XX, en la medida en que busca transitar desde la metafora—del
“como”—a una pertinencia literal de la imagen poética, ya que no se trata
de una analogia o comparacion, sino mas bien de una identidad: “el espejo
es...” (Benko 1993:65).

El segundo segmento del poema refiere al cambio mayor que opera entre
las distintas modificaciones del objeto. Una vez hecho mar, es el lugar del
hablante, de la subjetividad lirica del poeta: “Sobre sus olas, bajo cielos
sonambulos, / Mis ensuefios se alejan como barcos”; cobrando, de esta
manera, la significacion tradicional del espejo como reflejo o simil del
alma, la conciencia (Goic 2003¢:386) o la intimidad. La transformacion
operada sobre el objeto, merced al espacio onirico de la noche y el ensuefio,
es el encuentro del poeta consigo mismo. En este lugar, el poeta aparece
como marinero o navegante desplegado exaltadamente en la aventura
poética: “me veréis cantando”. El objeto o hecho nuevo creado en el poema
toma de esta forma, “lugar en el mundo como un fendmeno particular aparte

206 £] creacionismo, [47-49] p. 13309.
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y diferente de los otros fendmenos™®’ y “su valor estd marcado por la

distancia que va de lo que vemos a lo que imaginamos™2%, como sostendra
Huidobro afios mas tarde, en su conferencia La poesia, dictada en el Ateneo
de Madrid en 1921.

La progresiva gradualidad espacial que afecta la modificacion del objeto se
desarrolla a través del transito desde el espacio restringido de la clausura—
configurado a partir de los términos que refieren a los elementos intimos de
la casa y a los estrictos limites conceptuales del objeto: espejo, cuarto,
muralla—al profundo espacio exterior del orbe y el mar. A partir del
segundo segmento, la gradualidad espacial confluye desde esta misma
inmensidad e inconmensurabilidad exterior al espacio de la interioridad e
intimidad del poeta. Desde aqui, se puede observar como opera en los tres
primeros disticos un movimiento o tendencia centrifuga, que rompe y libera
el espacio de la clausura interior y, a partir del cuarto distico, una tendencia
centripeta, que absorbe o reune, lo exterior liberado, en el interior del poeta.

Rotas cualquier tipo de sefial que nos permita identificar tan solo este espejo
con el objeto de la realidad cotidiana adosado a la pared del cuarto, éste se
convierte en hecho poético al romper su valor usual, cotidiano. De esta
manera, se requiere de otros elementos que nos ayuden a comprender el
poema. Si ingresamos en el lenguaje poético y en el pensamiento estético
de Huidobro, notamos que la figura del espejo es una imagen con la que el
poeta insiste en comparar la doctrina de la obra de arte como reflejo o
reproduccion mimética de la realidad, lo cual representa todo lo contrario a
su estética creacionista (Hahn 1998:20). Huidobro lo confirmaria unos afios
después: “en una conferencia que di en julio de 1916 en el Ateneo
Hispanoamericano de Buenos Aires, dije que toda la historia del arte no era
mas que la historia de la evolucion del hombre espejo hacia el hombre-dios,
y que estudiando esta evolucion se veia claramente la tendencia natural del
arte a desligarse cada vez més de la realidad preexistente para buscar su
propia verdad’?%.

A partir de este dato, podemos apreciar la funcion metapoética y la
intencion rupturista que expresa y ejecuta el poema. Asimismo, reconocer
de qué manera, el poema realiza la reflexion mencionada antes, es decir,
como logra desligarse de la realidad preexistente para buscar su propia
verdad. Pues en este espejo, que ha roto ya los estrictos limites de la
comprension ordinaria en torno al objeto, y que se ha hecho por esto, mas
profundo que el orbe; alli, en la infinita extension de todo lo existente: fodos
los cisnes se ahogaron. El cisne, ideal de belleza para los poetas

27 Ibid., [49-50], p. 1339,
208 La poesia, [17-18], p. 1296.
209 La creacion pura, [72-77], p. 1310.
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modernistas hispanoamericanos, es ya en el poema de Huidobro un simbolo
caduco y extinto. El poema anuncia y enuncia el fin del sistema poético
precedente por medio de la negacion y cancelacion del ideal modernista de
la belleza.

Para distinguir lo que este gesto significaba en el contexto literario
hispanoamericano de 1916, bastaria recordar que tan solo once afios atras,
con la publicacion de Cantos de vida y esperanza de Rubén Dario,
comenzaria el modernismo en América Latina a entrar en la fase de su plena
vigencia, que perduraria hasta los afos de 1914 (Goic1991:433). Sirvan
estos versos del poema Los Cisnes de Rubén Dario, publicado en 1905, a
modo de ejemplo, para reconocer el gesto lirico del poema huidobriano. En
este poema, Dario, concibe los ideales de la belleza, la armonia, la
sensualidad, la grandeza y la paciencia, simbolizadas en la figura de los
cisnes. Con ellos se opone a la guerra, al dominio imperialista, a la
oscuridad y al espanto. Desde sus primeros poemarios, este ideal
configuraba para Dario el inicio de una aurora nueva, en el que el cisne
cantaria para revivir (1984:217),

Cisnes, los abanicos de vuestras alas frescas

den a las frentes palidas sus caricias mas puras

y alejen vuestras blancas figuras pintorescas

de nuestras mentes tristes las ideas oscuras [...]

Faltos del alimento que dan las grandes cosas,

(qué haremos los poetas sino buscar tus lagos? (1984:269).

La intencionalidad que demuestra el poema de Huidobro, pareciera atacar
el caracter descriptivo que posee la figura o simbolo modernista de los
cisnes, en tanto supone la asignacion de valores y conceptos determinados
de antemano al acto de creacion. Por otro lado, debilita el ideal modernista
con su critica, al punto de sellar con su muerte un estilo, una era y una
tradicion literaria. De este modo, una vez ahogado el ideal de los cisnes en
el espejo huidobriano, el canto, como la bisqueda de un nuevo lenguaje
poético, es labor de un trabajo eminentemente subjetivo del poeta, que
consiste en descifrar la “rosa secreta” que crece en su interior, mientras
navega exaltado en la popa de sus ensuefios y un ruisefior ebrio agita su
pluma. Todos estos elementos nos llevan a considerar que el nivel de las
transformaciones que operan en el poema no sélo se reduce a los cambios
que rigen al objeto sino también a los que afectan al codigo de la literatura
y a los significados que adquiere la creacion poética.

El poema sugiere, de este modo, un transito desde el ideal modernista—
como de la funcion descriptiva y de la asignacion de valores
predeterminados de los términos y simbolos—en poesia, a la nueva imagen
o ideal desconcertante que refleja el espejo: “tu desnudez anclada”. Imagen
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paraddjica, que asocia dos vocablos distintos y distantes entre si. Tras la
cancelacion del antiguo ideal; el nuevo ideal reflejado en el espejo, nos
sugiere la nota semantica de una “desnudez”, es decir, la configuracién de
una imagen—belleza desnuda, liberada de cualquier contenido y modelo
tradicional de comprensidn, sin ropajes, ni cargas, sin nudos, ni valores
preestablecidos. La presentacion de una imagen simple, que consigue negar
todo ideal y renunciar a su absoluta comprension, (0 a una compresion
univoca), al presentarnos la representacion de un imposible: la imagen une
de manera impertinente la nociéon abstracta que sugiere el término
“desnudez” con la carga material, concreta, que supone el adjetivo
“anclada”. Reunion de dos realidades distintas y alejadas. Lo simple,
desasido y abstracto, se concretiza en el poema, queda anclado en el mar
(no—Tlugar) del nuevo espejo. La dificultad que suscita comprender el
sentido que expresa la nueva imagen reflejada en el espejo, pareciera seguir
el misterio que nace con aquella rosa secreta en el pecho del poeta y la
ebriedad del canto nuevo del ruisefior. Sin embargo, a pesar de su intencion
rupturista, respecto a los antiguos valores literarios modernistas, el poema
no deja de albergar entre sus versos el tono romantico que caracteriza su
expresion. Para Cedomil Goic, el Espejo de agua es un “poema
metapoético, poema que habla de la poesia y de su factura creacionista, es
decir, de su transformacion del mundo en el proceso de hacerlo y de
plasmarlo efectivamente distinto, magico y exaltado” (2012:39). De este
modo, podemos ver, cdmo opera, en el ambito de la praxis poética de
Huidobro, una conjugacion de elementos romanticos con una preocupacion
formal por la imagen en poesia.

Sugeridas algunas de las distintas transformaciones que operan en el poema
y que motivan el transito hacia nuevos espacios de significaciones en su
interior: desligarse del antiguo ideal, para encontrar en el poema los
elementos de una nueva verosimilitud, de una nueva retérica que configura
el sentido de los recursos utilizados en esta nueva verdad artistica.
Quisiéramos detenernos en la dinamica temporal que articula el poema.

El poema nos presenta, en su conjunto, una estructura temporal en la que
“confluyen y se separan dos tiempos” (Goic 2012:35). Uno de destruccion,
aniquilacion y otro de una nueva configuracion. En el primer momento o
tiempo, organizado a partir del primer segmento del poema, se produce una
destruccion, culminacion, consumacion, en el que se niega la objetividad
cotidiana del objeto y se cancela el antiguo ideal de belleza modernista. En
este tiempo actia un régimen estético que se establece a partir de un
elemento, que designaremos, escatologico, entendido éste como un “ya no”,
que afecta la comprension sensible y conceptual en torno al objeto, como
también a la convencionalidad de los términos y simbolos literarios
tradicionales empleados en el poema. En este “ya no”, opera una negacion
que afecta al conjunto de notas caracteristicas que configuran el objeto
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habitual y al ideal de belleza tradicional (modernista). El otro tiempo, que
se desarrolla a partir del segundo segmento del poema, establece una nueva
configuracion, es lo otro, lo completamente distinto, que se realiza a través
del tono afirmativo, aseverativo; que constata, confirma y proclama la
nueva forma que adquiere el objeto y el nuevo ideal de belleza. Sin
embargo, esta operacion no cierra del todo este espacio, sino mas bien, en
este segmento del poema actua, lo que consideraremos, un “atin no”, que es
el segundo componente de esta constante escatologica, en la medida que, el
objeto y la nueva belleza adquirida no pareciesen estar del todo concluidos,
pues la rosa proclamada por el canto del poeta, sigue siendo un secreto: “la
palabra atn secreta, atin no escrita” (Benko 1993:66). La nueva pertinencia
significativa o el nuevo ideal propuesto por el poema, establece, de este
modo, una hermenéutica que opera en una continua transferencia de los
contenidos semanticos de los términos que constituyen la imagen, un
régimen estético transicional, como veremos, cuya identificacion final no
se muestra del todo concluyente, sino, mas bien, vive en un proceso o
devenir que impide asignar una resolucion final en su comprension.

Entre ambos segmentos, tiempos o momentos, que establecen la tension
temporal del poema, actiia una inversion de valores, que transforma los
limites conocidos del objeto, la comprension habitual en torno a éste,
cancelando lo ordinario, a partir de una dindmica que motiva la
descomposicion del objeto y la (re)configuracion de éste, de acuerdo a una
nueva convencionalidad. Esta inversion posibilita la enunciacion
inhabitual, paradojica, de la nueva imagen reflejada en el espejo: desnudez
anclada, nuevo ideal que propone el poema, una forma creacionista de
aproximacion hacia “el vocablo virgen de todo prejuicio’™!°,

2. Los procedimientos lingiiisticos y estilisticos de la
poética creacionista

Como hemos podido observar, en estos primeros escritos teoricos,
elaborados por el poeta chileno unos afios antes de su encuentro con los
movimientos artisticos de la vanguardia parisina, Huidobro, a la par que
exhibe una postura rupturista, iconoclasta y rebelde frente a la tradicion
cultural hispanoamericana y al medio social y artistico chileno de la época,
comienza a definir lo que seran a la postre las preocupaciones
fundamentales de su propuesta estética creacionista, las cuales se
circunscriben en el universo de las problematicas elementales que las
vanguardias histéricas de las primeras décadas del siglo XX plantearian a

219 g poesia, [11], p. 1296.
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la teoria del arte?!!. Por un lado, la reflexion en torno a la autonomia de los
medios o recursos de expresion artisticos, por medio de una averiguacion
formal (analitica y estructural) en torno al lenguaje, que pretende liberar los
términos, las técnicas y los procedimientos de produccion en poesia de toda
objetividad y convencionalidad previa. Por otro lado, el desarrollo de la
eficiencia de estos recursos, por medio de una programatica estética que se
postula critica de la sociedad o bien de la razon moderna y de las religiones
cristianas. La primera de estas cuestiones, como sefiala Christoph Menke,
“inscribe el arte como un momento entre otros modos de experiencia y
discursos en la razon diferenciada de lo moderno”; mientras que, la
segunda, “por el contrario, sitia en el arte un potencial que trasciende la
razon de los discursos no-estéticos” (2011:37-38).

Frente a estas dos preocupaciones que moldean, desde sus inicios, la
averiguacion estética vanguardista del poeta chileno, es necesario distinguir
que para Vicente Huidobro la poesia se define, esencialmente, como
creacion; creacion y no imitacion. Esta nocion antimimética, elaborada muy
tempranamente, en sus escritos tedricos de 1914, es el postulado inicial de
una direccién tedrica concentrada en liberar al lenguaje poético de servir de
mera reproduccion, descripcion o representacion de la realidad empirica o
de imitacion de la naturaleza: “el poeta no debe ser mas instrumento de la
naturaleza, sino que ha de hacer de la naturaleza su instrumento. Es toda la
diferencia que hay con las viejas escuelas™!?. A partir de esta idea, esta
critica, es posible apreciar como el poeta avanza en sus obras posteriores en
un trabajo de exploracion en torno al lenguaje, que permita franquear al
poema de cualquier tipo de sujecidn o referencia externa al mundo objetivo.
En el epigrafe de su obra Horizon Carré (1917), escribia y anunciaba el
modo de proceder de esta nueva poesia:

Créer un poéme en empruntant a la vie ses motifs et en les
transformant pour leur donner une vie nouvelle et
indépendante. Rien d'anecdotique ni de descriptif. L'émotion
doit naitre de la seule vertu créatrice.?'?

Los recursos o procedimientos lingiiisticos y estilisticos de semejante
proyecto poético y estético, debian, de acuerdo a su naturaleza y a la
intencionalidad perseguida, expresarse forzosamente de manera inhabitual
e insolita.

2l Sigo, en parte, para lo que viene, sobre este criterio que resume la labor
productiva de las vanguardias artisticas, el trabajo de Cristoph Menke (2011: 37-
67).

212 Manifiesto tal vez, [47-49], p. 1364.

213 Horizon carré, p. 417.
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Os dir¢ lo que entiendo por poema creado. Es un poema en el
que cada parte constitutiva y todo el conjunto presentan un
hecho nuevo, independiente del mundo externo, desligado de
toda otra realidad que ¢l mismo, pues toma lugar en el mundo
como un fendémeno particular aparte y diferente de los otros
fenomenos.*'*

Huidobro insiste en sus obras de 1916-1918 en el uso de un lenguaje que
permita a la poesia adquirir otro modo de expresion, fuera no soélo del
canon, las normas y reglas literarias sino también fuera de los limites del
lenguaje representativo, las formas objetivas, la denotacion literal de los
términos, las estructuras habituales y convencionales de la lengua.

Esto es lo que debe hacer el poeta, hacer una cosa que no sea
ni imitacion ni exageracion de la realidad. Hacer un poema que
no sea otra cosa que un Poema. Sin ninguin elemento extrafio,
completamente puro, absolutamente desligado de todo: un
poema es una pagina en el cielo.?!

Entre sus obras El espejo de Agua (1916) y Ecuatorial (1918) Huidobro
consigue configurar un lenguaje poético que responde a una ldgica
particular, construida a base de organizados procedimientos destinados a la
motivacion del lenguaje (Yudice: 1978), segiin normas de relacion o
comparacion: analogias, contigiiidades, oposiciones o diferencias, entre
términos u objetos distantes y a veces contradictorios, los cuales logran ser
integrados en un nuevo orden que les confiere un nuevo sentido.

Si observamos compendiosamente algunos procedimientos que operan al
interior de estas obras de 1916-1918 y que consigan mostrarnos la
preocupacion (analitica y estructural) que estos recursos destinan en la
busqueda de significados nuevos en/por el lenguaje, notamos en primer
lugar el uso de adjetivaciones concisas que producen ciertos efectos
paraddjicos: “boscaje afonico’™!®, sinestésicos: “lanterne sourde™!” o
indeterminados: “cancion solidificada™'®, “cielos sondmbulos™?!®. Este

214 £l creacionismo, [46-50] p. 13309.

215 René de Costa (1996:44), sostiene que este fragmento citado, encontrado por él
entre algunos papeles inéditos del poeta, al que titula: Yo he recorrido todas las
escuelas, puede ser parte del discurso que Huidobro sostuvo en la conferencia que
dictd en el Ateneo de Buenos Aires, en julio de 1916 (1996:43). Conferencia, a la
que hemos aludido en la introduccion de esta investigacion, en la cual, el poeta
chileno fue bautizado como creacionista.

216 Ecuatorial, [95], p. 495.

217 Pluie, [12], Horizon carré, p. 448.

218 Universo, [2], Poemas Articos, p. 582.

29 Fl espejo de agua, [7], El espejo de agua, p. 392.
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tipo de adjetivaciones antitéticas (Goic 1974:102), logran hacer extrafos a
los substantivos al generar nociones equivocas entre los términos, ademas
consiguen transferir rasgos naturales a conceptos abstractos: ‘“horas
maduras™ o actitudes propias del reino animal o vegetal a objetos
técnicos, artefactos y méaquinas: “Bujias florecidas™??!, “Los aeroplanos
fatigados / iban a posarse sobre los pararrayos”??2, las cuales incentivan una
animacion o vitalidad de lo abstracto e inerte y una mecanizacion de lo vivo.

Por otro lado, en esta especie de 1dgica desviadora o desvirtuadora de las
nociones objetivas, de las definiciones convencionales y del uso habitual de
los términos, que opera en la combinatoria de los recursos estilisticos de la
poesia creacionista, es posible apreciar también ciertos procedimientos
lingiiisticos que tienden a perturbar la sintaxis convencional de la lengua,
como el uso de determinaciones espaciales en expresiones de referencia
temporal: “al fondo de los afios™?*, “sobre los mares y las primaveras™4,
“la tropa desembarca al fondo de la noche™??, “Sobre la nieve se oye
resbalar la noche™®, “al fondo de las horas olvidadas™®’; o la
configuracion de descripciones liricas sin uso verbal en la composicion:
“Fils téléphoniques / Chemin des mots / Et dans la nuit / Violon de la lune
/ Une voix™?%,

La critica literaria en torno a la obra lirica de Huidobro, suele reconocer que
la imagen poética creada en su poesia, opera en la disociacion de los
elementos relacionados (Benko 1993:62). Tanto para David Bary (1963:89)
como para George Yudice (1978:102), Huidobro construye un vocabulario
poético a partir de la uniéon de dos verosimilitudes poéticas puestas en
tension, ciertos términos tradicionales de la poesia (romantica, modernista),
referentes al ambito de la naturaleza: noche, astro, luna, rosa, pajaro, canto,
arbol, mar, con términos propios del sentimiento urbano simbolista y, en
especial, de aquella tendencia del “Esprit Nouveau” de Apollinaire y del
futurismo de Marinetti, expresada en la valoracién de la velocidad del
elemento mecanico: avion, ferrocarril, paquebot, focos eléctricos. En
Poemas Articos encontramos los siguientes versos en los que se fusionan
estos elementos: “Estrellas eléctricas / se encienden con el viento”??’; “Cien

220 Horas, [12], Poemas Articos, p. 532.

21 Hijo, [12], Op. cit., p. 552.

222 Ecuatorial, [103-104], p. 495.

223 Hijo, [4], Poemas articos, p. 552.

224 HP, [18], Op. cit., p. 591.

25 Gare, [1-2], Op. cit., p. 545.

26 Noche, [1], Op. cit., p. 535.

227 Vermouth, [2], Op. cit., p. 556.

228 Téléphone, [1-5], Horizon carré, p. 446.

2 Emigrante a América, [1-2], Poemas articos, p. 538.
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aeroplanos / Vuelan en torno de la luna / (...) / Los obuses estallan como
rosas maduras’?*°; “el poste electrizado / Orillas del arroyo / ... / En todas
las ramas / mil canciones mecanicas / Unas venian / otras se alejaban / La
primavera da vueltas al manubrio™!; junto a imagenes que recuerdan
lugares tradicionales de la poesia: “Tu sola/ el astro de mi plafén / yo miro
tu recuerdo naufrago / Y aquel pajaro ingenuo/ bebiendo el agua del
espejo”??, como una especie de (re)descripcion del viejo pajaro que bebe

el agua del rio o del lago.

Sobresale también, en estas obras de 1916-1918, el uso de ciertas metaforas,
elaboradas bajo una estructura impertinente o simil disimil, que pretende
comparar lo incomparable: “Mis ensuefios se alejan como barcos™, “les
heures glissent comme des gouttes d’eau sur une vitre”>*. La estructura
impertinente de este tipo de metdforas o comparaciones—si bien
construidas sobre un adverbio de modo, tal como funciona el lenguaje
coloquial y la poesia tradicional, en la medida en que los términos que
sirven de comparante no tienen correspondencia (alguna) con lo
comparado—asocia en su diferencia dos realidades distintas y
contradictorias, es decir, la metafora busca establecer una semejanza inédita
a pesar (o por medio) de la diferencia supuesta entre los términos
comparados. La produccion de una nueva pertinencia o innovacion
semantica como una manera de percibir lo semejante dentro de lo
desemejante. Esta tultima cuestion, estaria en linea con las llamadas
“realidades distantes”, programatica en torno a la imagen poética,
promulgada por el cubismo literario, a la que hemos hecho referencia en los
apartados anteriores.

Para Paul Ricceur, “la semejanza es un hecho de predicacion que opera entre
los términos mismos en los que la contradiccion crea la dinamica de la
tension” (1980:265)*°. En este sentido, la dindmica que opera en la

20 Alerta, [11-12/14], Op. cit., p. 536.

21 Primavera, [1-2 / 7-11], Op. cit., p. 577.

232 4stro, [13-17], Op. cit., p. 540.

23 El espejo de agua, [8], El espejo de agua, p. 392.

234 Minuit, [1-2], Horizon carré, p. 545.

25 Sigo a Paul Ricceur en su vision, segln la cual, para distinguir €l papel que
desarrolla la metafora en el problema de la innovaciéon semantica, que une o
aproxima dos ideas a pesar de su distancia y diferencia logica, es pertinente alejarse
de la alianza de caracter puramente semidtico entre semejanza y sustitucion y
centrarse en el aspecto propiamente semantico de la semejanza, es decir, en la
instancia de discurso constitutiva de la frase (1980:264). Esta distincion entre
semiotica y semantica opera en paralelo con la diferencia existente entre una teoria
de la sustitucion y una teoria de la tension, pues mientras la primera concibe la
funcion de la metafora al efecto de sentido que ejerce ésta a nivel de la palabra o
término aislado, la segunda aplica la metafora en el seno de la frase tomado como
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estructura de estas metaforas, opone y une la identidad y la diferencia entre
los términos a partir de la atribucion predicativa. La diferencia supuesta
entre los términos comparados sigue existiendo, pero al mismo tiempo se
elimina (se contradice) y se reformula tras la inversion del sentido objetivo
de los términos. De este modo, este tipo de metaforas en la poesia de
Huidobro, consigue operar con un procedimiento que permite la
transferencia o permutacion semantica entre los términos, es decir, un
proceso por el que éstos pierden su propia determinacion y adquieren la
determinacion del otro término (o extremo) de la comparacion. Un proceso
por el que adquieren su diferencia: los términos pasan de su determinacién
abstracta a una concreta o viceversa. En este proceso, la estructura
impertinente de estas metaforas produce una nueva pertinencia semantica
que opera al nivel de toda la frase, verso o enunciado. Desde aqui, se podria
sostener que el lenguaje poético huidobriano buscase producir una
descategorizacion o transgresion de las categorias logicas del lenguaje en
favor del establecimiento de relaciones impertinentes entre los términos.
“En otras palabras, el poder de la metafora consistiria en destruir una
categorizacion anterior, para establecer nuevas fronteras logicas sobre las
ruinas de las precedentes” (Ricoeur 1980:269).

Esta nueva pertinencia creada se expresa en el devenir o transito formal
entre los términos. Su distincion nos faculta para reconocer desde ya el
régimen estético transicional que afecta a las imagenes poéticas en la poesia
de Huidobro: de lo propio a su diferencia. Régimen que estara a la base de
lo que concebiremos como una operatoria escatologica que serd una
constante tanto en los procedimientos, en la disposicion estructural de los
poemas, como en las relaciones que la poética creacionista establece con
los modelos de la tradicion literaria.

Ahora bien, en el caso de las metaforas empleadas por Huidobro, podemos
apreciar, como esta permutacién o transito formal entre los términos, es el
que permite especular una posible union y conciliacion de los opuestos,
como un proceso de inversion del sentido por el cual se postula en/por el
lenguaje la unién de lo disimil: el acercamiento o proximidad entre
significaciones hasta entonces alejadas o la unién o recomposicion de lo
que habitualmente se presenta como separado o desunido (diferente y
lejano). Sin embargo, esta permutacion semantica entre los términos o
extremos de la comparacion—que permitiria especular una posible union o
conciliacion de los opuestos, en torno a la nueva semejanza o innovacion

un todo. Para Ricceur, “a diferencia de Roman Jakobson, lo que en la metafora
puede generalizarse, no es su esencia sustitutiva, sino la predicativa. Jakobson
generalizaba un fenomeno semiotico, la sustitucion de un término por otro;
nosotros generalizamos un fenémeno semantico, la asimilacion mutua de dos areas
de significacion por medio de una atribucidn insélita” (1980:270).
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semantica producida por la metafora—es un proceso cuyo devenir asume,
niega y transforma las determinaciones objetivas previas de los términos,
pero que su final, es decir, la constitucion de una nueva identificacion (o
semejanza) al interior de la frase o verso, no parece del todo concluyente,
pues no hay en este proceso una consumacion que lleve al cumplimiento
final de aquella conciliacion de los opuestos, sino, mas bien, un continuo
aplazamiento de las identificaciones, que mantiene al interior del verso
abierta la tension u oposicion semantica entre los términos (ya invertidos o
permutados).

Como sefiala Ricceur, la ganancia en significacion, producida por la
instauracion de una nueva pertinencia semantica entre los términos del
enunciado metaforico, ain no es una ganancia conceptual. Sigue habiendo
por ello, en este tipo de metaforas impertinentes en la poesia de Huidobro,
una exigencia de concepto y no un saber por el concepto. Para Ricceur: “al
decir ‘esto es (como) aquello’—esté o no ‘marcado’ el como—, la
asimilacion no alcanza al nivel de la identidad de sentido. Lo ‘semejante’
sigue sin llegar al plano de lo ‘mismo’” (1980:400-401). Por ello, “la
ganancia en significacion no se afiade al concepto, en la medida en que
permanece preso en este conflicto de lo ‘mismo’ y de lo “diferente’, aunque
constituya el esbozo y la exigencia de una instruccion mediante el
concepto” (1980:401). La enunciacion metaforica, ‘“no alcanza a lo
‘mismo’ mas que hasta el grado de lo semejante” (1980:406).

No obstante, para la critica literaria, la imagen poética o verbal, “como
entidad que coaliga objetos disimiles” (Mitre 1980:27), muestra una clara
tendencia en la poesia de Huidobro, por dejar de funcionar como
comparacion o simil entre dos objetos y busca establecer una nueva
identidad semantica entre objetos distintos (Benko 1993:59-60). En este
sentido, Hugo Friedrich (1974:263) sostiene que bajo este tipo de
procedimientos en la lirica moderna, se buscaria que el “como” de la
comparacion suprimiera la diferencia entre el “es” y el “parece”*. De este
modo, la comparacion pretende convertirse en la absoluta identificacion de
lo completamente diferente (Friedrich 1974:268-273). En Poemas drticos,
leemos: “La sombra es un pedazo que se aleja camino de otras playas™’;
“la sombra es algo que alza el vuelo™*. Siguiendo esta postura, podriamos
sostener que, en estos versos, el verbo “ser” no se limitaria a servir tan solo
de agente copulativo entre los términos, es decir, a unir la atribucion
(pedazo-algo) con el sujeto (sombra), estableciendo una clara impertinencia
relacional entre los dos términos y sus determinaciones objetivas
(concretas: pedazo, algo y el fendmeno de ausencia luminica: sombra), sino

236 Sobre este mismo asunto, confrontese Eduardo Mitre (1980:30).
237 Sombra, [1-2], Poemas articos, p. 585.
238 Universo, [7], Op. cit., p. 582.
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que implicaria ademds una innovacion semantica por la que el verbo ser
adquiriria una funcion identificativa y existencial que re-describiria lo que
el sujeto “sombra” de la comparacion “es”. Por tanto, el verso demandaria
concebir el verbo “ser” en un sentido literal. Como ha visto ya Hugo
Friedrich, refiriéndose a la insistencia de los liricos del siglo XX, para los
que el “poema no significa, sino que es” (1974:237). Sin embargo, a nuestro
parecer, con esta insistencia por la literalidad del poema, volvemos al
problema de la irresoluble tension entre identidad y diferencia, que
menciondbamos en torno a la estructura de las comparaciones o metaforas
impertinentes. Pues, por mds que se pretenda establecer la nueva
pertinencia como literalidad, lo insdlito de estas metaforas e imagenes
poéticas vive o actlia en el efecto mismo de transicion que genera entre los
términos o materiales que componen el verso, en una suerte de tension
permanente, que impide la resolucion final de las identificaciones, pues esta
nueva pertinencia no alcanza y siempre estd en exigencia de llegar al
concepto. De alli la riqueza en interpretacion que poseen.

Aunque, en lo que sigue, sostendremos nociones como identidad, literalidad
y conceptos creados por las innovaciones semanticas que promueven los
procedimientos del estilo huidobriano, de acuerdo a los planteamientos
propuestos por el mismo Huidobro y por la critica literaria alrededor de su
obra, esta investigacion pretende, a lo largo de este estudio, reafirmar
nuestra conviccion en torno al efecto transicional que produce la lectura e
interpretacion tanto de los recursos lingiiisticos como de la disposicion
estructural de los poemas en la poesia creacionista.

Es pertinente en este punto detenernos un momento, para apreciar los
procedimientos lingiiisticos predominantes que estan a la base de las figuras
tropologicas en la poesia de Huidobro, pues, por medio de ellos, el poeta
pone en juego la eficiencia de estos recursos para establecer relaciones,
semejanzas o identificaciones nuevas entre los términos comparados,
logrando configurar un universo lingiiistico original en su poesia.
Distinguiremos coémo se realizan estas relaciones e identificaciones
propuestas en su poesia a partir de ciertos versos de su obra Poemas drticos,
la cual, para George Yudice, constituye la obra mas acabada desde el punto
de vista estructural (1978:66). Continuo, a grandes rasgos, con varias
nociones y aportaciones estructurales que plantea el andlisis lingliistico, que
Yudice desarrolla en su lectura del poemario Poemas darticos (1978:67-
111).

Por ejemplo, el poeta consigue establecer, a fuerza de una continua
repeticion en la forma predicativa de algunos versos, en distintos o similares
contextos, la relacion e identificacion entre los términos noche y arbol,
cancion y arbol, noche y cancion. En el poema Horas, el primero de los
cuarenta y cuatro poemas que conforman el libro, leemos el siguiente verso:
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“la noche cuelga en la arboleda” ¥, en el que se dice de la noche lo que es

propio de los frutos en el arbol: colgar, en vez de la expresion cotidiana: la
noche cae. De esta manera, el verso, al alejarse de la expresion literal o del
uso corriente del lenguaje, gesta un desplazamiento y una transformacion,
que anula las determinaciones o identificaciones objetivas previas de los
términos y nos sugiere la metafora noche-fruto (Yudice 1978:70). Esta
metafora es la que permite comprender los versos con los que finaliza el
poema: “De cuando en cuando / Las horas maduras / Caen sobre la vida™*,
La metéafora noche-fruto construye, de esta forma, una semejanza en el
poema, entre la nocidn abstracta de medicion de lo temporal: noche, horas,
con las propiedades indicativas del objeto vegetal, en este caso, madurar.
Por lo cual, si la metafora tuviese la intencion de referirse al paso del
tiempo, éste, “no es descrito mediante recursos temporales sino a través del
objeto: la maduracion del fruto es indicativo de que las horas pasan” (Benko
1993:97) y la noche “cae”. Esta nueva relacion o semejanza creada a partir
de términos o campos semanticos distintos, contribuye a establecer una
identificaciébn nueva, que se realiza en el contexto de la obra,
independientemente del mundo exterior, pues no hay nociéon alguna que
explicite y presuponga la idea de una semejanza previa entre los términos
propuestos. Por ello, es preferible sostener que la metafora es la que crea la
semejanza y no que la metafora expresa o constata una semejanza que ya
antes existia. De este modo, la anulacidn, desaparicion y transformacion de
la configuracion semantica anterior de los términos se vuelve un primer
momento indispensable para el cambio de estructura y la manifestacion de
un sentido nuevo en el poema. Este proceso consigue arrebatar la identidad
convencional de los términos u objetos y asignarles una nueva identidad
semantica.

Tras esta nueva semejanza creada, el poeta persiste con ella en la forma de
atribucidn o predicacion de algunos versos en el poemario. En otro de los
poemas del libro, DonJon, leemos: “Los frutos que caen son ovalados y las
horas también”?*!. M4s adelante, en uno de los Gltimos poemas, se confirma
el tropo sefialado, desde el poema Horas, al inicio de la obra, y la nueva
identificacién establecida entre los términos, por medio de la creacidon de
un nuevo “concepto”, que pretende regir desde ahora el universo lingiiistico
de Poemas drticos: “Aquello que cae de los arboles / Es la noche™**, como
emergencia de una significacion nueva mds alla de cualquier
condicionamiento previo. Como sefiala Huidobro: “el poema creacionista
se compone de imagenes creadas, de conceptos creados; no escatima ningin
elemento de la poesia tradicional, s6lo que, aqui, esos elementos son todos

239 Horas, [7], Op. cit. p. 532.

20 Ihid [11-13], p. 532.

241 DonJon, [5-6], Op. cit., p. 573.
22 Cigarro, [1-2], Op. cit., p. 574.
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inventados sin ninguna preocupacion por lo real o por la verdad anterior al

acto de realizacion”.?*

Ahora bien, a partir de esta nueva identificacion o semejanza asignada entre
la noche y los frutos del arbol, es posible comprender, conforme al contexto
generado por la forma predicativa de los versos de los tres poemas
anteriormente mencionados, la relacion de equivalencia (Yudice 1978:75)
que la obra crea entre los términos noche y cancion: “la noche cuelga en la
arboleda” = “la cancidn caia de los arboles™** = “Aquello que cae de los
arboles / Es la noche”. De esta forma, la relacion noche-arbol se asemeja a
la relacion cancion-arbol, por medio del proceso de permutacion semantica
que afecta a los términos comparados en la poesia de Huidobro, generando
una especie de sinonimia entre los términos noche, cancion y arbol, al
interior del poemario: “Canciones cortadas / tiemblan entre las ramas™*,
“En el boscaje oblicuo / se quedd mi cancion™S, La constante repeticion
de este tipo de predicacion en diversos poemas de esta obra, permite
entrecruzar distintos campos semanticos entre los términos y, de esta
manera, configurar un vocabulario poético singular, que no deja de
mantener, por cierto, ciertas tonalidades (literarias) romanticas, como
veremos mas adelante en nuestro estudio, por mas que se presenten en una
técnica o estilo extra-ordinario, o quizas debido a esto mismo. Aqui, la
nueva identificacion o semejanza creada, nos Aace ver la noche, de forma
orgénica, como fruto y, sugiriendo, talvez, a la creacidén poética, como canto
o cancion. O expresada en esta nueva “literalidad” creada: la noche es fruto
es cancion.

El recurso de la metafora como figura tropologica en estos versos es la que
produce la interseccion de varios campos semanticos y la que funda la
semejanza entre los términos. Por medio de la metafora, las palabras
entrecruzadas, yuxtapuestas o combinadas, reciben un nuevo sentido, es
decir, la constitucion de un sentido nuevo o una innovacidén semantica
creada en/por el lenguaje poético. A partir de esta manera de operar con el
lenguaje en la poesia de Huidobro, podemos reconocer la vinculacion que
los procedimientos lingiiisticos empleados en su poesia conservan, a
grandes rasgos, con ciertos recursos formales utilizados por el cubismo
pictorico. Manifestando, de esta forma, una cierta confluencia de pareceres
e intereses estéticos entre ambos estilos artisticos.

En este sentido, una de las caracteristicas mas sobresalientes de la pintura
cubista, en su esfuerzo por superar la imitacion de la realidad exterior al

283 El creacionismo, [70-73], p. 1340.
244 Noche, [2], Poemas articos, p. 535.
25 glerta, [16-17], Op. cit., p. 536.
246 Ruta, [16-17], Op. cit., p. 544.
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cuadro o el ilusionismo que confiere la perspectiva tradicional del espacio
en la representacion pictdrica, y en su preocupacion por presentar una
composicion tridimensional del espacio en la superficie plana de la tela,
desarrolld una modalidad procedimental que tendia a descomponer,
fragmentar o desconfigurar los objetos solidos y a analizarlos desde
multiples perspectivas, por medio de la yuxtaposicion de planos y
superficies sobre el lienzo. La presentacion simultanea de diversos planos
yuxtapuestos, constituye uno de los recursos formales que evidencia la
primera etapa del cubismo (analitica), como veremos en seguida. Este
procedimiento adquiere una estrecha relacion con los recursos estilisticos
empleados en las metaforas creacionistas de Huidobro. Para René de Costa,
“la yuxtaposicion de lo aparentemente dispar”, es el proceso creativo que
define al cubismo como un “arte de yuxtaposicion”. Proceso asociativo que,
a nuestro juicio, permite la instauracion de nuevas similitudes entre los
objetos o entidades presentadas en el cuadro. Este critico literario sostiene
que “al transferir esta idea a la poesia, conceptos que de otra manera
hubieran estado separados quedaban yuxtapuestos de manera analoga. En
ambas actividades, la resultante colision de lo disimil creaba metaforas,
plésticas para los pintores, liricas para los poetas” (1984:68-69).

Ahora bien, siendo conscientes del riesgo que involucra la comparacion
entre los lenguajes de dos disciplinas artisticas tan diferentes, a nuestro
parecer, mas alla de este aspecto operacional en torno a la yuxtaposicion,
que permite acercar la manera estratégica por la cual tanto en la poesia
como en la pintura se buscaba acceder a la reunion de lo completamente
diferente, es posible, ademads, distinguir una aproximaciéon que logre
identificar con mayor alcance los procedimientos lingiiisticos del estilo
creacionista de Huidobro con los recursos formales empleados por el
cubismo pictdrico. Esta aproximacion se establece, a nuestro juicio, tanto
al nivel de la dindmica procedimental que define los rasgos compositivos
del lenguaje poético y pictdrico, como también a un nivel estético, enfocado
a la produccion y a la recepcion de los lenguajes de ambos movimientos
artisticos.

Para comprender esta relacion entre el creacionismo de Huidobro con el
cubismo pictérico, es mnecesario reconocer primeramente que la
contravencion del contenido semantico convencional de los términos, la
anulacion de su literalidad y de su referencia ordinaria, la tension y
contradiccion que supone el acercamiento de éstos en el verso, es solo la
cara negativa de un proceso, en la poesia de Huidobro, en cuyo reverso, la
nueva atribucion gestada por la metafora o semejanza, se postula como
contrapartida de una estrategia de orientacion final positiva, creadora de un
sentido nuevo en el texto. Este proceso que gestionan los procedimientos
lingiiisticos de la técnica creacionista, articula, como podemos ver, una
operatoria que se constituye a partir de dos momentos 0 movimientos, uno
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de negacion y otro de (re)configuracion. Es esta operatoria la que,
consideramos, se aproxima a la dinamica que establecen los recursos
formales provenientes de las llamadas fases analiticas y sintéticas del
cubismo pictdrico.

John Golding (1993:115-118), sostiene que la incorporacién de los
llamados papeles pegados (papiers collés), a finales de 1912, inicia una
serie de cambios en la pintura cubista de Picasso y en la de Braque, lo cual
ha motivado a que los investigadores de este movimiento pictdrico, dividan
la historia del cubismo en dos periodos, una fase analitica (1909-1912
aproximadamente) y otra fase sintética (1912-1916). Se suele reconocer que
la fase analitica corresponderia a los planteamientos formales tendientes a
la descomposicion, fragmentacion o disolucion del objeto, es decir, a una
“via de fraccionamiento”, conducente a “la presentacion de multiples caras
del mismo objeto”, como concibe Daniel-Henry Kahnweiler, en uno de sus
primeros escritos sobre el pintor Juan Gris (2013:69), o ya a la exhibicion
de todas las dimensiones del objeto a la vez, como aprecia Juan Eduardo
Cirlot (1959:27). Esta etapa define los procedimientos formales del
cubismo como una pintura empirica, que tiende al estudio visual
pormenorizado de los objetos, como también a una actitud eminentemente
negativa, por medio del abandono de la perspectiva tradicional y la
deformacion de los objetos, como una especie de solucion al conflicto entre
representacion y construccion en el cuadro (Kahnweiler 2013:44). Mientras
que la etapa sintética del cubismo, se distingue fundamentalmente por su
voluntad de reconstruir la forma, por medio de un predominio general del
concepto por sobre el analisis detallista del objeto y de las zonas del cuadro
(Cirlot 1959:27). Sin retornar por ello a una etapa ilusionista, esta sintesis
se produce a partir de una representacion concisa o reducida de elementos
que constituyen de manera esencial al objeto, a través de una especie de
pintura mayormente deductiva, que tiende hacia la concrecion de lo
abstracto. Como aprecia Mario de Micheli, “el objeto ya no es analizado y
desmembrado en todas sus partes constitutivas, sino que se resume en su
fisonomia esencial sin ninguna sujecion a las reglas de la imitacion”
(1994:211).

Si bien, declara John Golding, resulta demasiadamente complejo
diferenciar de manera adecuada estas dos fases en la pintura de Picasso y
en la de Braque, es en los escritos de Juan Gris, en cambio, donde se puede
aprecia con mayor solidez la existencia de un enfoque analitico y otro
sintético (1993:116). Es a partir de estos dos enfoques que caracterizan el
pensamiento estético de Juan Gris, en donde se concretiza, a nuestro
parecer, esta relacion entre los procedimientos lingiiisticos de Huidobro con
los recursos formales del cubismo pictoérico. Sabida es la amistad entre estos
dos artistas, durante la primera estancia de Huidobro en Francia, como, por
lo demas, el apoyo que el pintor madrilefio brindé al poeta chileno, en la
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traduccion y conocimiento de la lengua francesa, como también en el
estudio de los medios de expresion artisticos de los movimientos de la
vanguardia parisina.

Como distingue Daniel-Henry Kahnweiler, la obra pictorica de Juan Gris,
a partir de 1914, se dirige de manera consciente y acrecentada hacia la
invencion, hacia la sintesis, por medio de un enfoque netamente conceptual
(1995:262), que deja atras la actitud negativa, que deforma la
representacion del objeto, por medio del analisis visual de una multitud de
datos de éste, hacia una actitud que intensifica, en cambio, la composicién
de una nueva formalidad y de un nuevo significado. Esta actitud sintética,
conceptual, busca superar toda convencionalidad previa como toda
percepcion sensible del objeto hallada de antemano al acto de creacion. Para
Kahnweiler,

Los emblemas que inventa desde ahora Juan Gris, significan
en su conjunto el objeto que pretende representar. No dan
todos sus detalles. No tendrian explicacion sin unas
experiencias visuales anteriores; pero lo que autoriza a hablar
ahora de pintura conceptual es que no son las formas reunidas
en la memoria visual del pintor las que resurgen en el cuadro,
sino mas bien unas formas nuevas, diferentes de las formas de
los objetos ‘reales’ encontrados en el mundo sensible; unas
formas que no son verdaderamente mas que emblemas,
haciéndose objetos solo en la percepcion del espectador
(1995:274-275).

Kahnweiler considera que esta vertiente inventiva y creadora de formas y
significados nuevos, por medio de la composicion pictorica, en la obra de
Juan Gris, posee como fundamento técnico la vision de Cézanne, en torno
a la conviccion del cuadro como “organismo constituido”, y como
fundamento espiritual, la poesia de Mallarmé, el cual, segin este critico y
marchante aleman, influye en la obra de Gris, a partir del interés por acceder
a una especie de “acto de creacion total” por medio del arte. Como pudimos
observar anteriormente, la obra de Mallarmé también actiia como uno de
los alicientes esenciales de la primera elaboracion de la poética creacionista
de Huidobro. Ahora bien, lo que queremos especificar, es como esta actitud
creadora que motiva el enfoque conceptual o sintético del pensamiento de
Gris, en tanto se sigue de una actitud primeramente negativa, que rechaza
la pintura ilusionista, presupone la idea, como aprecia Kahnweiler, de que
ninguna convencion previa puede dotar de significado a los emblemas que
el pintor madrilefio emplearia en adelante en su pintura. Segun Kahnweiler,
para Juan Gris, estos nuevos emblemas totalmente inventados por el pintor,
crearian “la realidad por ¢l imaginada, alejada de todo suceso, de todo
recuerdo imitativo de la emocidn de la que habria surgido” (1995:276). Es
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esta misma dindmica procedimental (negativa y re-configuradora), como
también esta actitud por acceder a la creacién de nuevos significados por
medio del arte, las que, a nuestro parecer, consiguen vincular la manera en
la que operan los recursos estilisticos de la poesia de Huidobro, como
también, de acuerdo a lo que en los proximos apartados estudiaremos,
permite observar la confluencia de intereses y convicciones estéticas entre
la poética creacionista y el cubismo.

En este sentido, la operatoria que impulsan los procedimientos lingiiisticos
de la poesia de Huidobro, pareciera adquirir una cierta proximidad con el
proceder formal que anima cada una de las fases del cubismo pictérico. La
operatoria creacionista se desarrolla a partir de un proceso, por el cual, el
primer momento o movimiento negativo logra descomponer (anular,
desvirtuar, trastocar o destruir) las nociones semanticas, convencionales y
tradicionales, ya sea del objeto, término o simbolo que sea incorporado en
esta dinamica operacional, para luego, el momento o movimiento
(re)configurador, propiamente, genere o le asigne una nueva pertinencia o
sentido, a modo de sintesis, en tanto hecho nuevo creado por el poeta.

En este proceso de negacion y (re)configuracion, se juega toda la eficiencia
innovadora de los recursos utilizados en el lenguaje poético huidobriano,
como también las posibilidades con la que los medios formales y
compositivos del poema buscan incidir sobre la recepcion o lectura de la
obra, modificando con ello la experiencia estética y sustituyendo una
contemplacion pasiva o desinteresada frente al objeto estético, por una
observacion mayormente productiva por parte del lector. Esta ultima
cuestion, que hemos mencionado anteriormente, a partir del analisis que
Hans Robert Jauss realiza sobre los recursos lingiiisticos de la poesia de
Apollinaire (2004:187-218), confirma el interés que la poesia, que surgiese
o emplease las innovaciones formales del cubismo pictorico, destinara por
una cierta modificacion de los habitos tradicionales de la lectura, asi como
la pintura cubista contribuyo con ciertas transformaciones en los modos de
ver, contemplar o interpretar el arte pictorico. En este sentido, para George
Yudice, las innovaciones lingiiisticas, que la dinamica operacional del
estilo poético de Huidobro introduce en su obra Poemas drticos, determinan
la lectura de este poemario como una practica, que exige “una ejecucion
activa por parte del lector” (1978:76).

Una vez reconocidas estas aproximaciones en los aspectos formales y en
los intereses estéticos entre el creacionismo de Huidobro y el cubismo, si
volvemos a nuestro andlisis de las figuras tropologicas desplegadas en
Poemas articos, notamos de qué manera la insistencia en la poesia de
Huidobro de entrecruzar, yuxtaponer o combinar diversos términos
provenientes de distintos campos semanticos en torno a una matriz comun,
se postula como estrategia innovadora que permite la consecucion de
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nuevos significados a partir de la union de entidades, objetos o términos
disimiles; ademas, incentiva la participacion del lector para el hallazgo de
nuevos sentidos por medio del lenguaje poético.

De este modo, podemos distinguir las identificaciones que el poeta
establece entre los términos astro y flor, astro y reloj, las cuales aparecen
conjugadas en torno a los &mbitos de lo luminoso, lo vivo y lo temporal. La
relacion entre los términos astro y flor se repite varias veces en el poemario,
“Las rosas deshojadas / iluminan las calles”?*, “Y en tus manos una estrella
fresca’*®, “Es un astro apagado / o / una rosa madura™?*. La inclusion del
término reloj entre la serie de identificaciones en torno a lo temporal,
promueve la inclusion del reino de los artefactos humanos en el orden
cosmico, quizas con el claro proposito huidobriano de “Humanizar las
cosas”®°. En este sentido, la relacion astro-reloj combina, nuevamente, lo
cosmico con la forma de medicion humana del tiempo (ahora propiciada
por el artefacto), ésta aparece constantemente referida entre las metaforas
del poemario: “Escucha el ruido de las tardes vivas / Reloj del horizonte /
Bajo la niebla envejecida / Se diria un astro de resorte™!. También esta
relacion se expresa de forma implicita en la comparacién visual entre la
luna y el reloj (de una torre), pero sugerida de manera sinestésica: “La luna
suena como un reloj /.../ la luna olvido dar la hora™**%; “Después en el valle
sin sol, un mismo ruido, luna y reloj***. Por altimo, podemos apreciar de
qué manera esta relacion es utilizada como descripcion del atardecer o de
la puesta del sol: “Sobre la lejania / Un reloj de vacia™?%*,

Es pertinente reconocer que estos nuevos sentidos o identificaciones, a los
que nos hemos referido en este apartado, surgen a partir de una continua
reiteracion predicativa a lo largo de este poemario. De este modo, tal como
distingue George Yudice, podemos apreciar como en Poemas drticos, “no
todas las imagenes pueden comprenderse con una primera lectura de un
poema particular; en muchos casos necesita el contexto provisto por los
otros poemas de la serie” (1978:76).

Ademas, quisiéramos detenernos, por ultimo, en los recursos tropoldgicos
que el poeta desarrolla para combinar distintos campos semanticos, ahora
referidos a los codigos de la religion y de la tradicion cristiana. Nos

24T Emigrante a América, [17-18], Op. cit., p. 538.
28 Luna o reloj, [8], Op. cit., p. 576.

%9 Vaso, [22-24], Op. cit., p. 593.

20 Le créationnisme, [263], p. 1335.

1 gstro, [7-10], Poemas drticos, p. 540.

252 Luna, [3/13], Op. cit., p. 562.

253 Luna o reloj, [9-11], Op. cit., p. 576.

234 Campanario, [12-13], Op. cit., p. 580.
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referimos a la constante identificacion que expresa la lirica de Huidobro
durante estos afos entre los términos: (Yo)poeta-pajaro-avidn-cruz-cristo.
Estos términos o simbolos forman parte de la imagineria aérea huidobriana,
la cual constituye uno de los aspectos mas sensibles y profundos de su
lenguaje poético, dada la serie de posibles interpretaciones que motiva, a
partir de la vinculacidon que establece entre el hombre y lo divino, como
también entre el reino de las creaciones humanas (simbolos, artefactos,
magquinarias) y el reino de las creaciones divinas (naturaleza). Para George
Yudice, esta imagineria tendria un claro antecedente en el 1éxico que
emplea el poema Zone (1912) de Apollinaire como también en el poema
Prose du Transsiberien (1913) de Blaise Cendrars, mientras que, como
tematica, hundiria sus raices en la poesia futurista, en especial, en el poema
Le Monoplan du pape (1911) de Filippo Marinetti (1978:63-64). En torno
a estos antecedentes literarios que definirian el 1éxico y la tematica de la
asociacion entre estos términos, considera Yudice que “Huidobro se
preocupa mas por las relaciones formales entre los vocablos mientras que
Cendrars y Apollinaire se interesan mas en la nueva verosimilitud provista
por la época moderna” (1978:63).

En el poema Cruz, del libro “Poemas articos”, leemos los siguientes versos:
“Mi cruz no cargd mis espaldas / Ni vuela sobre los techos™. La relacion
se produce a partir del uso de la contigliidad o metonimia y la metafora
como recursos para establecer el tropo o la nueva identificacion sugerida
entre los términos. El término “cruz”, en este caso, refiere por contigiiidad
a Cristo, a partir del contexto que provee el codigo religioso, el cual
posibilita que el simbolo cristiano de la cruz desarrolle la permutacién
semantica de la imagen poética. Mientras que el término “cruz” se relaciona
metaforicamente con pajaro o aeroplano, de acuerdo al predicado del verso:
“no vuela sobre los techos”. La metafora, de este modo, nos viene sugerida
por la imagen plastica/visual que asemeja ambos objetos (Benko 1993:126).
De esta forma el tropo o la identificacion creada por estos versos, asocia no
solo los 6rdenes semanticos entre los términos, sino también, el ajuste o
aproximacion, se realiza entre términos que no tienen necesariamente una
relacion semantica entre si, en este caso, al aludir a la visualidad de los
objetos. Pero, si la metafora relaciona ideas, el problema para entender estos
versos se produce, en la medida que la nueva semejanza creada es una
relacion puramente perceptiva, pero no conceptual. Entonces,
precisamente, para llenar ese vacio conceptual generado por la carga
semantica previa de los términos, la asignacion de semejanza viene
producida por la impertinencia misma del tropo, que ha creado un valor que
aproxima los campos semanticos de dos términos distantes. La creacion de
un sentido nuevo que surge solo en el contexto producido por la

255 Cruz, [9-10], Op. cit., p. 564.
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predicacion. Aqui, la cruz-cristo “es” pajaro-avion. Es un nuevo orden, que
depara otro sentido, y cuya tensidon semantica apunta siempre hacia la
instancia de concepto. Este nuevo sentido que retne estos términos de
procedencia semantica distinta, sera elemental para comprender esta nueva
identificacién y su importancia al interior del lenguaje creacionista de
Huidobro, como veremos en nuestro estudio. Ahora bien, el poeta pareciera
ser consciente de la dificultad que genera la impertinencia del tropo
utilizado para comprender la nueva pertinencia semantica, al presentarnos
ludicamente, a modo de acertijo, tras el tono de tristeza, abatimiento y
olvido, la resolucion del poema,

Algo se ha quedado
Sobre las mas tibias lejanias

En todas las rutas

habia sangre de mis plumas
Al querer recogerlas

he visto que eran muchas

No es el Cristo que ha pasado
Lento como las horas del Oriente

Mi cruz no cargd mis espaldas
Ni vuela sobre los techos

EN LA CAMPINA HABIA PUNTOS ROJOS

Mi cruz sin alas iba en mi pecho
Y no ha querido nunca cerrar los ojos

Un péjaro se quema en el ocaso
Cuantas cosas hemos olvidado

Mirando hacia la vida
He visto mi cigarro
que humea en las mas tibias lejanias®*®

La semejanza, permutacion, transferencia e inversion de sentido entre los
términos, entendidas como procedimientos que buscan generar nuevos
significados a las palabras empleadas, sirven también de impulso hacia el
encuentro de espacios inéditos al interior del poema. Por medio de estos
procedimientos el poema gesta un universo semantico nuevo que tiende a

236 Cruz, Poemas articos, pp. 564-565.
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perturbar las condiciones objetivas del orden espacial y temporal: “Aquella
casa sentada en el tiempo”®7; a producir un desenfoque causal de los
fendmenos de la realidad: “Bajo el agua / Enterraban a los muertos™; a
crear o establecer una causalidad nueva: “Alguien que lloraba / Hacia caer
las hojas™?*; o una causalidad mégica (Sucre 1985:96): “De una mirada
encendi mi cigarrillo”**, o ladica: “En mis dedos hay secretos de alquimia
/ Apretando un boton/ Todos los astros se iluminan™!, “De un grito elevé

una montafia/ Y en torno bailamos una nueva danza’>%2.

Estos recursos o procedimientos lingiiisticos son creadores también de
situaciones (Benko 1993:87) o imagenes limites, que tienden a jugar en las
fronteras de la percepcion y la representacion: “Derricre sa téte / Le bord
du monde / En levant un pied / il tomberait dans le vide?®*, “Estdbamos tan
lejos de la vida / que el viento nos hacia suspirar%4, “Sur le pont / qui ne
rejoint pas Iautre rive™%, “La casa junto al mar vacio”%, “L’horizon parle
/ Bt derriére on s’efface™?®’, “El faro que agoniza al fondo de los afios”?%®,

“Sobre la vida lejana / Alguien llora™®,

Por medio de estos procedimientos el poema suscita ofro mundo, distinto,
en donde lo vago y lo difuso se precisa: “yo he tenido en mis manos todo
lo que se iba”?’’; en donde la comprension habitual de los fendmenos se
suspende: “La noche viene de los ojos ajenos™’!; “Un ruisefior en su cojin
de plumas / tanto bati6 las alas / que desaté la nieve™’?. El poema deviene
un mundo nuevo con leyes propias creadas por el poeta: “Tanto fumamos
bajo los arboles / Que los almendros huelen a tabaco™’?, que incide en lo
insolito y en lo paradodjico, como formas con las que irritar y superar el

orden categorial de la razoén (discursiva), aquellas formas “que el arte

27 Nifio, [1-2], Op. cit., p. 541.

258 Ecuatorial, [191-194], p. 499.

29 pid., [193-194], p. 499.

260 Noche, [4], Poemas articos, p. 535.

261 Nadador, [4-6], Op. cit., p. 570.

262 Marino, [13-14], Op. cit., p. 568.

263 Voix, [6-9], Horizon carré, p. 450.

264 Luna, [1-2], Poemas articos, p. 562.
265 Tragédie, [4-5], Horizon carré, p. 461.
266 Llueve, [2-3], Poemas 4rticos, p. 558.
267 ’homme triste, [16-17], Horizon carré, p. 425.
268 Ecuatorial, [113], p. 496.

29 Luna, [11-12], Poemas articos, p. 562.
210 Cigarro, [10-11], Op. cit., p. 574.

2 Hijo, [3], Op. cit., p. 552.

272 Osram, [5-7], Op. cit., p. 566

23 Luna, [8-9], Op. cit., p. 562.
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obtuvo unicamente a través de la diferenciacion de dicha razén: como
‘suplemento’, como ‘simulacro’, como ‘juego’” (Menke 2011:40).

Mon petit garcon
Pour monter a la Tour Eiffel
On monte sur une chanson
Do

ré

fa
sol
la
si
do
Nous sommes en haut?’*

En este conciso panorama de procedimientos, técnicas y estilos utilizados
por Huidobro en sus obras de 1916-1918, podemos observar, por ultimo,
aquellos recursos que destinan una preocupacion por la disposicion visual
0 composicion espacial y plastica de sus poemas. A partir del poemario
Horizon carré (1917), el poeta suprime la puntuacion, juega con la grafia y
con los espacios en blanco al interior de la pagina—técnicas literarias
promulgadas por la comunidad de intelectuales que participaban alrededor
de la revista parisina Nord-Sud, dirigida por Pierre Reverdy, y en la que,
junto a Huidobro, publicaron en ella, Guillaume Apollinaire, Max Jacob,
Paul Dermée, Paul Eluard, entre otros—. Estos recursos generan un mayor
“movimiento” en la lectura de los versos, al propiciar el rompimiento de la
linealidad del tiempo, por medio de la presentacion de imagenes o hechos
liricos unidos de manera paratéctica sin respetar el orden de la causalidad
logica o de la sucesion temporal entre éstos, 1o cual provoca la perturbacion
en el encadenamiento entre las palabras y las conexiones entre los versos.
Ademas, producen una especie de fragmentacion e indeterminacion visual
del espacio en la superficie plana del texto. Juegos tipograficos que
promueven en el espacio lirico una especie de desencadenamiento causal,
motivado por la representacion simultinea de distintos fendomenos
yuxtapuestos:

Los mas bravos capitanes El capitan Cook

En un ice-berg iban a los polos Caza auroras boreales
Para dejar su pipa en labios En el polo sur
Esquimales

Otros clavan frescas lanzas en el Congo

274 Tour Eiffel, [15-26], p. 616.
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El corazon del Africa soleado
Se abre como los higos picoteados
Y los negros
de divina raza
esclavos en Europa
Limpiaban de su rostro
la nieve que los mancha
Hombres de alas cortas
Han recorrido todo
Y un noble explorador de la Noruega
Como botin de guerra
Trajo a Europa
entre raros animales
Y arboles exoticos
Los cuatro puntos cardinales®”

David Bary sostiene que “lo que mas distingue un poema del estilo Nord-
Sud es el tratar la pagina como unidad de composicion comparable a la de
un cuadro. El blanco, materia poética, tiene la doble funcion de sustituir la
puntuacion y de servir de elemento positivo de una construccion visual”
(1963:72). En el caso de Huidobro, encontramos ciertos recursos
lingiiisticos y plasticos que promueven la configuracion de imagenes
cinéticas:

Un jour
il s’était égaré dans la fumée des cigares

Nuées des usines Nuées du ciel

C’est un trompe-1’ceil>’

275 Ecuatorial, [69-88], pp.494-495. Para David Bary, “esta manera de disponer las
palabras se comparaba en aquel entonces con la fase analitica de la pintura cubista,
en que el pintor presenta una representacion simultanea del objeto visto desde
varios angulos” (1963:79). Esta cercania por la preocupacién en torno a la
disposicidn estructural, por los rasgos formales de la composicion lirica y pictorica,
por la experimentacién pléstica o visual en torno a los medios de expresion
artistica, entre los poetas del grupo Nord-Sud y los pintores cubistas, como la
utilizaciéon de varios procedimientos, similares o analogos, en la poesia y en la
pintura, llevo a varios criticos de la época, a denominar a los poetas del grupo Nord-
Sud como poetas cubistas y a su poesia a designarla como cubismo literario. Para
una documentacion de estos datos, véase De Costa (1984:66). Para la relacion entre
Huidobro y el cubismo, véase: (Busto 1983), (Benko 1993), (Yudice 1978), y para
el estudio de la poesia visual de Huidobro, véase: (Sarabia 2007).

276 Les villes, [16-20], Hallali, p. 602.
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o imagenes que funcionan como espejos que reflejan y confrontan
diferencias visuales;

Les saules Des femmes
qui écoutent qui lavent
penchés leurs chevelures®”’

o0 ya la conformacion de verdaderas composiciones plasticas;

SOLEIL
Qui réveille Paris
j 0%“‘&0&\‘3«{\\]6 Sur la T9ur Elffel | g
o \ﬁQ\ S e Un coq a trois cou eurs =
B e\)Q\‘e‘ Chante en battant des ailes -
o ° Et quelques plumes en tombent —
n —

En recommengant sa course
La Seine cherche entre les ponts
Sa vielle route

Et I’Obélisque
Qui a oublié les mots égiptiens
N’as pas fleuri cette année

SOLEIL

278

3. El desgaste de la funcion denotativa del lenguaje en
la lirica creacionista y el transito metodologico desde la
semantica a la hermenéutica para su estudio

Hasta ahora hemos podido observar como estos procedimientos lingiiisticos
o recursos estilisticos en la poesia de Huidobro acttan al nivel de estrategias
innovadoras para la adquisicion de nuevos significados en/por el lenguaje.
Aquellos recursos han sido propuestos para el encuentro de sentido, siempre

277 Fleuve, [4-6], Horizon carré, p. 470.
278 Matin, Horizon carré, p. 472.
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en contraste, perturbando o irritando, las categorias logicas del lenguaje, o
anulando y transformando, las determinaciones semanticas de los términos,
o ya enfrentando y reduciendo las representaciones “visuales” de los
objetos. De esta forma, hemos podido distinguir la manera en que estos
procedimientos nos sugieren un nuevo sentido a partir de las permutaciones
e inversiones del sentido literal de los términos.

Ahora bien, por medio de estos procedimientos lingiiisticos, podemos
reconocer ademas de qué manera las imagenes poéticas en la poesia de
Huidobro se desentienden de la funcion denotativa de los términos como
del modelo referencial que supone la dependencia del lenguaje a una
realidad extralingliistica, preexistente en la naturaleza o en el mundo
objetivo, para la asignacion de verdad o falsedad del acto predicativo. Por
medio de este modelo referencial, la semantica establece la relacion
intrinseca entre el discurso (lenguaje) y el mundo objetivo, en la medida
que el acto predicativo postula un objeto extralingiiistico que designa como
referente de la intencidn del discurso. Para Paul Ricceur, la semantica “pone
en relacion la constitucion interna del sentido con el objetivo trascendente
de la referencia” (1980:294)*”. Es preciso distinguir estas dos funciones
(sentido, denotacion o referencia) para una mayor claridad de lo que
queremos sostener. Pues, al reconocer que los procedimientos lingiiisticos

27 Continto en la distincion operada por Paul Ricceur en torno a la diferencia entre
la disciplina semidtica y la semantica. Sobre la base del acto predicativo, esta
relacion entre el lenguaje y el mundo objetivo, diferencia el analisis semiotico del
semantico. Pues, mientras el primero actua en la dinamica de diferencias y de
oposiciones que se establece entre significantes y significados al interior del codigo
fonolégico y lexical de una lengua, la semantica, contrapone a esta dindmica, el
caracter sintético de la predicacidn, en tanto concibe ésta como la operacion central
del discurso correlativa al rango de toda la frase. Desde aqui, la intencion del
discurso, “es irreductible a lo que en semidtica se llama significado, que no es mas
que la contrapartida del significante de un signo en el interior del cddigo de la
lengua”. De este modo, para la semantica, el acto predicativo, en la medida que la
intencion del discurso postula una realidad extralingiiistica que toma como su
referente, consigue finalmente distanciarse y enfrentarse al andlisis semidtico
confinado en el mundo abstracto de los signos, ya que, “mientras que el signo sélo
remite a otros signos dentro de la inmanencia del sistema, el discurso tiende a las
cosas. El signo difiere del signo, el discurso se refiere al mundo. La diferencia es
semidtica; la referencia, semantica” (Ricceur 1980:293). Mas allé de esta oposicion
entre el analisis semidtico y el semantico, Ricceur, pretende subordinar el primero
al segundo, en la medida que, considera que lo semidtico no es sino una abstraccion
de lo semantico, pues, “en ltimo analisis, el signo debe su propio sentido de signo
a su uso en el discurso; ;coOmo sabriamos que un signo vale por..., si no recibiese,
de su empleo en el discurso, su objetivo, que lo relaciona con aquello para lo que
vale? La semiotica, en cuanto recluida en el mundo de los signos, es una
abstraccion de la semantica, que pone en relacion la constitucion interna del sentido
con el objetivo trascendente de la referencia” (1980:294).
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en la poesia de Huidobro se alejan del modelo referencial, se abre con ello
nuevos problemas para la interpretacion de su poesia, como también la
necesidad de pasar, en nuestro estudio, de un tipo de analisis y de disciplina
a otra.

Por referencia o denotacidn, podemos entender, siguiendo la terminologia
fregeana, no el sentido (Sinn) o significado de una expresién, sino /o
significado por ella (Bedeutung), o, para mayor precision, el modo como
algo es presentado en el lenguaje (sentido) y aquello que es presentado
(denotacion), como distingue de manera bastante sintética, Alfonso Gémez-
Lobo en la introduccion a su traduccion de la obra Logica y semdntica de
Gottlob Frege (1972:16-17). El problema de la referencia para la semantica
logica, de la cual Frege es uno de los principales exponentes, atafie
primordialmente a entidades de discurso comprendidas al nivel de la frase
o enunciado. Desde aqui, para Frege, el paso del sentido a la denotacion en
una proposicion (entiendo por esto no s6lo su teoria en torno a los nombres
propios sino también al nivel de las oraciones asertivas), es la exigencia que
se destina para que a un nombre o término pueda atribuirsele o negarsele
un predicado (1972:55). Para Frege, la denotacion de una proposicién es su
valor de verdad (Wahrheitswert), es decir, la condicion de que ésta sea
verdadera o falsa. De este modo, lo verdadero o lo falso se asigna y se
comprende solo a partir de objetos, entidades extralingiiisticas. Solo por
medio de éstas es posible establecer juicios de verdad, existencia (realidad)
e identidad, en la medida en que presentan, indican o ratifican objetos
preexistentes al acto predicativo®,

Si la semantica ldgica plantea el problema de la referencia en el lenguaje al
nivel de la frase o enunciado, éste exige un desarrollo y una explicitacion
distinta cuando atafie a entidades de mayor dimension que la frase, es decir,
cuando afecta a composiciones como las literarias (poemas, novelas,
ensayos), cuyo alcance, disposicion estructural y organizacion, sobrepasa

280 Frente a esto, Frege sentencia la distancia que aleja al arte del problema de la
verdad, pues éste ultimo sélo le compete a la ciencia: “al escuchar un poema épico,
por ejemplo, nos cautiva solamente, aparte de la eufonia del lenguaje, el sentido de
las oraciones junto con las representaciones y sentimientos que €ste evoca. Si
preguntaramos por la verdad abandonariamos el goce estético y nos entregariamos
a una observacion cientifica. Por eso, mientras acogemos el poema como obra de
arte nos es indiferente que el nombre ‘Odiseo’, p. €j. tenga o no una denotacion. Es
en consecuencia el esfuerzo por alcanzar la verdad lo que siempre nos impulsa a
avanzar del sentido a la denotacion”. (1972:55-56) (el resalte es nuestro). De esta
manera, para Frege, las entidades artisticas o las palabras en poesia s6lo poseen
sentido, pero no denotacion. Son posibles de ser pensadas o de adquirir una
representacion mental, pero debido a la estricta imposibilidad de asignarles
denotacion, no pueden a éstas plantearseles la confirmacion de verdad o falsedad
de sus elementos y enunciados.
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la mera extension de la frase o enunciado. El problema de la referencia al
nivel de los discursos literarios, compete, por tanto, como sefiala Paul
Ricceur (1980:296), a la hermenéutica mas que a la semantica, pues, para
ésta, la frase es a la vez la primera y la ultima entidad del discurso.

Esta cuestion en torno al problema de la referencia en los procedimientos
lingiiisticos en la poesia de Huidobro, nos obliga a dejar atrads el analisis
estructural en torno a la funcion predicativa de las figuras tropologicas,
propuestas como estrategias innovadoras para la adquisicion de sentido,
para centrarnos en el andlisis del discurso organizado al nivel de la
produccion del texto como obra literaria. De esta manera, procederemos en
el estudio que realicemos de la poesia de Huidobro en sus relaciones con la
tradicion literaria, en la segunda parte de esta investigacion. Pues, los
discursos literarios, en la medida en que incorporan otras categorias para su
interpretacion; categorias propias de la produccion del discurso como obra:
disposicion, pertenencia a géneros, realizacion de un estilo singular
(Ricceur 1980:296-297), plantean un tratamiento mas complejo, una
diferencia y una excepcion a la exigencia de un referente extralingiiistico
para la asignacion de verdad o falsedad de sus elementos. Frente a esto,
continuamos en la vision de Ricceur, para el que, “la estructura de la obra
es su sentido”, mientras que, “el mundo de la obra, su denotacion”. Desde
aqui, Ricceur concibe que, “la hermenéutica no es otra cosa que la teoria
que regula la transicién de la estructura de la obra al mundo de la obra.
Interpretar una obra es desplegar el mundo de su referencia en virtud de su
‘disposicion’, de su ‘género’ y de su ‘estilo’” (1980:298). Es esta cuestion
la que nos lleva, en palabras de Ricceur, “a pasar de la estructura—que es
al conjunto de la obra lo que el sentido al enunciado simple—al mundo de
la obra, que es a ésta lo que la denotacion al enunciado” (1980:298).

El paso de un analisis estructural de la funcidon predicativa, en razén de la
busqueda de sentido, al anélisis interpretativo que busca la naturaleza
referencial diferenciada de las obras literarias, supone conceder a éstas un
régimen referencial distinto respecto a los discursos no-estéticos, para los
que, “el esfuerzo por alcanzar la verdad”, les requiere efectuar el transito
desde el sentido a un referente extralingiiistico. Las obras literarias, en
cambio, plantean un tratamiento diferente y una excepcion a la exigencia
de un referente extralingiiistico. Para Ricceur, “la produccion del discurso
como ‘literatura’ significa precisamente que se suspende la relacion del
sentido con la referencia” (1980:298). De este modo, la literatura se aleja
de la exigencia denotativa, pues, “por su propia estructura, la obra literaria
solo despliega un mundo con la condicion de que se suspenda la referencia
del discurso descriptivo. O, con otras palabras: en la obra literaria, el
discurso despliega su denotacién como de segundo rango, en favor de la
suspension de la denotacion de primer rango del discurso” (1980:299).
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Hemos creido pertinente realizar estas vicisitudes terminologicas y
disciplinarias una vez que hemos supuesto que los procedimientos
lingiiisticos o recursos estilisticos, que estan a la base de la operatoria que
configura las imagenes poéticas en la poesia de Huidobro, se desentienden
de la funcién denotativa o del modelo referencial. Estas ultimas
averiguaciones, nos permiten reconocer el transito necesario que se debe
practicar, a nuestro parecer, tanto en el analisis como en el método a seguir,
una vez que se distingue, al nivel del lenguaje poético, la diferencia
estructural en torno al sentido y a la denotacion. Ahora bien, si suponemos
que los procedimientos lingiiisticos en la obra huidobriana, se alejan del
modelo referencial y, con ello, suspenden la referencia del discurso
descriptivo, para desplegar el ‘mundo’ de la obra, entonces, /cudl es la
relacion que guarda el lenguaje poético huidobriano con nuestros conceptos
convencionales de verdad, mundo y realidad? En los proximos dos
paragrafos pretendemos llevar a cabo esta cuestion, a partir de una primera
aproximacion a la retorica huidobriana en torno a la morfologia de la
imagen poética y a sus ideas y convicciones teoricas sobre la poesia.

4. La retorica creacionista de Huidobro

Hemos dicho mas arriba que las imagenes poéticas en la poesia de Huidobro
se desentienden de la funcion denotativa de los términos como del modelo
referencial que supone la dependencia del lenguaje a una realidad
extralingiiistica, preexistente en la naturaleza o en el mundo objetivo, para
la adquisicion de sentido y verosimilitud. En la poesia de Huidobro no hay
un referente ni un ambito externo al poema (texto) que sujete el sentido de
las palabras. De esta manera, el sentido pasa a concebirse al interior de un
proceso subjetivo que inventa la union o el acercamiento entre los términos
u objetos distantes propuestos en la imagen poética, es decir, un proceso
por el cual crea su semejanza y con ello el espacio lirico (mundo de la obra)
en que ¢€stos se sitian. Huidobro, reuniendo ciertos criterios romantico-
simbolistas con una preocupacion formal por el lenguaje, sostiene que,

el poeta es aquel que sorprende la relacion oculta que existe
entre las cosas mas lejanas, los ocultos hilos que las unen. Hay
que pulsar aquellos hilos como las cuerdas de un arpa y
producir una resonancia que ponga en movimiento las dos
realidades lejanas (1976:726)

Bajo este proceso, los recursos lingiiisticos que operan en la poesia de
Huidobro, acttian como el generador de “inusitados encuentros” (Mitre
1980:30), asociaciones inéditas (Pizarro 1994:29) o lo que en esta
investigacion consideraremos una via de acceso a una nueva vision o
redescripcion de la realidad, en la medida en que podamos apreciar un
caracter heuristico en estos procedimientos, por el cual consiguieran
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mostrarnos nuevas posibilidades de percepcion y de concebir esquemas
expresivos y cognoscitivos, con los que modificar nuestra experiencia
estética y nuestra comprension habitual y convencional en el mundo. Este
interés no estaria del todo alejado de la propuesta estética creacionista, pues
se corresponde con la facultad revelatoria que Huidobro concede a la
imagen poética. Para Huidobro, “I’image est une révélation. Plus cette
révélation sera surprenante, plus elle sera transcendantale dans son effet™?8!.
Y su efecto, segin el poeta, el hallazgo de una revelacion antes
desconocida, produce un estado de entusiasmo en el lector, pues, “I’homme
aime qu’on lui découvre certains c6tés des choses, certains sens cachés de
phénomeénes, ou certaines formes qui, de plus ou moins habituels passent a
étre imprévus, a pendre une doublé importance”?2. El poema creacionista
sera el resultado final de “une suite de révélations par images pures sans
exclure les autres révélations de concepts, ni I’élément mystere, créera cette
atmosphére de merveilleux que nous appelons poéme”?3,

Frente a esto surge una de las primeras interrogantes que se plantean al
trabajo de comprension de la poesia y de la estética huidobriana. ;Como el
lenguaje poético puede redescribir la realidad, si su lenguaje ha roto toda
referencia exterior al mundo de la naturaleza y de la experiencia ordinaria,
es decir, todo referir a entidades del mundo objetivo? He aqui uno de los
problemas interpretativos que se gesta entre la palabra y la cosa al nivel del
pensamiento y la realidad en el mundo de la obra poética. Aunque
extraordinarias, debemos reconocer que las imagenes poéticas en la poesia
de Huidobro no surgen de lo arbitrario®*, ni de lo azaroso—como ser el
temple que anime la gratuidad de las metaforas dadaistas o el criterio
involuntario e inconsciente de la escritura surrealista—, sino a partir de los
elementos que la naturaleza y el mundo de la experiencia habitual le
entregan al poeta; tal como lo sefialaba Huidobro, en el epigrafe del libro
Horizon carré. A partir de estos elementos y tras las permutaciones que
sufre el objeto natural o cotidiano, merced a los procedimientos lingiiisticos
que operan en la poesia huidobriana, se produce el nuevo hecho poético.
Para Huidobro, “un poema debe ser algo inhabitual, pero hecho a base de
cosas que manejamos constantemente, de cosas que estan cerca de nuestro
pecho [...] Hay que ser un verdadero poeta para poder dar a las cosas que
se hallan cerca de nosotros la carga suficiente para que nos maravillen”
(Huidobro 1976:730)*%.

B! Manifeste manifestes, [213-214], p. 1321.

22 Ibid., [209-212], p. 1321.

3 Ibid., [215-217], p. 1321.

284 Je trouve, [18-19], p. 1343.

285 Huidobro se refiere, en su ensayo de estética La creacion pura, sobre este
proceso de creacion que se dirige de lo dado por el mundo sensible y objetivo a la
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El proyecto estético huidobriano nace de una clara sobreestimacion de la
poesia y de un logico desprecio del realismo. “El realismo en el sentido
usual de la palabra, es decir, como descripcion mas o menos habil de las
verdades preexistentes, no nos interesa y ni siquiera lo discutimos [...] El
realismo carece de carta de ciudadania en nuestro pais” (Huidobro
1976:722). La estética creacionista enfatiza en la poesia la capacidad de
revelar una verdad distinta, superior a la verdad de la razon y de transformar
con ella la condicion existencial del hombre en el mundo moderno. Desde
esta postura, la estética creacionista continia el modelo romantico que
considera lo estético como medio de comprension y manifestacion de
valores y principios superiores que trascienden la verdad de los discursos
no-estéticos (Menke 2011:61).

En este sentido, la imagen poética en la poesia de Huidobro nos presenta lo
que la evidencia sensible o el estatuto de lo razonable y convencional esta
impedido de ver y conocer. Como aprecia George Yudice, tanto Huidobro
como Rimbaud, proponen visiones completamente inverosimiles
(1978:125). La poesia creacionista postula de esta manera “la paradoja de
una modalidad de imagen no visible, que no impone una presencia sensorial
inequivoca” (Nordenflycht 2003:1526), sino a lo mas, nos sugiere algo que
es imposible en nuestra actual realidad. Las metaforas huidobrianas al
trastocar las normas basicas del significado de las palabras, nos proponen
otras aprehensiones del mundo (Yurkievich 1984:115). Postulan asi, la
presentacion de lo inexpresable, ideal que persigue la intencionalidad
poética en el horizonte estético huidobriano. Este abandono de la estricta
denotacion literal de los términos, esta inversion de la realidad concreta,
esta actitud por atravesar las formas actuales y convencionales es en
Huidobro una constante imaginativa, impulsada a partir de un trabajo que
motiva el lenguaje y transforma las entidades del mundo objetivo, que
conduce a la palabra para que revele otras realidades posibles, que busca
crear lo que no existe, es decir, dar forma a aquello que aun no la tiene,

configuracion de otro nuevo, como sistema, es decir, una cierta comprension
analitica y estructural sobre el proceso subjetivo de produccion artistica que
posibilita la creacion de un objeto y un orden poético nuevo. Este sistema permite
el estudio de las relaciones entre el mundo objetivo con el yo, y la reflexion en
torno al hecho nuevo creado por el artista, constituiria la indagacion estética o
teorfa del arte. Para Huidobro, “el estudio de los diversos elementos que los
fenomenos del mundo objetivo ofrecen al artista, la seleccion de algunos y la
eliminacion de otros, segun lo que conviene a la obra que se persigue, es lo que
forma el sistema [...] En consecuencia, el sistema es el puente por el que pasan al
yo o mundo subjetivo los elementos del mundo objetivo. El estudio de los medios
de expresion de esos elementos ya escogidos, para hacerlos volver al mundo
objetivo, es la técnica. Por consiguiente, la técnica es el puente establecido entre el
mundo subjetivo y el mundo objetivo creado por el artista”. La creacion pura, [124-
140], p. 1311.
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realizacion a aquello que aun permanece en el ambito de lo meramente
posible, actualidad a aquello que aun es pura potencialidad imaginativa.
Obsérvese que la finalidad, o la funcidn teleoldgica, de la poesia en
Huidobro sigue la linea estética que planteara la poesia de Rimbaud, con
esa intencionalidad volitiva de “llegar a lo desconocido”, como afirma
Hugo Friedrich en su trabajo sobre la lirica moderna (1974:83).

El uso que Huidobro hace del lenguaje pretende dar un estatuto estético a
la imaginacion, que busca ir més all4 de la sensibilidad?®® y presentarse, con
el poder subversivo y transgresor de sus recursos, como un “desafio a la
razéon”: “la Poesia es un desafio a la Razon, el unico desafio que la razon
puede aceptar, pues una crea su realidad en el mundo que ES y la otra en el
que ESTA SIENDO [sic]?*. Esta comparacion nos presenta una primera
clave de comprension sobre el mundo de la obra poética en la teoria
creacionista. Asimismo, nos faculta para comprender como opera el
régimen estético transicional de las imdgenes poéticas en su poesia. Pues
mientras el mundo de la razon, es el mundo de lo mismo, de lo fijo, estable
y concluso; el mundo de la poesia, es decir, el mundo nacido a partir de la
imaginacién creadora, es un mundo en devenir, un mundo dinamico, de
continuas gestaciones y transformaciones, de procesos nunca del todo
resueltos, mas siempre abiertos a nuevas consideraciones.

Este desafio que la imaginaciéon impone a la razén, con sus imagenes, con
sus posibilidades, con el acercamiento de entidades distantes y diferentes,
con la presentacion de una semejanza entre ideas, objetos o términos
desemejantes, impulsan a la razon a “pensar mas”, a fabricar la presentacion
paraddjica de un imposible, en donde lo especulativo debe trascender lo
sensible y convencional, para proyectarse hacia zonas limites o ultimas en
las que al parecer no cabe pensamiento conceptual adecuado para la
formulacion de tales ideas. Este desafio que la imaginacion plantea a la
razon en la poesia de Huidobro, se relaciona con lo que Kant sefala en el
famoso paragrafo 49, de la seccion sobre la Deduccion de los juicios
estéticos puros, en la Critica de la facultad de juzgar (Kritik der
Urteilskraft). Alli, sostiene Kant, que el juego de la imaginaciéon y del
entendimiento, como facultades del espiritu cuya reunién (en cierta
proporcion) constituye al genio, recibe la mision de exponer las Ideas de la
razon, a las que ninglin concepto puede facilmente concebir ni expresar. En
aquel juego,

A semejantes representaciones de la imaginacion se las puede
llamar ideas, por una parte, porque al menos tienden hacia algo
que yace fuera del limite de la experiencia y buscan, asi,

286 E] creacionismo, [185], p. 1333.
287 La poesia, [34-36], p. 1297.
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aproximarse a una presentacion de los conceptos de la razoén
(de las ideas intelectuales), lo cual les da la apariencia de una
realidad objetiva; por otra parte, y sin duda principalmente,
porque en cuanto intuiciones internas, ningiin concepto puede
serles enteramente adecuado (1992:223).

La facultad de la imaginacion, para Kant, imita el ejemplo de la razon en el
logro de un méaximum, para el cual no se halla ejemplo alguno en la
naturaleza, “y es propiamente en el arte poético donde la facultad de ideas
estéticas puede demostrarse en toda su medida” (1992:223). La definicién
que Kant entrega sobre la imaginacién creadora, adquiere una estrecha
cercania con la programdtica estética de las poéticas vanguardistas, en
especial, con aquellas que surgieran de los planteamientos teéricos del
cubismo. Pues, la imaginaciéon creadora en Kant, no es posible de
comprender sino como aquella instancia del espiritu dirigida al
pensamiento conceptual para superar sus limites,

Ahora bien: cuando se pone bajo un concepto una
representacion de la imaginacion que pertenece a la
presentacion de €se concepto, pero que da por si sola ocasion
de pensar tanto como nunca podria ser comprehendido en un
concepto determinado, ampliando estéticamente, con ello, al
concepto mismo de modo ilimitado, entonces es creadora la
imaginacién y pone en movimiento a la facultad de las ideas
intelectuales (la razon), para pensar, con ocasion de una
representacion (lo cual, es cierto, pertenece al concepto del
objeto), mas de lo que en ella pueda ser aprehendido y puesto
en claro (aufgefasst und deutlich gemacht) (1992:223).

De este modo, a nuestro parecer, esta capacidad espiritual que Kant asigna
a la imaginacion creadora y al arte poético, en tanto consigue extender el
pensamiento conceptual hasta desbordar los limites de su comprension en
la representacion de las ideas estéticas, posee una cierta relacion con la
definicion que Huidobro entrega a la poesia y a la imaginacion. Para
Huidobro,

Toda poesia valida tiende al ultimo limite de la imaginacion.
Y no soélo de la imaginacion, sino del espiritu mismo, porque
la poesia no es otra cosa que el ultimo horizonte, que es, a su
vez, la arista en donde los extremos se tocan, en donde no hay
contradiccion ni duda. Al llegar a ese lindero final el
encadenamiento habitual de los fendmenos rompe su logica, y
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al otro lado, en donde empiezan las tierras del poeta, la cadena
se rehace en una logica nueva®®.

A partir de esta primera aproximacion a los procedimientos lingiiisticos que
operan en la poesia de Huidobro durante estos afios, y por medio de estas
indicaciones preliminares en torno a ciertas ideas tedricas sobre la
imaginacidn creadora y a la morfologia de la imagen poética, que estdn a la
base de la estética huidobriana, podemos reconocer que la via asumida por
Huidobro en el estudio del arte y de sus medios de expresion, propone un
modelo estructural y una operatoria estilistica distinta a la poesia alogica y
a la subconciencia surrealista, en la medida en que si éstas pretenden
prescindir de la voluntad y del elemento de control racional 0 momento
reflexivo-especulativo del lenguaje como recurso de la produccion artistica,
en la poesia de Huidobro, por el contrario, es la motivacion, la especulacion
operativa y dinamica de una imaginacion creadora, la que incide sobre el
lenguaje y busca reunir en una misma voluntad (sensibilidad, intelecto e
imaginacion) el impulso hacia el encuentro de nuevos medios o recursos
con los que expresar nuevas experiencias o significados.

Je trouve qu’a la phrase de Vico qui écrivait en 1725: ‘Plus
faible est le raisonnement, plus robuste sera la fantaisie’, il faut
répondre que ‘Plus fort sera le raisonnement de 1’imagination,
plus belle sera I’imagination du raisonnement.*®

Huidobro, distanciandose de la idea o principio del “automatismo psiquico”
planteado en el primer manifiesto surrealista (1924) por André Breton,
sostenia en su escrito Manifeste manifestes (1925), que la poesia ha de ser
creada por el poeta con toda la fuerza de sus sentidos mas despierto que
nunca®’, pues el poeta desarrolla un papel activo y no pasivo en la
composicion lirica y en la disposicion estructural del poema. Huidobro
opone a la praxis automatica de la escritura surrealista, una postura
idealista, constructiva (de rasgos cuasi clasicistas) y espiritualista, muy
cercana, esta ultima, a una especie de misticismo y hermetismo esotérico,
orientado a estados meditativos superiores de la conciencia, con la que
concibe que: “le poéme créationniste naitra seulement d’un état de
superconscience ou de délire poétique™'. En aquel delirio poético, sostiene
Huidobro, la razoén y la imaginacion se hallan unidas, trabajan juntas,
ascienden a un estado superior del espiritu, que traspasa lo sensible,
potenciando el viaje hasta los Gltimos limites de lo comprensible. La razéon
es el tamiz, el control y la organizadora de este delirio. De este modo,

288 La poesia, [66-72], p. 1298.

29 Je trouve, [57-60], p. 1344.

20 Manifeste manifestes, [111], p. 1319.
D1 Ibid . [126-127], p. 1319.

128



. EL ESTILO Y LA POETICA CREACIONISTA

Huidobro define que: “la superconscience est le moment ou nos facultés
intellectuelles acquiérent une intensité vibratoire supérieure, une longueur
d’onde, une qualité d’onde, infiniment plus puissantes qu’a 1’ordinaire™2,
Aquel estado de delirio supraconsciente, para Huidobro, s6lo pertenece a
los poetas, mientras el ensuefio es una cosa popular, accesible a todo el
mundo.

Es pertinente sefialar que el trasfondo filosofico de las ideas de Huidobro
en torno a la imaginacion, a la autonomia formal del lenguaje poético y a
su concepcion sobre la poesia, tal como nos lo presenta en sus manifiestos
estéticos—La creacion pura (1921), La poesia (1921), El creacionismo
(1925)—hunde sus raices en el idealismo y en el romanticismo aleman, en
la linea estética de Kant, Schleiermacher, Hegel, Schelling, como también
en el simbolismo francés y en el modernismo hispanoamericano. El
creacionismo de Huidobro proviene de un tratamiento tedrico que éste
realiza sobre sus lecturas y convicciones de algunas ideas de estos
movimientos y pensadores. En el que resume y revive algunos de los
principales problemas de la estética moderna, de una forma bastante
peculiar, pero que le permite elaborar una vision estética singular. Huidobro
retoma del romanticismo aleman, la critica al racionalismo de la ilustracion
como cuestionamiento del camino cientificista, técnico e industrial tomado
por la cultura moderna, pero a la vez elogia los triunfos y creaciones de la
razon técnica, sus artefactos, sus maquinas y las novedades de la vida
urbana. Reasume algunas reconocidas ideas del movimiento romantico
desde finales del siglo X VIII, los conceptos como infinito, eterno, universo,
las tensiones entre lo absoluto y la limitacion y aquellas nociones que
relacionan poesia y filosofia para unir lo religioso con lo estético, aparecen
constantemente en sus escritos. La concepcion de la poesia que Huidobro
elabora en estos manifiestos del afio 1925, aspira a un absoluto en el proceso
de creacion, que deifica al poeta (genio-visionario-guia), como expresion
de si mismo, consecuentemente con el estilo romantico-hegeliano, pero que
establece la irrelevancia de la naturaleza para la autoconciencia y
posibilidad de expresion de lo absoluto del espiritu (Aulléon de Haro 2003:
1483-1484)*%%, Ya afios antes, en 1916, en el poema Arte poética, del

22 Ibid., [128-131], p. 1319.

23 De forma un tanto propagandista y programatica, Huidobro declaraba la
conjuncion de estas ideas: “Por el poema el hombre se pone en contacto con el
Universo, descubre el sentido de la unidad, se convierte en un pequefio Dios y crea
su cosmos. El poeta es el puente que va del universo al hombre. La poesia es la
revelacion de si mismo. Esta revelacion nace del contacto de un hombre especial
(el poeta) con la naturaleza. Debemos liberar nuestro infinito, nuestro eterno. Hay
que poner en libertad nuestras fuerzas. Es preciso creer en el arte como en un acto
magico, el mas puro ‘totem’. El es el gran misterio. Es el secreto inexplicable”.
Estética, [9-11/23/25-26/35-36/38-39], p. 1375. Afios antes, Huidobro escribia, en
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poemario El espejo de agua, Huidobro daba constancia, en forma lirica, de
los elementos centrales que definiran su especulacion tedrica en el arte, en
la que confluyen de manera paradojica, quizas, elementos romanticos y una
preocupacion formal por el lenguaje.

Que el verso sea como una llave
Que abra mil puertas.
Una hoja cae; algo pasa volando;
Cuanto miren los ojos creado sea,
Y el alma del oyente quede temblando.

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

Estamos en el ciclo de los nervios.
El musculo cuelga,
Como recuerdo, en los museos;
Mas no por eso tenemos menos fuerza:
El vigor verdadero
Reside en la cabeza.

Por qué cantais la rosa, joh, Poetas!
Hacedla florecer en el poema.

Sélo para nosotros
Viven todas las cosas bajo el Sol.

El Poeta es un pequefio Dios.?**

5. La autonomia formal del poema y el conflicto entre
creacion y mimesis

Podemos reconocer que este uso que Huidobro hace del lenguaje poético
en sus obras entre 1916-1918, arraigado en una nocion antimimética que
busca expresar “lo nuevo”, no so6lo es una renuncia explicita a todo intento
de representar en la poesia el mundo de la evidencia sensible y objetiva, en
una remarcada antirreferencialidad, sino también violentar el aspecto

uno de los escritos inéditos hallados por René de Costa, “figuraos el placer que
hubiera sentido un hombre que hubiese podido contemplar el momento en que Dios
creaba los mundos y las cosas. El placer que hubiese sentido ese hombre es el que
yo desearia dar alglin dia a mis lectores, con la sola diferencia que el placer que yo
querria darle no seria como aquél, un placer esencialmente dinamico, sino
puramente poético: el poeta debe ser un pequeiio Dios”. (De Costa 1996:43).

4 Arte poética, El espejo de Agua, p. 391.
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arbitrario del signo y su significado, es decir, transgredir las normas
establecidas por la tradicion literaria y las convenciones sociales. El hecho
de que en el poema aparezca lo no aprobado ni lo preformado socialmente
(Adorno 1983:128), convierte a lo poético en una negacion determinada de
las formas y estructuras naturales y sociales del mundo. La poesia
creacionista—o la proyeccion poética del lenguaje sobre la realidad
objetiva y convencional por Vicente Huidobro—a medida que avanza en su
creciente autonomia formal se va haciendo critica: niega el mundo dado—
como limite, sistema u orden—para dar expresion a un mds alld de la
experiencia sensible y habitual.

El lector no se da cuenta de que el mundo rebasa fuera del
valor de las palabras, que queda siempre un mas alla de la vista
humana, un campo inmenso lejos de las formulas del trafico
diario.?%

La poesia al ser critica de lo que hay nos presentaria en el poema aquello
que tanto la naturaleza como lo social le niegan al individuo. Esta nocién
resulta comprensible a partir de la herencia romantico-simbolista o del
mismo proceso estético-cognoscitivo que impulsa el decidido caracter de
subjetivizacion que asume el pensamiento moderno, el cual sirve de
trasfondo especulativo de la estética creacionista de Huidobro®®. En esta
investigacion consideramos que el poema al oponerse al mundo y a sus
leyes busca crear en/por el lenguaje un mundo (orden) nuevo, (mundo de la
obra), que ya nada le deba al mundo objetivo, y donde éste puede
transformarse y devenir en un mundo totalmente distinto de lo que “es” en

295 La poesia, [30-33], p. 1297.

2% En este sentido, es oportuno recordar lo que Kant sentencia, en el mismo
paragrafo 49 de la Critica de la facultad de Juzgar, anteriormente citado, en torno
a la idea de creacion estética surgida a partir de la imaginacion y de la libertad del
sujeto (genio). Para Kant, “la imaginacion (como facultad de conocimiento
productiva) es por cierto muy poderosa en la creacion, por decirlo asi, de una otra
naturaleza a partir del material que la naturaleza real le da. Con ella nos
entretenemos alli donde la experiencia se nos hace demasiado cotidiana y hasta
transformamos ésta; por cierto, siempre segun leyes analdgicas, pero también
segun principios que residen mas alto en la razon (y que nos son también naturales,
de igual modo que aquellos segiin los cuales aprehende el entendimiento la
naturaleza empirica); sentimos en ello nuestra libertad respecto de la ley de
asociacion (que esta ligada al uso empirico de aquella facultad), segin la cual
ciertamente se nos entrega material de la naturaleza que, no obstante, puede ser
reelaborado por nosotros con vistas a algo totalmente distinto, a saber, aquello que
supera la naturaleza” (1992:223). El resalte es nuestro. Con él queremos destacar
la proximidad que este parecer de Kant posee con las ideas de sistema y de técnica,
citadas mas arriba, con las que Huidobro define el proceso de creacion poética y la
teoria del arte sobre el nuevo hecho creado por el artista.
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tanto que mundo natural y socialmente dado o heredado. Es a partir de esta
nocién, donde podemos reconocer, como la eficiencia destinada a los
recursos de expresion poética, conceden al arte un potencial subversivo y
transgresor que pretende trascender la razon de los discursos no-estéticos
(Menke 2011: 37-38). Y es aqui, frente a esto ultimo, donde, mas alla de
los ambitos meramente esteticistas y formales del lenguaje, nos
comenzamos a preguntar por el sentido ético que expresa el concepto de
creacion poética en la estética creacionista de Huidobro, en tanto postula
un mundo mas alla de las leyes o restricciones de la naturaleza y de los
limites culturales que supone el lenguaje representativo y convencional.

Una poesia que haga sentir la
pureza del hombre

Algo fuera del tiempo

Hay que crear un mundo que pueda
satisfacer a los verdaderos poetas®’

En este sentido, la busqueda de una autonomia formal del poema, unida a
la intencion ética que postula, se torna en una funcion utépica del lenguaje
poético: “el poeta crea fuera del mundo que existe el que debiera existir”?%,
es decir, no un mundo paralelo o evadido de lo real sino un nuevo mundo
alternativo y suplementario.

La negacion operada sobre el mundo y lo social que la funcion utdpica
posee en el lenguaje huidobriano, funda (evoca) en/por el lenguaje ese no-
lugar (u-fopos) o zona neutra; de transito (ni uno ni otro), autdonoma,
soberana, que pretende franquear cualesquiera sujeciones o referencias
externas al mundo objetivo. Un no-lugar que es la ausencia de una légica
de cosas (objetos), puesto que trabaja sobre contradicciones (tensiones—
contravenciones—resistencias). La morfologia de ese no-lugar (opuesto al
dogma-canon, alternativo y suplementario) compuesto de paradojas,
alteraciones e inversiones de significado, en el que proliferan imagenes
destinadas a superar las condiciones objetivas del presente y a configurar lo
que no es (atn) actual, convierte al lenguaje poético en una hermenéutica
de la realidad posible; un lenguaje figurado, sugestivo y creador, situado
mads alla de las representaciones de un mundo dado y heredado. Un no-lugar

27 Poemas dispersos de 1914-1916, [1-5], p. 370. También recogido por Hugo

Montes, Sin titulo. Poemas inéditos y dispersos de Vicente Huidobro, en: Revista
Chilena de Literatura, n® 34, 1989, p.41. Consiste en una recoleccion de poemas
dispersos sin edicion y originales mecanografiados compuestos por Huidobro entre
los afios 1914-1916.

298 La poesia, [19], p 1296.
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que se gesta, como una operacion magica, por medio de la alquimia del
verbo,

Aparte de la significacion gramatical del lenguaje, hay otra,
una significacion magica que es la inica que nos interesa. Uno
es el lenguaje objetivo que sirve para nombrar las cosas del
mundo sin sacarlas fuera de su calidad de inventario; el otro
rompe con la norma convencional y en ¢l las palabras pierden
su representacion estricta para adquirir otra mas profunda y
como rodeada de una aura luminosa que debe elevar al lector

del plano habitual y envolverlo en una atmosfera encantada®®’.

En este proyecto estético creacionista, al no estar el lenguaje poético sujeto
a la naturaleza, ni a las restricciones de la tradicion literaria ni menos atn
al orden social o convencional, adquiere mayor reconocimiento o
consistencia para la autonomia formal del poema, lo que el poema es en si
mismo, es decir, aquello que muestra o dice. Lo que la palabra poética nos
presenta en el poema: la presentacion de si misma. De esta manera, a la
funcién utdpica del lenguaje poético, en su busqueda de una autonomia
formal del poema, se le agrega una funcién de autosuficiencia
representativa (hipotética). En este sentido, el problema inherente a este
aspecto de la autonomia del poema en la poética huidobriana, se enfoca en
la tension resultante entre las nociones de creacion y mimesis.

Estas funciones, en pro de la autonomia del lenguaje poético, ejercen uno
de los problemas cruciales para su interpretacion, pues en la medida en que
el poema se postula, desde criterios eminentemente esteticistas, como una
entidad significativa que se basta a si misma, todo orden de lectura estaria
imposibilitado a naturalizar 1o que el poema dice, es decir, a encontrar una
correspondencia o adecuacion entre lo que en él se expresa y la logica
habitual y objetiva del lenguaje. La autonomia del lenguaje poético
pretende liberar los recursos de expresion de cualesquiera normas, leyes,
referencias y determinaciones semanticas previamente definidas y externas
a la obra. Por tanto, la anulacion de toda realidad extralingliistica a la obra,
se presenta como la condicion negativa para la suspension de lo real y para
la emergencia del sentido y del mundo poético. Esta condicion negativa
frente a la realidad natural y objetiva permitiria apreciar la acentuacion del
mensaje por si mismo. Frente a esto, como distingue Paul Ricceur, “la tarea
de la interpretacion consistira en desplegar la vision de un mundo liberado,
por suspension, de la referencia descriptiva” (1980:309). Pero, ;aquello es
posible?, no estdn siempre de alguna manera participando de nuestra
comprension, las nociones y valores convencionales de mundo, verdad y
realidad. Acaso éstas no poseen una historicidad que sefiala el umbral de

29 La poesia, [1-7], p. 1296.
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nuestra experiencia estética. En este sentido, ;qué nos exige el poema
creacionista para la lectura y comprensién de su mensaje? Y jen qué
medida este mensaje puede ser comprendido de manera heuristica, de
manera que, nos ‘“revele” nuevos modos con los que renovar nuestra
experiencia estética y nuestra habitual percepciéon y comprensién del
“mundo”?

Para Huidobro, el poema: “no tiene nada semejante a ¢l en el mundo
externo, hace real lo que no existe, es decir, se hace él mismo realidad’>%,
Que el poema no deba ser confrontado con algo existente para adquirir
sentido; que en ¢l aparezca algo no-existente como si existiera y que su
realidad se exprese en la manifestacion misma de eso que aparece,
convierte al concepto de autonomia del poema, en una piedra de escandalo
para la verosimilitud realista. Pues este concepto de autonomia del poema,
entendido como aquel decir poético que se crea a si mismo, “por su misma
forma esta prometiendo lo que no existe” (Adorno 1983:114), lo cual exige
una interpretacion dificultosa en su estudio: sobre si eso que dice/muestra
el poema, por el hecho mismo de aparecer, manifiesta ya en su apariencia
sentido. La realidad de este hecho nuevo creado por el poeta pone en
tension la relacion existente entre el concepto de autonomia del poema con
el contenido de verdad que éste expresa. Huidobro, siguiendo las ideas
estéticas de Hegel y Schleiermacher en su manifiesto La creacion pura,
sefiala que el poema expresa una verdad que es distinta de la verdad de la
vida y de la verdad cientifica. Una verdad “nueva”, surgida de la conciencia
singular del artista. En este manifiesto sostiene:

Es preciso, pues, hacer notar esta diferencia entre la verdad de
la vida y la verdad del arte; una, que existe anteriormente al
artista, y la otra, que le es posterior y que es producida por
é1.3%

Frente a esto, la autonomia del poema propondria o exigiria, mas bien, una
nocion de verdad distinta a la adecuacion apofantica y al criterio positivista
de verdad como verificacion. También nos alejaria del criterio de verdad
metafisica basado en certezas absolutas. Para Huidobro el lenguaje de la
poesia es infinito, “porque ella no cree en la certeza de todas sus posibles
combinaciones. Y su rol es convertir las probabilidades en certeza™,
Puede ser que ya no sirva, para comprender la “verdad” que nos transmite

39 Ef creacionismo, [56-57], p. 1339. En Manifiesto tal vez, Huidobro sostiene: “El
poema, tal como aqui se muestra, no es realista sino humano. No es realista, pero
se hace realidad [...] Alli encontraréis lo que nunca habéis visto en otra parte: el
poema. Una creacion del hombre”. [86-87/98-99], p. 1365.

301 La creacion pura, [96-98], p. 1310.

302 La poesia, [15-17], p. 1296.
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el poema lirico, el criterio de verdad como adecuacion, pero el sentido de
verdad heideggeriano como manifestacion, qué papel cobraria en la nocién
de una verdad en un mundo suspendido de la referencia descriptiva®®. A
nuestro parecer, la verdad que impulsa los procedimientos lingiiisticos de
la poesia de Huidobro, es una verdad que pretende la innovacion de la
experiencia estética por medio de la forma artistica.

La autonomia del poema, su realidad en si mismo, el acto superador de la
reproduccion imitativa, por el que busca darse a si mismo una consistencia
ontologica, por medio de la forma lirica y de la disposicion estructural de
la composicion poética, se convierte, a nuestro parecer, por un lado, en un
anhelo, que no deja de poseer relacion con una lectura a base de la fe, es
decir, en el cumplimiento por parte del lector de que lo que alli se nos
muestra tiene/contiene (su) sentido en si mismo: que el poema sea
realmente lo que dice, lo que simboliza y representa. Por otro lado, para que
el poema obtenga un fundamento en si mismo, este deseo del cumplimiento
de lo que (alli) se dice: la anhelada identidad del poema consigo mismo,
nos enfrenta directamente con la estructura misma de la obra, pues, ésta es
la que nos esta exigiendo ver en su representacion lo representado mismo
(Gadamer 2001:88). He aqui el caracter clasicista que sigue guardando la
poética creacionista, en la medida que ésta se fusiona también con ciertas
inquietudes formales y compositivas de la estética cubista. Observemos
estas dos cuestiones indicadas, anhelo (fe) y estructura de la obra, pero antes
reconozcamos la continuidad que expresa esta vision de la autonomia del
poema en la lirica moderna con la tradicion literaria (clasica).

En la época de la creciente autonomia del poema y de la liberaciéon de los
recursos de expresion artisticos, que hizo suya la problematica de la no-
imitacién en la produccion artistica, ésta, como sostiene Hans-Georg
Gadamer, sigue guardando, sin embargo, cierta relacion con el concepto
originario de mimesis aristotélica’®. Pues, el concepto de imitacion en la
poesia no se restringe, como pudiese serlo en las artes plasticas, al
restrictivo postulado clasicista, que fuerza a comparar y a juzgar cuanto se
aproxima la representacion a lo que en ella se quiere representar (Gadamer
2001:126), sino que, mas bien, la mimesis se circunscribe y desarrolla
mayormente su definicion, en los ambitos del hacer, del producir; de
representar las acciones y los hechos que estructuran la composicion
poética. Para Gadamer, la idea de una semejanza o parecido a un original

303 Solamente sefialamos aqui esta ultima cuestion. Para un desarrollo de esta
problematica, véase la Ultima parte de La metdfora viva, de Paul Ricceur, sobre la
“explicitacion ontologica del postulado de la referencia” (1980:409-425).

304 En adelante, todas las citas referidas a la Poética de Aristételes, excepto se
indique lo contrario, pertenecen a la edicion trilinglie de Valentin Garcia Yebra
(1999).
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no es condicion suficiente para entender la mimesis poética. Mimesis, en
este sentido,

No es tanto que algo remita a otra cosa que fuera su arquetipo,
sino que algo esta ahi en si mismo como con sentido. Por ello,
ninguna pauta previa dada de lo natural decide sobre el valor
o el no-valor de una representacion (2001:128).3%

305 Resulta complicado aplicar a la poética creacionista de Huidobro el
acercamiento que realiza Gadamer entre la poesia moderna y el concepto de
mimesis de Aristoteles a raiz del pasaje de la Poética en donde el estagirita sostiene
que el placer que transmite en el arte la imitacion sucede en el re-conocimiento del
“@ste es aquél” (Poét., 48b, 16-17), en la identificacion de algo que nos es conocido
de antemano. Aristételes, en este pasaje, trata de establecer las causas naturales del
arte poético y de sus conceptos operacionales. Frente a esto, se pregunta por qué
existe agrado en ver las imagenes o figuras de cosas o animales repugnantes y de
cadaveres (Poét., 48b, 11-13). Y responde, “es causa de esto que aprender agrada
muchisimo no sélo a los fildsofos, sino igualmente a los demas [...] Por eso, en
efecto, disfrutan viendo las imagenes, pues sucede que, al contemplarlas, aprenden
y deducen qué es cada cosa, por ejemplo, que éste es aquél; pues si uno no ha visto
antes al retratado, no producira placer como imitacion, sino por la ejecucion, o por
el color o por alguna causa semejante” (Poét., 48b, 13-14/15-19). Para Paul Ricceur,
este pasaje contiene los rasgos especificos de la inteligencia mimética, para la cual
“aprender, deducir, reconocer la forma: éste es el esqueleto inteligible del placer
de la imitacion (o de la representacion)” (1995:94). De este modo, el placer por el
reconocimiento presupone, para Ricceur, un concepto prospectivo de verdad, “para
el que inventar es reencontrar” (1995:97). Gadamer concibe que esta interaccion
entre imitacion y verdad pervive aun en la tarea por comprender lo que nos dice el
lenguaje del poema o de la lirica moderna. La definicion de mimesis aristotélica,
entendida como un re-conocer, sigue actuando en la bisqueda de sentido con la
que nos interpela el poema moderno, pero de una forma en el que ya no estan
operando las circunstancias contingentes del haber-visto-una-vez ni del haber-
vuelto-a-ver, sino, mas bien, algo asi como un re-conocer por esencia, lo
permanente de las cosas (Gadamer 2001:88) ;Este reconocer por esencia, al que
alude Gadamer, seria la referencia que ejerce la lengua hacia la memoria, en tanto
pasado, herencia tradicional, para que adquiera sentido aquello que nos manifiesta
el nuevo poema moderno?, pues, la palabra, para Gadamer, “siempre tiene ya su
casa en los tesoros de la memoria, y ocupa en ella un lugar que no abandona nunca:
el lugar del pensar”. (2001:102). Complicado nos resulta, repetimos, aplicar
estrictamente esta opinion de Gadamer a la retorica de Huidobro, ya que, para éste,
el poema: “[...] no es bello porque recuerde algo, no es bello porque evoque cosas
que se han visto y que eran bellas, ni porque describa cosas bellas que tenemos la
posibilidad de ver. Es bello en si y no admite términos de comparacion”. E!
creacionismo, [52-55], p. 1339. Mas alla, de un mero juego retorico, en torno a la
autonomia poética, de una programatica vanguardista, habria que explorar el valor
que cobra la memoria en la produccion poética y en el juicio estético, para la
realizacion y la comprension de lo nuevo en Huidobro. En este sentido, veremos
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En esta suerte de pervivencia aun de la definicion de mimesis aristotélica
en la tarea interpretativa que nos propone el lenguaje de la lirica moderna,
Paul Ricceur reconoce una cierta preocupacion por la autonomia del acto
poético en Aristoteles (1995:106), lo cual nos permite observar una cierta
relacion con la hermenéutica que nos exige el poema moderno. Esta
relacion se hace manifiesta al comprender como Aristoteles hace hincapié
en las estructuras internas y formales del texto y en el caracter operante que
la poiesis confiere a todos los conceptos de la Poética.

Este caracter de produccion, construccion y dinamismo que la poiesis
concede, lo analiza Ricceur, en la equiparacion que se establece entre
mimesis y mythos en el capitulo sexto de la Poética. Es preciso recordar que
el concepto de mimesis solo aparece definido contextualmente en la
Poctica, y es aqui, en este capitulo, en el que se distingue uno de sus usos,
al interior del contexto de la definicion de la tragedia que Aristoteles realiza
en este capitulo. Alli mythos aparece vinculado a la nocién de mimesis y se
define como “imitacion de la accidon” (mimesis praxeos) y como “la
composicion de los hechos” (ton pragmaton synthesis) (Poét., 50a, 4-5).
Como distingue Paul Ricceur, en este pasaje de la Poética, el término
synthesis no se debe interpretar literalmente como sistema, sino como “la
disposicion (si se quiere, en sistema) de los hechos” (1995:82), para
comprender verdaderamente la relevancia que adquiere la condicion de
operante o de operacion de todos los conceptos de la Poética.

De este modo, este pasaje, segun Ricceur, “nos exige pensar juntos y definir
reciprocamente la imitacion o la representacion de la accion y la disposicion
de los hechos” (1995:85). Esta equivalencia refuerza ambos conceptos
como operaciones, estructuraciones, mas que estructuras, al interior de la
tragedia. Con todo, permite apreciar que la mimesis aristotélica no debe ser
entendida como copia, imitacion o réplica de lo idéntico (1995:85), menos
aun, debe ser abordado de acuerdo al sentido metafisico de la mimesis
platonica, para la cual, bajo el concepto de participacion, establece que las
cosas imitan las ideas como las obras de arte a las cosas. De este pasaje de
la Poc¢tica, se desprende como la mimesis se relaciona, en tanto actividad
productiva, con la construccion del mythos, entendido éste ultimo término
como trama o composicion de los hechos al interior de la obra tragica. Es
esta ultima cuestion, la que resume, a nuestro juicio, la nocién operante que
obtienen todos los conceptos de la Poética, y la que permite comprender la
relacion que se establece con la hermenéutica que exigen los

que la esfera de la memoria estd en funcion de una capacidad netamente
anticipadora, es decir, en abierta perspectiva hacia lo venidero, lo cual impulsa un
juego dialéctico entre lo que ya-no es (el pasado, lo heredado) con lo que atin-no
es (el futuro, lo nuevo y, por tanto, lo desconocido).
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procedimientos lingiiisticos de la lirica moderna, como con las
innovaciones formales y semanticas de la poesia Huidobriana.

Para Ricceur, “la imitacion o la representacion es una actividad mimética
en cuanto produce algo: precisamente, la disposicion de los hechos
mediante la construccidon de la trama” (1995:85, el resalte es nuestro). De
este modo, “mientras que la mimesis platdnica aleja la obra de arte bastante
del modelo ideal, que es su fundamento tltimo, la de Aristoteles solo tiene
un punto de distanciamiento: el hacer humano, las artes de composicion”
(1995:85). Esta correspondencia entre hacer, representar, construir, que
sefiala la correlacion entre mimesis y mythos en la definicion de la tragedia,
comprendida ésta como la “imitacion de una accion” completa (Poét., 49b,
24-25), nos sefiala la preocupacion aristotélica por la estructura del texto en
si misma, por su concordancia y por el caracter formal de la obra tragica.
De ella, de su composicion, de su trama, de su estructura interna, debe surgir
lo necesario y lo verosimil, como los cambios de fortuna que sugieren las
modalidades de la peripecia y la agnicion (52a, 15-21), como también el
placer de aprender, reconocer “que éste es aquél” (48b, 17) y el placer que
la mimesis nos entrega de “la compasion y del temor, [concluye Aristoteles]
es claro que esto hay que introducirlo en los hechos” (Poét., 53b, 13-14).
Esta manera de comprender la mimesis aristotélica, como actividad
productora de la trama y de la accion que la tragedia representa, continia
operando como modelo aun para la comprension del acto poético de la lirica
y de la trama en la literatura moderna. Pues, como sentencia Paul Ricceur,

si seguimos traduciendo mimesis por imitacion es necesario
entender todo lo contrario del calco de una realidad
preexistente y hablar de imitacion creadora. Y si la traducimos
por representacion, no se debe entender por esta palabra un
redoblamiento presencial, como podria ocurrir con la mimesis
platonica, sino el corte que abre el espacio de ficcion. El
creador de palabras no produce cosas, sino solo cuasi-cosas;
inventa el como-si. En este sentido, el término aristotélico de
mimesis es el emblema de esta desconexion, que, con palabras
de hoy, instaura la literalidad de la obra literaria. (1995:103).

En el caso de la poética creacionista, para que el poema adquiera su
autonomia referencial, ésta esta exigiendo que la representacion esté en
funcién de si misma, es decir, que lo que dice/muestra el poema exige una
reflexion de sentido que surja y se manifieste en él mismo. Para Adorno,
“las obras de arte son imdgenes en cuanto apariciébn, en cuanto
manifestacion, no en cuanto representacion” (1983:116). Aunque Adorno
piensa esta cuestion en términos generales para el arte, sin distinguir
mayormente en la diferencia que se establece entre los distintos lenguajes
del arte; podemos entender, desde aqui, y en relacion con las ideas de
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Huidobro que hemos sefialado mas arriba que, el poema creacionista no es
la presentacion de algo (representacion) ya conocido, dado de antemano o
heredado por la tradicidén, sino de si mismo, pero sélo una vez ha
permutado, alterado, el sentido convencional de los términos y ha anulado
la referencia a una realidad externa al poema. Esta cuestion se vuelve
central para comprender el régimen estético transicional de las imagenes
liricas como también la constante “escatologica” que llevan a cabo los
procedimientos lingiiisticos en la poesia de Huidobro, en tanto afecta a los
objetos cotidianos, a los términos convencionales y a los simbolos
tradicionales que emplea o ingresan en esta operatoria procedimental. Sin
embargo, el problema del fin, de la finalidad o cumplimiento de esta
operacion “escatologica” es la que se vuelve mayormente conflictiva, pues,
como sefialabamos en el caso de las metaforas impertinentes utilizadas por
Huidobro, el transito desde la permutacion a la instauracion o a la instancia
de una nueva significacion, queda preso en el juego irresoluble de la
identificacion final.

Ahora bien, estas problematicas en torno a la autonomia, a la tension
resultante entre creacion y mimesis, al conflicto entre representacion y
apariciéon o manifestacion, a la indeterminacioén en torno al criterio de la
verdad poética, son, a nuestro parecer, a pequeiia escala, el resultado al que
nos lleva la idea del esteticismo basado en una poesia pura, autonoma y
desligada del mundo objetivo en el proyecto estético huidobriano, y en
buena parte de la lirica moderna que surgiera del simbolismo (Mallarmé,
Valéry), como también de las preocupaciones formales y estructurales en
torno a la arquitectura de la obra, en cierta poesia que introdujera en sus
procedimientos los recursos de la estética cubista. En la medida en que este
tipo de poesia rechazo la idea de tener por finalidad so6lo la expresion o
descripcion de sentimientos (liricos), el goce, la imitacion o la funcion
decorativa de un mero entretenimiento, avanzd hacia la idea de una
autonomia espiritual del lenguaje poético, por medio de la manifestacion de
una verdad intelectual mas profunda, que por la reproduccion instantdnea
de lo sensible, agradable y evidente**®. El momento espiritual en la poesia

306 Consideramos que este interés por mostrar una verdad intelectual que pretende
superar la razén de los discursos no-estéticos, como una especie de revelacion a
otra realidad y a otras posibilidades de comprender el mundo, es una critica con la
que la lirica moderna, en la linea esteticista, se opone al racionalismo de la
ilustracion y, por sobre todo, al criterio positivista que sostiene que solo el discurso
cientifico es el que dice o establece en forma conceptual la realidad. Por otro lado,
este interés, quizas, también pueda extenderse como una critica al prejuicio
positivista que concibe la poesia lirica s6lo como un lenguaje que transmite
experiencias emocionales. Como recuerda Paul Ricceur, “los criticos formados en
la escuela del positivismo logico admiten que todo lenguaje que no sea
descriptivo—en el sentido de dar una informacién sobre hechos—debe ser
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de Huidobro, como manifestacion de la interioridad subjetiva, busca
presentar y reunir una verdad intelectual y sentimental mas que generar
belleza o experimentar en ¢él gratas emociones. El momento espiritual de la
autonomia del lenguaje poético estd en concordancia tanto con lo que
aparece en ¢l como con aquello que manifiesta, es decir, el momento
espiritual del poema estd enfocado al sentido o coherencia interna (de la
estructura formal) de la obra consigo misma. Para Huidobro;

El conjunto de los diversos hechos nuevos unidos por un
mismo espiritu es lo que constituye la obra creada. Si no estan
unidos por un mismo espiritu, el resultado serd una obra
impura de aspecto amorfo, que obedece Unicamente a la
fantasia sin ley.’"’

Pero, ;qué es este espiritu que recoge o une los hechos nuevos no-existentes
como si existieran y les da un sentido (nuevo) en la obra? ;Qué es lo que
aparece en €l, el contenido de verdad subjetiva: la idea que busca expresar
el poeta? O ;cierto sentido oculto simbolizado en la obra por si misma, en
su estructura formal y disposicion? (El espiritu sera su manifestacion
misma, su completa autarquia y autonomia referencial? O, bajo la nocién
de espiritu, ;/debemos entender, la soberania del decir poético que pretende
trascender la razon de los discursos no-estéticos o su intrinseca
intencionalidad por renovar las convenciones semanticas y sintacticas del
lenguaje o ya lo simbolos de la tradicion literaria? Aqui notamos que bajo
la idea de espiritu se reconoce no solo el hecho nuevo sorprendente e
inhabitual (que ha roto la figura objetiva), sino también el desafio
hermenéutico por encontrar un sentido oculto, quizas, tras la extrafieza de

emocional. También admiten que lo que es ‘emocional’ es simplemente sentido ‘en
el interior’ del sujeto y nunca se habla de que sea algo exterior al sujeto. La emocion
es una afeccion que solo tiene un adentro y ningun afuera. Este argumento—que
tiene un doble aspecto—no se deriva originariamente de la consideracion de las
obras literarias; es un postulado filosofico llevado a la literatura. Y este postulado
decide sobre el sentido de la verdad y el de la realidad. Dice que no hay verdad
fuera de la verificacion posible (o de la falsificaciéon), y que toda verificacion, en
ultimo analisis, es empirica, segin los procedimientos cientificos. Este postulado
funciona en critica literaria como un prejuicio. Impone, ademas de la alternativa
entre ‘cognoscitivo’ y ‘emocional’, la alternativa entre ‘denotativo’ y
‘connotativo’” (1980:306).

397 Epoca de creacion, [16-17], p. 1358. Pareciera nuevamente existir una cierta
relacion y correspondencia entre el sentido productivo y operativo que adquiere
este concepto de espiritu para la estructura y elaboracion formal de la composicion
poética en Huidobro, con el modelo de concordancia que establece el mythos
tragico en la Poética de Aristoteles. Como una suerte de confluencia de lo clésico
con el poema lirico moderno. Mas adelante, en nuestro analisis del poema
Ecuatorial, volveremos sobre esta cuestion.
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estos hechos nuevos, el cual, como sostiene el critico literario estudioso de
la obra huidobriana: Cedomil Goic, no revelaria inmediatamente las
contradicciones que supone (Goic 1979:134).

La idea de espiritu en la poética creacionista, al conceder una consistencia
interna o una disposicion estructural a los “hechos nuevos” reunidos en la
obra, deposita al interior del poema una reflexion—en la que convergen
tanto la idea de creacion poética como una indagacion filosofica en el arte—
que logra hacernos patente—ademas de que la poesia de Huidobro es
metapoética: una teoria de la poesia e indagacién en el lenguaje (temas
dianoéticos de su imaginario), como también una reflexiva especulacion en
torno a los valores estéticos y espirituales de la tradicion occidental—tres
momentos imprescindibles, irrenunciables e indisociables para comprender
su poesia.

Por un lado, el poema se relaciona con un elemento subjetivo, es decir, con
la realizacion subjetiva de su contenido de verdad. La realizacion subjetiva
del poema es producto de la tension existente entre el yo poético y el mundo
objetivo, el proceso por el cual el yo crea a partir de lo dado (lo sensible) y
de lo heredado por la tradicion, un universo semdantico autébnomo y
autarquico en la obra. Siendo asi, el momento subjetivo de la obra, aunque
pretenda por finalidad conseguir la autonomia de la obra, éste contiene un
sentido que puede ser reconocido por una cierta objetividad de su
contenido. En dicha objetividad se expresarian ciertos elementos
provenientes del entramado psicobiografico, del entorno sociohistorico, de
la tradicion artistico-cultural experimentados y fextualizados por el poeta.

Sin embargo, por otro lado, se distingue que el mismo proceso de
espiritualizacion progresiva del arte moderno, contribuye a una cierta idea
en torno a la autonomia de la obra en si misma. Una especie de caracter o
condicion hermética del lenguaje poético. Este momento de autonomia se
expresaria en el reconocimiento de la obra como un en si, es decir, su ser
en si, que manifestaria que hay a/go en la obra que esta mas alla de su propio
contenido subjetivo; algo que logra trascender al sujeto poético y al juicio
estético; algo que no se reduciria a ser mero concepto y que expresaria el
inagotable sentido que posee la obra en si misma; proyectando, inclusive,
con ello, hasta el extremo, una hermenéutica que reconoceria en definitiva
la imposibilidad misma de una cabal comprension del sentido de la obra
poética’®. Aqui, en el reconocimiento de la obra como un en si, es donde

398 Este caracter de la autonomia de la obra poética, que nombramos de manera
idealista como un “en si”, se puede relacionar con lo que Christoph Menke
denomina las estrategias de negatividad del arte de vanguardia, tendientes a gestar
“la irritacion de todas las identificaciones mediante la produccion de una polisemia

irresoluble. Esta estrategia de negatividad parece poner en escena la perturbacion
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la hermenéutica, por lo demas, en tanto disciplina y método de
interpretacion, comienza a mostrar las fisuras de sus modelos
interpretativos, en la medida que la hermenéutica busca a toda costa
preservar el sentido de la obra. De este modo, la consideracion de la
autonomia de la obra como un en si funcionaria como una premisa
antihermenéutica, que romperia con los criterios de univocidad,
equivocidad y ambigiiedad de la interpretacion.

Podriamos sostener que, en esta distincion operada sobre el lenguaje
poético, a partir de la idea de una creciente espiritualizacion del arte
moderno, la reflexion que habita al interior del poema, en la medida que
surge de la subjetividad del poeta se dirige mds allad de ésta y lograria
constituirse como un en si. Es aqui donde poesia, pensamiento y misterio
referirian a una misma cosa. Para Huidobro,

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 rebafio por rebeldes que
sean, descubre las alusiones mas 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
coge este temblor ardiente de la palabra interna que abre el
cerebro del lector y le da alas y lo transporta a un plano
superior, lo eleva de rango. Entonces se apoderan del alma la
fascinacion misteriosa y la tremenda majestad.

Las palabras tienen un genio recondito, un pasado magico que
solo el poeta sabe descubrir, porque €l siempre vuelve a la
fuente.

El lenguaje se convierte en un ceremonial de conjuro y se
presenta en la luminosidad de su desnudez inicial ajena a todo
vestuario convencional fijado de antemano.>”

Para Adorno,

de las tentativas de identificacion de tal forma que ninguna comprension la puede
rebasar. Lo intenta irritando, de ser posible, todos los actos, incluso los elementales,
de reconocimiento en el objeto artistico, al pluralizarlos en una polisemia
irresoluble” (2011:51).

39 La poesia, [50-65], pp. 1297-1298.
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El espiritu se adhiere a la figura de las obras, pero solo es
espiritu en cuanto apunta mas alla de ella [...] S6lo en cuanto
espiritu es el arte la contradiccidn de la realidad empirica y se
mueve en la direccion de una negacion determinada de la
actual configuracion del mundo [...] la espiritualizacion no se
realiza por medio de ideas, las que el arte anuncia, sino por
medio de la fuerza con la que penetra en estratos en los que no
hay ni intenciones ni ideas (Adorno 1983:123/128).

Para Kant,

Espiritu en acepcion estética, significa el principio vivificante
en el animo. Pero aquello a través de lo cual este principio
vivifica el alma, el material que para ello aplica, es aquello
que, en conformidad a fin, pone en oscilacion a las fuerzas del
a4nimo, esto es, en un juego tal que por si mismo se mantiene
y aun intensifica las fuerzas para ello.

Ahora bien, yo sostengo que este principio no es otra cosa que
la facultad de la presentacion de ideas estéticas; y bajo idea
estética entiendo aquella representaciéon de la imaginacion que
da ocasion a mucho pensar (viel zu denken veranlast), sin que
pueda serle adecuado, empero, ningun pensamiento
determinado, es decir, ningin concepto, a la cual, en
consecuencia, ningun lenguaje puede plenamente alcanzar ni
hacer comprensible (1992:222).

Por ultimo, en esta idea de espiritu de la teoria creacionista, la cual nos
permite comprender los rasgos formales que configuran la (autonomia de
la) obra poética de Huidobro, a parte de un momento subjetivo (el artista) y
de una nocién de la obra como un “en si”, es preciso reconocer un ultimo
momento en este esfuerzo interpretativo, el cual se constituye propiamente
en el lector o receptor de la obra. Pues éste, el sujeto de la lectura, es el
lugar de la intercepcion, de la recepcion y mediacion entre los dos
momentos anteriores y, por supuesto, de la identificacion “final”, si cabe,
de la representacion “auténoma” de los “hechos nuevos” en el poema. Esta
cuestion denota la preocupacion que impulsan los procedimientos
lingtiisticos de Huidobro, por modificar o innovar la experiencia estética
mas alla de una contemplacion pasiva. El lector ejerce de puente
hermenéutico entre el poema y los contextos, subtextos en los que se inserta
(momento subjetivo). Si seguimos la ltima cita de Huidobro sefialada mas
arriba, la poesia (la obra) eleva al lector a un plano superior en donde “se
apoderan del alma la fascinacion misteriosa y la tremenda majestad”. En
este tercer momento, la hermenéutica que impulsa la lectura del poema
creacionista se asemeja al asentimiento a base de la fe, pues es en el lector,
a nuestro parecer, en definitiva, en donde se lleva a efecto ltimo aquel
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cumplimiento de lo que en el poema aparece o se muestra, es decir, su
sentido (re)configurado: que el poema sea realmente lo que dice, lo que
simboliza y representa.

6. La insuficiencia del lenguaje poético o la experiencia
vacua del ideal

Esta ansia o deseo por dar con un fundamento del poema o del lenguaje
poético en si mismo, nos lleva hacia al otro extremo de la tension formal
que expresa la poesia de Huidobro. Hacia el otro extremo al que nos
transporta la negacion del lenguaje poético operada sobre la naturaleza, lo
objetivo y la tradicion. En este otro extremo la vision idealista de la poesia
comienza a mostrar sus abismos, pues se enfrenta con el problema de la
insuficiencia del lenguaje en su busqueda de absoluto o con la experiencia
vacua del ideal, en la medida en que no habria un encuentro o final de la
busqueda, o incluso una garantia, de un fundamento en si mismo para el
lenguaje poético, como tampoco una meta que dé alcance a la expresion
final de un ideal, valor o de una trascendencia para el decir poético.3!

310 En esta investigacion, la nocién vacuidad del ideal, como el concepto
trascendencia vacua o trascendencia en crisis, esta tomado a partir del significado
y el tratamiento tedrico dado por Hugo Friedrich en su obra La estructura de la
lirica moderna (1974), en la que estudia la importancia de esta nocién para
comprender la tradicidn romantica y simbolista, como también su pervivencia
tematica en la lirica del siglo XX. Esta tradicion sobre la trascendencia vacua, para
Friedrich, se remonta al romanticismo (1974:65), pero tiene su mayor desarrollo a
partir de Baudelaire, Rimbaud y Mallarmé, y se expresa, en el contexto que genera
la muerte o ausencia de Dios, la crisis de la sociedad cristiana y la experiencia
disonante, fragmentaria y desorientada de la soledad del sujeto poético,
fundamentalmente, en la problematica que afecta la busqueda poética en estos tres
poetas, en donde la meta de todo ideal propuesto se vive siempre como un anhelo
hiperbdlicamente deseado, pero nunca alcanzado, pues todo ideal se concibe y
experimenta como un ideal vacuo. Inclusive, como sefiala Hugo Friedrich, respecto
a la disonancia ontologica que expresa la poesia de Mallarmé, “ni siquiera la nada
es asequible, porque el pensamiento no es capaz de escapar a los ‘accidentes’ (del
lenguaje y del tiempo)” (1974:171), por ello Mallarmé 1lama al hombre “el principe
amargo del escollo” en su famoso poema Un coup de dés. Para Friedrich, “lo
desconcertante de esta modernidad es que esta atormentada hasta la neurosis por el
impulso de huir de la realidad, pero que por otra parte se siente incapaz de creer o
de crear una trascendencia con contenido preciso y logico. Ello conduce a sus
poetas a una dindmica de tension sin solucion y a un misterio sin mas objeto.
Baudelaire habla a menudo de lo sobrenatural y del misterio. Lo que con ello quiere
decir solo se entiende cuando, como €l mismo, se renuncia a dar a estas palabras
otro contenido que no sea el propio misterio absoluto. El ideal vacuo, lo ‘otro’,
indeterminado, que en el caso de Rimbaud es mas indeterminado todavia y en el de
Mallarmé se convierte en la nada, y el misterio de la lirica moderna que se cierra
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“El corazén hizo su nido / En medio del vacio™!!; “En el cielo
despoblado™!?,

El sistema y estructura de la lengua como limite perceptivo y gnoseologico,
historico y cultural, de la condicion humana en el mundo, atrae
insistentemente la carga semantica del sentido de las palabras, aunque éstas
se postulen fuera del lenguaje habitual y se desentiendan del modelo
referencial, imposibilitando de esta manera la expresion de experiencias
nuevas por el lenguaje.

La tematica del ideal inalcanzable se configura, en estas obras de 1916-
1918, por medio de la relacion entre el motivo del viaje y el de la busqueda
poética, como imagen y metafora dominante en sus poemas:

Marchemos sobre los meses desatados
Soy el viejo marino
que cose los horizontes cortados’!?

El vagabundo cuotidiano
Recorrio todo el siglo

De los afios pasados
hicieron sus collares
Tan largos que cruzaban los mares

Iban buscando el primer dia3!*

Persiste la expresion de una pregunta/respuesta que siempre se mantiene
abierta y que genera la ambigiiedad de lo buscado (del objeto, del ideal o
del valor buscado): “El tambor / llama a alguien que nadie conoce™!,
Aquello que se busca puede ser: el yo poético, el sujeto lirico o la voz
humana tras la figura enunciante: “Alguien busca su propia huella entre las
alas olvidadas™!¢; asimismo, el siglo, el sentido ultimo del tiempo y de la
historia: “Sentados sobre el paralelo / Miremos nuestro tiempo / SIGLO

ENCADENADO EN UN ANGULO DEL MUNDO™3'7; “Siglo embarcado

sobre si mismo, se corresponden perfectamente” (1974:65-66). Para el caso
singular de esta tradicion en la poesia de Huidobro, seguimos los trabajos de
George Yudice (1978:113-211) y Federico Schopf (2003:1491-1506).

31 Sombra, [9-10], Poemas 4rticos, p. 585.

312 Bay rum, [8], Op. cit., p. 587.

313 Marino, [18-20], Poemas 4rticos, p. 568.

314 En marcha, [4-9], Op. cit., p. 583.

315 deroplano, [10-11], Horizon carré, p. 457.

316 Gare, [11-12], Poemas Articos, p. 545.

317 Ecuatorial, [37-39], p. 492.
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en aeroplanos ebrios / A donde iras™!®; la poesia: “Sobre los mares articos
/ Busco la alondra que volé de mi pecho™".

El viaje imaginario, a su vez, nos manifiesta las tensiones que afectan la
busqueda poética huidobriana. La apertura del horizonte y su carencia, el
vacio. La topografia del viaje y la busqueda se desarrollan, por un lado,
sobre el inmenso espacio terrestre, en ellos dominan los motivos de la
ausenciay la pérdida, llevada a cabo sobre una marcha que se vuelve errante
y un camino que se muestra inutil:

La ruta ciega
como los lagos secos®?°

On se cherche

Et I’on ne trouve pas le chemin

Je cache un souvenir

Mais c’est inutile de regarder mes yeux>?!

Llueve sobre el camino
Y voy buscando el sitio

donde mis lagrimas han caido®*

El viaje maritimo es una imagen recurrente de la busqueda en los poemarios
de esta época, en ellos el hablante aparece convertido en poeta-bardo-navio:
“Como un balandro joven / Crucé muchas tormentas / entre canciones
marineras™?, y el inmenso espacio maritimo, “tan profundo / que tiemblan
los barcos™ 4, es el escenario del drama, por el que atraviesa el espolon de
los ojos viajeros, hacia una busqueda infinita, que se agita entre vaivenes,
zozobras y naufragios,

Des cris se noyent

dans la mer épaisse

Et toutes les embarcations
s’en retournaient’?’

El azar de los dados en el alma

Y la estrella doméstica que canta

318 Ihid., [286-287], p. 503.

319 Mares drticos, [11-12], Poemas Articos, p. 594.
20 Ruta, [11-12], Op. cit., p. 544.

321 Orage, [27-28], Horizon carré, p. 436.

322 Camino, [12-14], Poemas articos, p. 537.

323 Balandro, [6-8], Op. cit., p. 549.

24 Yaso, [8-9], Op. cit., p. 592.

325 Arc voltaique, [11-14], Horizon carré, p. 466.
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Con las velas al viento
A donde van mis dias

En dénde naufragaron
mis naves florecidas®?

En las olas gastadas
Cuerdas de arpas naufragadas
ALUMBRA EL FARO BOREAL
Mira las islas que danzan sobre el mar
Nunca fuiste tan bella
Al borde del camino arrojas una estrella
VAMOS
Mi clarin llamando hacia los mares articos
Y tu pupila abierta para todos los ndufragos®?’

También la tension que manifiestan las obras liricas de este periodo, en
torno a la problematica de acceso e imposibilidad de una nueva poesia,
como ambito de la voluntad (del deseo y el querer) y la insuficiencia del
lenguaje para dar con su expresion, cubre los temas del canto imposible, en
cuyos motivos constantes vemos aparecer el pajaro, la garganta y la estrella.
Vinculados a los temas inexorables del pasado perdido, los valores
olvidados, la angustiada soledad del hablante, la ausencia,

La madre
que murio sin decir nada
Trabaja en mi garganta®?®

CELUI QUI POURRAIT
CHANTER
N’a pas de gossier’?

Y en mi garganta un pajaro agoniza®*°

El altimo verso nunca sera cantado

326 Pyerto, [3-9], Poemas articos, p. 590.

327 Osram, [12- 201, Op. cit., p. 566.

328 El hombre triste, [20-22], El espejo de agua, p. 396.
32 Voix, [1-3], Horizon carré, p. 450.

330 4diés, [33], Poemas 4rticos, p. 561.
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Todas las golondrinas se rompieron las alas®!

El viaje también relaciona la busqueda de la poesia con la busca de un nuevo
verbo: un sentido Ultimo para la existencia humana y para el mundo, el cual
ingresa en este campo de extravio, incertidumbre, confusion y ausencia del
objeto deseado. En el que lo otro, el nuevo fundamento, no se comunica,
no se encuentra, sigue alejado o cerrado. En este sentido, es posible
reconocer como las imagenes, simbolos y valores del cristianismo denotan
una continua equivocacion, pérdida, huida, duermen, prolonga su letargo.
Entre ellos siempre ronda la duda, lo desconocido, la falta, la muerte:

Palabras puntiagudas en el azul del viento
Y el enjambre que brilla y que no canta

LA NOCHE EN TU GARGANTA

Acaso Dios se muere
entre almohadones blancos

Bajo el agua gastada de sus parpados
El aire triangular
para colgar estrellas
Y sobre la verdura nativa de aquel mar
Ir buscando tus huellas
sin mirar hacia atras®*

31 Départ, [11-14], Op. cit., p. 572.
332 Eternidad, Poemas articos, p. 578.
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1. El silencio de la tradicion y la pervivencia del (un)
misterio: una aproximacion de la égloga huidobriana a
la égloga sanjuanista

El poema Egloga pertenece al libro Poemas drticos, poemario publicado
por Huidobro en Madrid el afio de 1918, durante la primera estancia del
poeta chileno en Europa, comprendida entre los afios 1916-1919. Durante
este periodo Huidobro reside en Paris y toma contacto con la comunidad de
intelectuales que participaban alrededor de las revistas parisinas Nord-Sud
y Sic. Egloga es un poema corto, de tan solo veinticinco versos, de rima
irregular, que mantiene el llamado estilo Nord-Sud, o cubismo literario, es
decir, suprime la puntuacion, juega con los espacios en blanco, y con la
tipografia de los versos, apareciendo versos en altas, como modo de
enfatizar lo alli dicho.

En Egloga, como su propio titulo lo especifica, al modo como algunas
pinturas cubistas presentan bajo sus titulos los objetos “representados” en
el cuadro, por ejemplo: “Guitarra y florero” de Juan Gris (1927), el poema
de Huidobro trae al nuevo idioma creacionista los elementos y motivos
tradicionales del género eglogico, pastoril o bucdlico; cuyos codigos:
mundo de pastores, corderos; mundo de una naturaleza idilica, que alberga
las lamentaciones y penas de amor de los amantes pastoriles, son
contrastados con elementos de la nueva ciencia y tecnologia moderna, como
también con los procedimientos lingtiisticos utilizados por los movimientos
de vanguardia de las primeras décadas del siglo XX. Particularmente, segin
las indicaciones entregadas por el propio Huidobro a la prensa chilena en
1919, en una irdnica entrevista realizada por el “critico” de arte Hernan
Diaz Arrieta (Alone), el poema posee como “subtexto” de su composicion
el Cantico espiritual de Juan de la Cruz*®.

333 Esta entrevista ha sido recuperada por René de Costa (1996:57), que aqui
transcribimos. Proponemos leerla, luego de una lectura del poema Egloga, pagina
siguiente, pues se entrega, este material solo para cotejar la indicacion dada mas
arriba. “Después de una detenida conversacion con el autor de EGLOGA hemos
llegado a la siguiente explicacion. El sol muriente es el viejo sol que muere todas
las tardes. ;La panne en el motor? Yo me figuraba que el poeta habia salido en una
excursion automovilistica y que su coche habia sufrido un desperfecto; pero no; la
panne la sufre el sol y por eso estd muriente. Asi dice Huidobro. Bien. En el fondo
la cosa no tiene la menor importancia. Siguiendo adelante, se oye una cancion
perdida, alguien busca, recuerda, se siente solo; todo dicho de una manera algo
extravagante; pero ;cuando los poetas han hablado como todo el mundo? De
pronto, en el humo de su cigarro habia un pajaro perdido. ;Y esto? ;Qué es? Nadie
respondia; los ltimos pastores se ahogaron. Es decir se callaron; alguien pues,
sigue llamando a alguien. Encuentra unos corderos extraflamente equivocados.
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La critica literaria en torno a la obra de Huidobro ha leido este poema
recalcando supuestos intereses, por parte del poeta, de subvertir la tradicién
eglogica, como una especie de anti-elegia (Yudice 1978:91-96); o lo ha
comprendido como una vision erotizada y satirica de la poesia de Juan de
la Cruz (De Costa 1992:143-149). Lo mas grave es que esa critica ha
ignorado la singularidad en el modo de apropiacién que realiza el poema de
los elementos estilisticos sanjuaninos, como tampoco ha reparado en los
problemas metapoéticos, filosoficos y religiosos que se desprenden de una
atenta lectura del poema en contraste con el Cantar de los cantares biblico
y con los simbolos neoplaténicos, que yacen en el poema de Juan de la
Cruz.

Nuestra lectura del poema tiene por base, s6lo como aporte de analisis
poético y de critica literaria, la interpretacion que realiza Cedomil Goic
(2012:57-64), para el cual, Egloga consigue ser la construccion de un
poema enteramente nuevo, operado sobre los motivos del género pastoril y
de la obra del carmelita. Para Goic, “el poema manifiesta la lamentacion
por un mundo perdido y descubre el solo indicio de un efecto maravilloso
como vestigio de ese mundo, en el mundo del extravio, la confusién y la
incomunicacion con el Otro” (2012:58)

El poema en si realiza una lectura del corpus poético sanjuanino y mediante
el didlogo o contraste entre los dos poemas, se construye el discurso
poético, referido a la tradicion y a la posible novedad, que la égloga
huidobriana postula, a partir de la transformacion o modificacion de los
elementos literarios (filosoficos y espirituales) y estructurales del Cantico
espiritual, logrando una re-significacion de sus motivos poéticos y quizas
de su estética.

EGLOGA
Sol muriente

Hay una panne en el motor®*

Arriba las nubes parecen sus lanas amontonadas. Una reflexion para consolarse. Y
la explicacion de que los corderos comieran flores: el amante habia pasado por
alli...

- (Entiendes ahora?, dice Huidobro.

- Muy poco.

- jPero si es la traduccion de una égloga de San Juan de la Cruz!

- Nada de raro; si la traduces al chino, tampoco la entiendo.”
334 “panne en el motor” del francés, panne, f. s. “paro de viento, detencién”,
“desperfecto del motor”, de uso corriente en Chile.
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Y un olor primaveral
Deja en el aire al pasar
En algtn sitio
una cancion

EN DONDE ESTAS

Una tarde como ésta
te busqué en vano

Sobre la niebla de todos los caminos
Me encontraba a mi mismo

Y en el humo de mi cigarro

Habia un pajaro perdido

Nadie respondia
Los ultimos pastores se ahogaron

Y los corderos equivocados
Comian flores y no daban miel

El viento que pasaba
Amontona sus lanas
Entre las nubes
Mojadas de mis lagrimas

A qué otra vez llorar
lo ya llorado

Y pues que las ovejas comen flores
Sefial que ya has pasado®*®

335 Egloga, Poemas Articos, pp.547-548.
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1.1. La tension estructural de la busqueda
Sol muriente
Hay una panne en el motor

Y un olor primaveral
Deja en el aire al pasar
En algiin sitio
una cancion

El poema se abre con la descripcion de un paisaje vespertino en el
horizonte, con el ocaso del Sol, y enfatiza en un tono ludico, una cierta
ironia del topico futurista, sefialada por el verso “Panne en el motor”: que
alude a la falla mecanica de un motor descompuesto. Frente a estas dos
negatividades, pérdida o privacion de la luz y el cese del movimiento
mecanico, contrasta la sefial sinestésica (olfativa y auditiva) (Goic 2012:60)
del arribo auspicioso de la primavera, como signo de una magica
transformacion. Primavera y cancion (canto—poesia): emergen como
indicios, sefiales, de una eminente e inminente renovacién del universo. La
imagen que evocan estos primeros versos, pareciera concentrar la dualidad
que marca la tension de todo el poema, entre aquello que perece y acaba y
aquello que vive y se regenera. Confirma, de este modo, la dinamica
temporal que afecta a toda la poética creacionista de Huidobro durante
estos afios, en la que la concepcion y la experiencia de muerte y
renacimiento, se gesta en rito de paso poético, metapoético y filosofico.

Es posible reconocer, ademas, de qué manera estos versos iniciales del
poema emplean ciertos elementos y motivos literarios de las églogas
tradicionales. Ya sea a partir de las breves indicaciones iniciales con las que
se describen las circunstancias espaciales y temporales del poema, como
también en la expresion de los motivos musicales y del poder magico,
seductor y profético del canto, como renovacion del mundo o del universo
que, en el seno del género pastoril o bucolico, nos recuerda la IV Egloga de
Virgilio, en la que se anuncia la proxima llegada de la edad de oro (Cristobal
2002:47/53). Sin embargo, lo mds caracteristico de la descripcion elaborada
por esta primera secuencia de versos, es que ella invierte el orden de
apertura y de clausura tradicional de las églogas, pues en éstas el “motivo
del crepusculo se entiende como el topico clausular de la literatura pastoril”
(Cristobal 2002:55), en el cual, el cierre del poema se hace coincidir con el
fin del dia y el cierre de las labores pastoriles, como una especie de
invitacion al descanso; mientras que, el topico o enmarcamiento inicial de
las églogas, realiza la presentacion del paisaje y las alusiones al canto y a
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la musica, por medio de la apertura de la luz y con el comienzo de las faenas
campestres.

La descriptiva imagen sefialada en estos primeros versos es bruscamente
alterada por el verso siguiente, escrito en altas: “EN DONDE ESTAS”, el
cual irrumpe de manera sorpresiva e imprevista la descripcion espacial
anteriormente sugerida, por medio de esta pregunta-llamada, con la que el
hablante se dirige enfaticamente a un destinatario ausente, (deseando saber
el lugar en donde éste se halla oculto o escondido). A quién invoca el
hablante con esta pregunta-llamada (enigmatica), quizds a esa nueva
cancidon—metonimia y metafora de “poema” (Yudice 1978:108) o canto
primaveral de vida y regeneracion—o talvez se dirige asimismo,
sorprendiéndose de la situacion en la que se encuentra; o, quizas, a algin
otro u otra, como si necesitara saber si alguien le escucha, le acompaiia y
acoge su clamor, en su camino al caer la tarde, en su soledad al iniciar la
noche. Como sostiene George Yudice, a lo largo de todo el poemario
Poemas articos, es muy dificil precisar qué o quién es el Tt al cual se dirige
el poeta (1978:108). Como podemos observar, esta misma situacion sucede
en el caso del poema Egloga. De esta manera, Egloga se inserta en la
problematica de la busqueda poética que expresa la poesia de Huidobro
durante estos afos, a la cual hemos hecho referencia brevemente en el
anterior apartado de esta investigacion.

Si continuamos la lectura de Egloga desarrollada por Goic (2012:60), es
esta pregunta inquietante de la égloga huidobriana la que logra introducir
en el poema el tema amoroso: la busqueda del amado ausente, propuesta
por el “subtexto” sanjuanino. A nuestro parecer, es el motivo de la ausencia,
fundamentalmente, el que nos permite observar el modo cémo la égloga de
Huidobro se acerca al Cantico espiritual de Juan de la Cruz. Esta ausencia
que aflige hondamente la subjetividad del poeta, el dolor que expresa esta
experiencia de abandono en el hablante, la congoja de una soledad que
clama por la presencia de lo perdido, pareciera mantener ecos de la primera
cancion del Cantico de Juan de la Cruz. En la primera de las Canciones
entre el alma y el esposo del Cdantico, el Alma-Esposa-Amada se dirige al
Amado para que le muestre el lugar (mas cierto) donde (éste) se halla
escondido,

(Adonde te escondiste,

Amado, y me dejaste con gemido?
Como el ciervo huiste,
habiéndome herido;
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sali tras de ti, clamando, y eras ido (CA 1)33¢

En su inicio, el Cdntico es la expresion de una voz poética que, al clamar
por la presencia de su Amado, no halla respuesta (Egido 1995:188). Clamar,
buscar y no hallar, es un modelo literario que el Cantico sanjuanino sigue
del epitalamio biblico del Cantar de los cantares. En este ultimo, leemos:
“el alma se me fue con su huida. Lo busqué y no lo hallé, lo llamé y no
respondio” (Cant. 5,6). Siguiendo a Jean Baruzi, podriamos sostener que el
Cantico de Juan de la Cruz tiene su origen en los pasajes 3 y 5 del Cantar
de los cantares. Para Baruzi, “los primeros versos del ‘Cantico’ traducen
casi literalmente, si no las palabras, si al menos la angustia de la Esposa de
los Cantares en el instante indivisible en que ésta siente el abandono y la
herida amorosa” (1991:347). Desde este modelo biblico empleado por Juan
de la Cruz, es posible observar como el Cantico mantiene tanto el drama
amoroso como las tensiones liricas fundamentales que le sirven de
elementos estructurales al poema. La trama del Amado ausente o escondido
y la accidn de la Amada de salir en su busqueda, sufriendo el dolor por no
hallarle y las ansias por encontrarle, imprime el dramatismo vital al Cantico
(Cuevas 1979:42), estimulando una tension lirica ambivalente, entre
esperanza y desaliento, grito del alma y desolacion (Alonso 2008:263),
como también nos manifiesta la urgencia y la necesidad del encuentro
(amoroso) por parte de la Amada. Es a esa tension sentimental
ambivalente—como elemento lirico inicial y estructural del poema—Ia que
al parecer aluden los versos que siguen a esta pregunta-llamada en la
égloga de Huidobro, pero insistiendo en el aspecto mayormente patético de
esta tension. Resaltando este polo de la tension, el poema de Huidobro logra
expresar (evocar) o sugerir el caracter infructuoso y desolador que supone,
para la experiencia lirica del hablante, aquella busqueda amorosa:

Una tarde como ésta
te busqué en vano

El alma herida de amor que sale en busqueda del Amado en el Cdntico, es
aquella que ya antes ha tenido noticias de éste—una palabra, un gesto, una
caricia, un gemido inconcluso—ha vivido ya la experiencia de ese
encuentro. Es esta misma experiencia la que “moviliza” a la protagonista
hacia la accion, la que gesta la trama lirica de la obra, la que le lleva a tomar
la decision de salir y buscarle. E1 Amado huye, se marcha, la abandona, no
lo sabemos, s6lo podemos sostener que el amor se concibe como el inicio

336 Todas las citas y menciones al Cantico espiritual de Juan de la Cruz, refieren a
la edicion de Luce Lopez-Baralt y Eulogio Pacho (2010, 2011). Para la lira del
Cantico (CA), citamos de acuerdo a la primera composicion de esta obra (1578-
1580), mientras que, para la prosa o comentario a las canciones (CB), citamos de
acuerdo a la segunda composicion o reorganizacion del poema (1584).

156



IL. LA POETICA CREACIONISTA Y SUS RELACIONES CON LA TRADICION LITERARIA

y el fin tltimo del deseo que mueve e impulsa la salida del Alma enamorada
en busca de su Amado: “buscando mis amores, iré por esos montes y
riberas” (CA, 3). El amor es la génesis y la esperanza teleoldgica que
irrumpe como trama angustiada y como fin ltimo del sentimiento lirico y
espiritual de la Amada sanjuanista. Este primer encuentro transitorio y la
presencia incompleta del Amado al inicio del Cdntico, da paso a una
dolorosa y prolongada ausencia. Sin embargo, como sostiene el mismo Juan
de la Cruz en la prosa o comentario a las canciones del Cantico, estos
dolores y ausencias a los que le somete constantemente al Alma su Amado,
sOlo sirven para avivar en ella la noticia y el apetito, generando aquellos
efectos paraddjicos propios del lenguaje mistico, pues las ansias de amor
conllevan al dolor de la ausencia y el dolor de la ausencia no hace sino
acrecentar en el Alma sus ansias por hallar al Amado (CB 1, 19).

Mientras en el Cantico, el alma enamorada pareciese encontrar mayor
estimulo y gozo en este padecer que le pone a prueba, en la égloga
huidobriana, es ese “en vano”, la nocién que sugeriria de alguna manera la
decepcion rotunda en el hablante, mostrandose como signo insoslayable de
un recuerdo pasado que confirmaria una anterior experiencia similar de
busqueda, pero infructuosa en el hablante. En vano se ha buscado al
escondido(a), lo cual tiende a resaltar el caracter de inutilidad de los
esfuerzos destinados en su busqueda y, con ello, quizas, a recalcar la
aceptacion de su irremediable ausencia (Goic 2012:61).

Abierto este primer contacto entre la égloga de Huidobro y el Cantico de
Juan de la Cruz, el poema al parecer no hace sino otra cosa mas que
contrastar aquellos lugares sugeridos por el Cdntico para buscar y hallar al
Amado. (O los que supone para iniciar esa busqueda). El primer contraste
que observaremos entre los dos poemas surgira a partir de la nocion de
soledad que se expresa, clabora y desarrolla, en cada uno de ellos. Si
continuamos en el énfasis dado por el poema de Huidobro a aquel polo
patético de la tension lirica inicial y estructural del Cdntico, notamos que,
en la Egloga de Huidobro, esa experiencia truncada (en un pasado),
pareciese servir de anclaje u obstaculo en la memoria del hablante, que le
impide salir en la busqueda de ese Otro(a) ausente. Anclaje que retiene en
definitiva al hablante en si mismo.

Sobre la niebla de todos los caminos
Me encontraba a mi mismo

Y en el humo de mi cigarro

Habia un pajaro perdido

La pregunta: “en donde estas”, en el poema de Huidobro, busca dar con una
apertura a una realidad mas alla del hablante. En esta pregunta-llamada se
concentra el deseo del hablante por hallar—alcanzar, vislumbrar—el

157



1. LA POETICA CREACIONISTA Y SUS RELACIONES CON LA TRADICION LITERARIA

espacio de manifestacion de esa otredad. El lugar—secreto y escondido—
en el que se manifiesta la presencia de esa otredad. La fuerza con que esta
pregunta-llamada ha sido lanzada hacia el exterior, pareciera volver
enérgicamente sobre el poeta, pues “sobre la niebla de todos los caminos”,
que conducirian hacia esa otredad inaccesible (o al lugar inaccesible de esa
otredad), no hallaba sino su propia presencia. La visidn aérea, total, confusa
y lejana, que expresa el verso: “Sobre la niebla de todos los caminos”,
sugiriendo la sensacion de espacio inmenso, inabarcable, imposible de
visualizar y comprender, se contrae luego en el cercano y proximo espacio
de la interioridad del hablante. Es ese “me encontraba a mi mismo” el que
nos constata, al regreso de este movimiento, desde el efusivo aullido
desgarrador lanzado al infinito espacio césmico, la profunda soledad que
desuela al hablante, que acrecienta su congoja y, por tltimo, a través del
topico poeta-pajaro—persistente en todo el libro de Poemas articos—alude
las notas de extrafieza y perdicion que embargan la subjetividad del poeta.
Pues, en esa soledad solo “Habia un pajaro perdido”.

El afuera en la busqueda de esa otredad, ha devuelto al poeta a si mismo.
En estos versos no hay vestigios que nos lleven a encontrar en el plano
amoroso ni en el espiritual el “TG” poético de la amada o de esa alteridad
buscada. El poeta, abandonado a si mismo, no posee un destinatario de sus
esfuerzos en el tema amoroso. El clamor y el deseo del poeta no llegan aqui
a fundirse en el alma—en el rostro o en los ojos—de la amada o de esa
alteridad buscada. En el giro de estos versos se nos hace patente que en esa
soledad o interioridad del hablante no es posible hallar ya el tradicional
motivo de la amada impresa—grabada o dibujada—en el Alma, como
tampoco la visién platonica de la unidn de las almas en un solo corazon, un
solo ser o unidad indiferenciada, que tanta importancia adquiriera a lo largo
de la tradicion amorosa (en la literatura europea), transmitido a través de
las corrientes literarias del amor cortés, del estilnovismo, el petrarquismo o
la poesia de cancionero peninsular hasta Garcilaso y la poesia del siglo de
oro espafiol**’,

La pregunta en busqueda de esa otredad, lanzada primero hacia el inmenso
espacio exterior, retorna luego al hablante, y es en ese movimiento de

337 Sobre esta tradicion, véase Guillermo Serés (1996). En particular, sobre la
pervivencia de estos motivos tradicionales en el renacimiento, los capitulos IV-V,
(1996:137-227). Considera Serés que, en el caso de la poesia renacentista: “sea
Platén y su descendencia, la Biblia, los tratadistas italianos o una combinacion de
alguna de estas fuentes, la idea de la impresion de la imagen de la amada en el alma
va a ser uno de los principales motivos” (1996:142). También, para el estudio de
estos motivos y la repercusion de las corrientes literarias amorosas en el contexto
de la lirica renacentista castellana, confrontese, Pilar Aparici, Teorias amorosas en
la lirica castellana del siglo XVI, BBMP, XLIV, (1968), pp. 121-167.
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retorno, en donde se manifiesta, como lo mas evidente y certero, la soledad
del poeta, el extravio de su subjetividad y la radical ausencia de ese Otro(a),
como venimos sosteniendo. Ahora bien, para nuestro propoésito, son estas
notas de extravio y de perdicion, que la subjetividad del hablante nos
expresa, las que nos permiten comprender el sentido de esta soledad en la
égloga huidobriana, a partir del contraste que ésta genera con la nocion de
soledad que propone el Cdntico de Juan de la Cruz. Ambos poemas resaltan
la vision e importancia que la soledad del hablante adquiere para la salida
en busqueda de esa otredad.

Es en el contraste entre estas dos soledades donde debemos hallar la
distancia temporal (histérico—cultural), existencial y espiritual, que
diferencia a estos dos poemas, para encontrar alli lo mas propio de cada
uno. Observemos como se configura esta nocion de soledad en la lira y en
la prosa de las primeras canciones del Cdntico y luego contrastémosla con
estas notas que nos expresa la soledad de la égloga huidobriana.

1.2. En el fondo de si mismo no hay sino un Ofro.
Distancia y diferencia en la nocion de enajenacion y
éxtasis en el hablante lirico

El sentido dinamico que tras esa pregunta adolorida del Alma la impulsa a
salir en busqueda del Amado en el Cdntico, involucra una decision y una
pérdida para la Amada. Debe clla abandonar, al igual que la muchacha /
Esposa del Cantar de los Cantares, 1o mas propio, cercano y familiar, y
lanzarse (sobre los caminos) tras las huellas del Amado. Alejandose de todo
cuanto antes le era préximo y seguro, avanza la Amada, a paso firme, hacia
un encuentro que supone un gran desafio,

Buscando mis amores,

iré por esos montes y riberas;

ni cogeré las flores

ni temer¢ las fieras,

y pasaré¢ los fuertes y las fronteras. (CA 3).

En la prosa o comentario a las canciones, Juan de la Cruz, desarrolla una
nocion de soledad que conjuga dos visiones centrales de la mistica cristiana,
la concepcidn agustiniana de la busqueda de Dios al interior del alma y la
visidn extatica, como salida u olvido de si, del Pseudo Dionisio Aeropagita.
En el comentario a las canciones, Juan de la Cruz sefiala la cierta inutilidad
de buscar al Amado en las afueras de uno mismo. En ese espacio exterior
dificilmente hallara el Alma al Amado, pues, para el carmelita—siguiendo
a Agustin—<¢éste, “esencial y presencialmente esta escondido en el intimo
ser del alma” (CB 1,6). Por ello, se dirige al Alma en la prosa recordandole:

159



1. LA POETICA CREACIONISTA Y SUS RELACIONES CON LA TRADICION LITERARIA

“;Qué mas quieres, joh alma!, y qué mas buscas fuera de ti, pues dentro de
ti tienes tus riquezas, tus deleites, tu satisfaccidn, tu hartura y tu reino, que
es tu Amado, a quien desea y busca tu alma?” (CB 1,8). Hasta aqui, el
movimiento que en la égloga huidobriana ha dirigido al poeta hacia si
mismo, en la busqueda de esa otredad, pareciera coincidir con la nocién
introspectiva que propone la prosa sanjuanina en su busqueda del Amado,
sin embargo, es la nota de extravio, en ese encuentro del hablante consigo
mismo, la que nos sefiala la diferencia radical que expresa esta vision de la
interioridad y de la soledad huidobriana respecto a la que podemos observar
en el Cantico de Juan de la Cruz.

Si seguimos en la prosa del Cantico, Juan de la Cruz reconoce la grandeza
de los atributos que el alma posee en su interior, pues concibe que el origen
de ésta es divino. El alma es vista como el “aposento donde [el Amado]
mora y el retrete y escondrijo donde esta escondido” (CB 1,7). Pero, aunque
el Amado se encuentra al interior del Alma, éste se halla escondido. Por
tanto, al Alma, sostiene Juan de la Cruz, pues, “no pueden caber dos
contrarios en un mismo sujeto”, “conviénele salir de todas las cosas segiin
la afeccidon y voluntad y entrarse en sumo recogimiento dentro de si misma,
siéndole todas las cosas como si no fuesen” (CB 1, 6). Este recogimiento
interior o “conocimiento de si [apunta Juan de la Cruz mas adelante], que
es lo primero que tiene de hacer el alma para ir al conocimiento de Dios”
(CB 4,1). El recogimiento interior del alma, en el contexto de Juan de la
Cruz, alude a ciertas practicas de la vida espiritual como forma de oracién
solitaria o via de conocimiento de si, la cual exige el abandono del mundo
y el alejamiento de todo aquello que pueda impedir el encuentro con Dios.
Este recogimiento solitario involucra también una negacion de los sentidos
y el desapego espiritual de ideas, valores, imagenes o representaciones que
el alma posea y que puedan generar la afeccion a creencias y convicciones
personales, pues en esta busqueda interior del Amado “el puesto del
entendimiento debe ocuparlo la fe” (Balthasar 1987:139 T.III), cuestion
elemental en la comprension teologica mistica de la lira que propone la
prosa del Cdntico espiritual: “nunca te quieras satisfacer en lo que
entendieras de Dios, sino en lo que no entendieras de €l [...] ama y deléitate
en lo que no puedes entender y sentir de €l; que eso es, como habemos
dicho, buscarle en fe” (CB 1,12).

Este modelo de recogimiento interior y de negacion espiritual forma parte
del proceso de noche y purgacion de los sentidos y del espiritu, mayormente
desarrollado por el carmelita en la lira y en la prosa de Noche oscura del
alma y de Subida al Monte Carmelo, aunque su sentido se hace extensible
a todas sus obras, como puede observarse tanto en la terminologia utilizada,
como en el trasfondo espiritual y filoséfico que poseen las explicaciones o
comentarios a las canciones en el Cdntico. En este abandono espiritual al
mundo y en esta renuncia al Yo (a si mismo), busca encontrar la experiencia
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(ascética) por la que el alma pueda llenarse del “Tu” del Amado divino.
Pero todo este trabajo, que en soledad espiritual debe realizar el alma para
el encuentro con el Amado, no basta para conseguirlo, pues lo decisivo para
este encuentro, solo puede venirle de manera pasiva, “cuando el alma se
torna perdedora y, una vez toda perdida, es ganada por ¢1”. (Balthasar
1987:140 T.III).

Dadas estas explicaciones por la prosa del Cdntico, es posible concebir el
sentido que expresa el verso, cuando nos dice o canta en la lira: “me hice
perdidiza, y fui ganada” (CA 20). La forma pasiva del verbo en este verso,
nos denota que la manera de ese encuentro con lo divino no es un triunfo
del deseo de la voluntad, sino que es el objeto de ese deseo quien triunfa
finalmente sobre el alma liberada, atrayéndola hacia él, generando el olvido
de si misma, por medio del rapto o éxtasis con que el amor de Dios: “le
hace salir fuera de si y renovar toda y pasar a nueva manera de ser, asi como
el ave fénix que se quema y renace de nuevo” (CB 1,17). Sélo, tras este
desapego al mundo y a si misma, puede ser entendida la vision sobre la
soledad que desarrolla y propone el Cantico, como una necesaria privacion
de imagenes y representaciones, que favorece la desnudez o pobreza de
espiritu, con la que, finalmente, el alma, consigue un verdadero salir en
busqueda del Amado.

Es de saber que este salir espiritualmente se entiende aqui de
dos maneras, para ir tras Dios: la una, saliendo de todas las
cosas, lo cual se hace por aborrecimiento y desprecio de ellas;
la otra, saliendo de si misma por olvido de si, lo cual se hace
por el amor de Dios. Porque, cuando éste toca al alma con las
veras que se va diciendo aqui, de tal manera la levanta, que no
solo la hace salir de si misma por olvido de si, pero aun de sus
quicios y modos e inclinaciones naturales la saca, clamando
por Dios. Y asi, es como si dijera: Esposo mio, en aquel toque
tuyo y herida de amor sacaste mi alma, no solo de todas las
cosas, mas también la sacaste ¢ hiciste salir de si (porque, a la
verdad, y aun de la carne parece la saca), y levantastela a ti
clamando por ti, ya desasida de todo para asirse a ti (CB 1,20).

Si seguimos en el significado abierto por esta nocién de soledad como
“interioridad” y “salida de si”, que propone la prosa del Cdantico para la
busqueda del Amado, notamos que ese “Me encontraba a mi mismo”, del
poema de Huidobro, pareciera decirnos que en el mundo de la égloga
huidobriana, aquella soledad absoluta sanjuanista—entendida como
aislamiento total y olvido de si mismo—no es posible en la esfera del
hablante. Hay, por tanto, en el hablante de la égloga huidobriana, s6lo una
soledad relativa, pero nunca absoluta, pues el limite de esa soledad es ese
“mi mismo”, que le aferra a si como limite infranqueable de su subjetividad.
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Es este limite el que le estd constantemente haciendo referencia a algo
imposible de superar o trascender, la propia “mismidad” de esa
subjetividad. El concepto de soledad que sugieren estos versos de Huidobro
y que contrastan con la soledad mistica extatica de Juan de la Cruz, nos
lleva més al ambito de la identidad que al de la alteridad, pero de una
identidad alterada por los signos del extravio, que puede considerarse una
alienacion en el hablante, producida, quizas, por esa misma ausencia del
Otro(a), que incapacita e impide al hablante la transformacién amorosa.

Esta nocién de soledad en la égloga de Huidobro parece tener cierta
cercania con la nocién de soledad que Karl Vossler concibe como un
concepto relativo y privativo, mas no absoluto y universal. Para Vossler:
“aun cuando lleguemos a la maxima soledad tendremos siempre, sin
embargo, la sociedad de otro algo, del propio pensamiento. So6lo en el grado
de la anulacion estatica de la conciencia y en el mistico olvido de si mismo
coinciden soledad y aislamiento.” (2000:30). Estos versos de la égloga
huidobriana nos vienen a decir quizas que la soledad como “olvido de si”
es imposible en el poema. Esa soledad absoluta no se muestra como camino
seguro ni como horizonte que dé garantias para el encuentro con el Otro(a)
escondido. El verso: “Me encontraba a mi mismo”, con que retorna al
hablante esa pregunta-llamada lanzada en busca de la otredad, ;cierra la
puerta a la comprension agustiniana del encuentro con lo divino a partir de
la introspeccion o recogimiento del alma o, inclusive, con la vision del furor
0 entusiasmo amoroso platonico (Fedro, 249 d-e)? ;Sera ese el sentido que
la nocién de soledad pretende sugerirnos en el poema de Huidobro, al
afirmar que en esa busqueda del Amado o del Otro(a) s6lo hallaba su propia
presencia?

Lo que permite insistir en este contraste entre las dos nociones de soledad
desarrolladas en cada uno de estos poemas, es el topico del poeta—péjaro
o simbolo lirico de la interioridad o alma del hablante, el cual se lleva a
cabo en ambos poemas. Con este topico se puede reconocer, ahora en el
ambito poético, la distancia conceptual y espiritual entre estas dos nociones
de soledad. Las canciones 33 y 34 del Cdntico (CA) retinen de forma lirica
la comprension sobre la soledad desarrollada en la prosa o comentario. Alli,
Juan de la Cruz nos dice,

La blanca palomica

al arca con el ramo se ha tornado;
y ya la tortolica

al socio deseado

en las riberas verdes ha hallado.
En soledad vivia,

y en soledad ha puesto ya su nido,
y en soledad la guia
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a solas su querido,
también en soledad de amor herido. (CA 33-34)

El pajaro solitario y contemplativo del poema sanjuanista—como simbolo
lirico del alma aligerada, elevada y desasida de todas las cosas y de si
misma—que, “en soledad vivia, / y en soledad ha puesto ya su nido”, halla
alli su hogar y su descanso—sola, desnuda, libre de afecciones e
imaginaciones—pues, en el fondo de esa soledad, el alma encuentra la guia
de su amado***. Como sostiene Edith Stein, “por amor al Amado el alma ha
escogido vivir en soledad, es decir, se ha privado y abstraido de todo lo
terreno. Sin embargo, en esa misma soledad vivia antes entre cuidados y
trabajos. Mas ahora Dios la ha llevado a una nueva y mas perfecta soledad,
donde halla descanso y satisfaccion” (1994:314). El trabajo del
conocimiento de si o recogimiento interior lleva a una pasividad del alma,
en donde el Amado es quien actla, guia al Alma enamorada, atrayéndola
hacia si, lo cual “no hiciera él en ella si no la hubiera hallado en soledad
espiritual” (CB 35,7). En esa soledad que el Alma obtiene libre de todas las
cosas y de si misma, el amor la transporta hacia las altas regiones de lo
divino, superando todo medio y figura que separe y diferencie al Alma del
Amado.?*’

La interioridad desasida de esa soledad en el Cantico se expresa como lugar
y centro donde el alma halla seguridad y garantia para el encuentro con el
Amado, pues en ese camino de recogimiento de si sale a su encuentro la
guia del Amado. Halla alli el Alma un fondo que acoge su soledad. En la
égloga de Huidobro, la soledad del poeta es un extravio, como quien no
halla camino ni destino, la situacion es verdaderamente amarga y, a la vez,

338 Eulogio Pacho considera la terna 32-34 de las canciones del Cdntico como: “un
himno a la soledad, silencio, recogimiento interior” (1983:27-28). La constante
reiteracion de la palabra soledad, para Alonso, adquiere al interior de la estrofa, la
importancia de subrayar en lo fonético (en la expresion externa) la nocion de
soledad como concepto literario. Modelo conceptual que, para Alonso, posee su
origen literario en ciertos artificios de los cancioneros y en la tradicion italianizante
(2008:254/261).

339 Apunta Juan de la Cruz en la glosa de estas canciones: “dos cosas hace en esta
cancion el Esposo. La primera, alabar la soledad en que antes el alma quiso vivir,
diciendo cémo fue medio para en ella hallar y gozar a su Amado a solas de toda las
penas y fatigas que antes tenia; [...] La segunda, es decir, que, por cuanto ella se
ha querido quedar a solas de todas las cosas criadas por su querido, ¢l mismo
(enamorado de ella por esta su soledad) se ha hecho cuidado de ella, recibiéndola
en sus brazos, apacentandola en si de todos los bienes, guiando su espiritu a las
cosas altas de Dios. Y no so6lo dice que él es ya su guia, sino que a solas lo hace sin
otros medios ni de angeles ni de hombres, ni de formas ni figuras, por cuanto ella
por medio de esta soledad tiene ya verdadera libertad de espiritu, que no se ata a
alguno de estos medios” (CB 35, 2).
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la mas extrafia. Como sefiala Ernst Bloch, en el apartado en el que estudia
las utopias geograficas, el Dorado y el Edén, el emprendimiento de un
camino que nos lleve a un lugar seguro, utdépicamente deseado, fuera de
toda angustia y pesar, refiere inevitablemente a lo que nos falta, a la misma
carencia de lo que no se posee, “de aqui el extravio”, “su esencia se halla
en la prolongacion de la voluntad a la que le falta, o le falta todavia, la
posibilidad”, “el extraviado se encuentra entre el deseo permanente y el
camino sin permanencia o que no se muestra” (Bloch 2006:333 T.II). En el
poema de Huidobro no hay sefiales de confianza en esta blisqueda errante
del poeta, ni seguridad ni garantia de encuentro con lo buscado, pues no hay
sitio seguro que se muestre ni fondo ni esperanza en la que esa soledad
relativa acoja la angustiante querella del hablante. Los versos de Huidobro
tienden a insistir en una honda desesperanza de alcanzar el espacio de
manifestacion de esa otredad. Todo “en vano”, el escondido o la escondida,
alli, no aparece.

1.3. El silencio y la muerte de los motivos y las figuras
literarias del género eglogico

Al clamor de esta subjetividad perdida, que busca la presencia del Otro(a)
ausente o escondido, no hay sino en la égloga huidobriana una
“constatacion desoladora” (Goic 2012:62):

Nadie respondia

En el horizonte, que la adolorida pregunta del hablante ha abierto, s6lo hay
silencio. En €l ya no se oye el llamado del Amado ni son reconocibles ya
las voces de sus ultimos mensajeros, pues,

Los ultimos pastores se ahogaron
Y los corderos equivocados
Comian flores y no daban miel

En el mundo pastoril del poema creacionista no hay ya quien acuda al
clamor del alma como en el poema de Juan de la Cruz (Goic 2012:62),

Pastores, los que fuerdes

alla por las majadas al otero:

si por ventura vierdes

aquel que yo mas quiero

decidle que adolezco, peno y muero. (CA 2)

A la ausencia del Amado y al extravio del poeta, confluye, en forma
dramatica, el silencio de esos ultimos pastores y el equivoco de las criaturas
naturales. Estos se muestran como signos de un pasado, de una vida y de
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una vision del mundo inexorablemente perdida o ausente. Los pastores ya
no son aqui esos medios 0 mensajeros angelicales de la égloga sanjuanina,
esos “pastores de dulces comunicaciones e inspiraciones de Dios”, que “no
solo llevan a Dios nuestros recaudos, sino también traen los de Dios a
nuestras almas” (CB 2,3). Tampoco la antigua figura literaria del género
bucélico, como medio de expresion de lo amoroso y lo espiritual. Menos
aun la naturaleza, el campo y sus criaturas, se nos muestran al interior de
ese escenario idilico—apacible, sensual, deleitoso—y seguro, de ese locus
amoenus, en el que los (sencillos-humildes-inocentes) amantes pastoriles
de las églogas clasicas y renacentistas encontraron refugio ante sus dolores
y sus penas amorosas, como sucede en la poesia de Tedcrito, Virgilio,
Sannazaro, Garcilaso, entre otros. El silencio de ese pasado pastoril, en el
mundo de la égloga huidobriana, se expresa en la muerte de sus mensajeros,
en el derrumbe de sus jerarquias y en el desacierto del orden natural®*°.

Tanto por las figuras literarias que utiliza, como por el ambiente natural en
el que éstas se desenvuelven, el Cantico de Juan de la Cruz se inscribe al

340 Sobre la importancia que la figura literaria y espiritual del pastor y los elementos
del paisaje bucdlico, pastoril o campestre, como modelo arquetipico de vida
solitaria, inocente y amorosa, y de representacion simbolico-mitologica de la
naturaleza, en el contexto literario renacentista, Fray Luis de Leon, consideraba
que: “mucho es de maravillar con qué juyzio los poetas, siempre que quisieron
dezir algunos accidentes de amor, los pusieron en los pastores y usaron mas que de
otros de sus personas para representar aquesta passion en ellas; que assi lo hizo
Theocrito y Virgilio, y ;quién no lo hizo, pues el mismo Spiritu Sancto, en el libro
de los Cantares, tomo6 dos personas de pastores para, por sus figuras dellos y por
su boca, hazer representacion del increible amor que nos tiene?”” (1982:222). Para
Luis de Ledn, este interés por la figura del pastor y del campo como modelo
literario y axiologico renacentista, se debe a que: “la vida pastoril es vida sossegada
y apartada de los ruydos de las ciudades y de los vicios y deleytes dellas. Es
inocente, assi por esto como por parte del tracto y grangeria en que se emplea.
Tiene sus deleytes, y tanto mayores quanto nascen de cosas mas senzillas y mas
puras y mas naturales: de la vista del cielo libre, de la pureza del ayre, de la figura
del campo, del verdor de las yervas, y de la belleza de las rosas y de las flores. Las
aves con su canto y las aguas con su frescura le deleytan y sirven. Y assi, por esta
razon es bivienda muy natural y muy antigua entre los hombres, que luego en los
primeros dellos uvo pastores; y es muy usada por los mejores hombres que ha
avido, que Iacob y los doze patriarchas la siguieron, y David fue pastor; y es muy
alabada de todos, que, como sabéys, no ay poeta, Sabino, que no la cante y alabe”.
(1982:221). Por ultimo, el nombre pastor sera entendido para representar a Cristo,
entre otras cosas, por ser guia, sustento y mantener la unidad de su rebafio
(1982:224-241). Por su parte, la belleza y la soledad de los campos, sera vista por
el fraile, para concebir la morada divina: “Assi que es pastor Christo por la region
donde bive, y también lo es por la manera de la bivienda que ama, que es el sossiego
de la soledad, como lo demuestra en los suyos, a los quales llama siempre a la
soledad y retiramiento del campo™ (1982:226).
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interior del género egldgico o pastoril (Cuevas 1979:40), el cual en la poesia
renacentista de lengua espafiola adquiere un interés inigualable**!. El
paisaje (natural) de ese mundo pastoril en el Cdntico sanjuanino, se
configura al interior de un inmenso espacio abierto, el cual tiende a acentuar
los elementos visuales y sonoros del medio ambiente, intensificando una
relacion entre lo sensual y lo erdtico junto con la contemplacion espiritual
de la naturaleza. La descripcion de ese espacio natural en el Cdntico
conjuga amplias perspectivas y elevadas alturas con minuciosos parajes y
bajas riberas, en el que “sotos”, “oteros”, “praderas”, “espesuras”, “rios”,
“montafias”, entre otros, conforman el entorno vital y, a la vez, participan
de forma activa en el drama de bisqueda y encuentro entre la Amada y el
Amado®®.

La critica suele insistir que los elementos literarios tradicionales que
participan en la configuracion de ese espacio natural del mundo pastoril en
el Cantico, provienen tanto de la tradicion biblica, en la linea bucolica del
Cantar de los cantares, y de la tradicion latina e italiana que influye en el
ambiente literario de la poesia espafiola del siglo XVI, por medio de las
églogas de Garcilaso (Guillén 1969:83), o por su divinizacién en la obra de
Sebastian de Coérdova (Damaso Alonso). Emilio Orozco sefiala que es
durante este periodo en el que se produce en la poesia espaiola la plena
incorporacion del paisaje y de la naturaleza (2010:107). Este critico literario
considera como factores importantes para comprender esta incorporacion
de la naturaleza en la poesia espafiola renacentista, la dedicacion que el
humanismo destin6 a la cultura y al raciocinio, unido a la afioranza de la
vida pastoril y al ideal neoplaténico de exaltacion de lo natural. (2010:107;
1994:233-242 T.I.). Estos tultimos elementos a los que hemos hecho
referencia, son tomados en cuenta por Cuevas, pues, para él, en el Cantico:
“todo un mundo de belleza intacta vibra en este paisaje platonicamente
espiritualizado, en que los pastores son cifra de todo lo bello, sencillo y

341 José M* de Cossio considera que, tanto en la lirica como en la novela
renacentista, el género pastoril estaba en plena boga en época de Juan de la Cruz.
Lo pastoril adquiere como lugares comunes el amor por la belleza y la soledad de
los campos, “cuyo disfrute es aspiracion comun del asceta penitente y del cortesano
refinado” (1942:224).

342 Colin P. Thompson sefiala que, “la naturaleza no es aqui un espectador pasivo,
pero tampoco un espejo de los estados de animo del hombre. La naturaleza no sirve
para colorear las emociones humanas, sino que parece mas bien participar del
drama que se desarrolla” (1985:138-141). Por su parte, Jorge Guillén, considera
que “en esa profundidad de grandes paisajes, y no s6lo en el inmediato ambiente
campesino, va desenvolviéndose la accion, y sus elementos bucolicos siempre
manifiestan los mas genuinos estados—espirituales y sensuales—del amor:
embeleso, abandono, goce, perfecta union, perfecta felicidad. La Naturaleza se
asocia a la pasion, y los pormenores pastoriles, aprendidos en los textos literarios,
se funden con la historia mas viva” (1969:79).
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naturalmente perfecto” (Cuevas 1979:40). Como distinguen estos dos
autores, y otros criticos alrededor de la obra sanjuanina, lo pastoril en el
Cdantico de Juan de la Cruz, no se reduce simplemente al plano del amor
humano o secular, como es el caso de la poesia de Garcilaso o de Herrera.
La visidon de la naturaleza tampoco se limita a una descripcion terrenal,
anecddtica o decorativa del paisaje, sino que ésta adquiere profundas
nociones espirituales y misticas, (como una especie de confluencia entre la
intimidad y el espacio natural). Lo humano y lo terrenal del género pastoril
de las églogas renacentistas son llevados en el Cdantico a un ambito
mayormente espiritual, por medio de un proceso de divinizacion de sus
formas y motivos®®. Cuevas define el género literario del Cantico como

343 En general la adaptacion o conversion de los temas y motivos de la poesia
pastoril renacentista llevados al plano de lo espiritual y lo divino, ha sido
bastantemente estudiado y ejemplificado por la critica alrededor de la obra
sanjuanina. Bruce W. Wardropper considera, en su extenso estudio al proceso
historico y cultural de divinizacion de la literatura profana, que el tema pastoril es
propicio para la conversion al sentido divino del cristianismo, “por esta afinidad
entre lo pastoril y lo cristiano se adaptaban a lo divino no solo las églogas de
Garcilaso, sino la poesia pastoril tradicional” (1958:189). Frente a esto, es
pertinente reconocer que no solo lo pastoril en la obra de Juan de la Cruz es
adaptado al sentido religioso, sino también, como sefiala Damaso Alonso, buena
parte de los temas, del 1éxico y conceptos del lenguaje de la poesia amatoria
italianizante y de la poesia de tipo popular o tradicional son utilizados por Juan de
la Cruz y convertidos al plano de lo divino. Para Alonso, “todo el contenido de la
poesia de San Juan de la Cruz es resultado de un proceso de divinizacién”
(2008:238), provenga éste de la poesia popular o de la poesia amatoria profana de
Garcilaso, a través de la obra de Sebastian de Coérdoba, o, en general, de la poesia
eglogica renacentista, todos estan puestos, segiin Alonso, al servicio del amor
divino (2008:236-237). Tanto la belleza, lo sensual y lo erotico de estas tradiciones
profanas sefialadas, son llevados en la poesia sanjuanina al sentido del mas alto
amor espiritual. Maria Jesus Mancho Duque sostiene que, “en sintesis, la
importancia de la técnica transpositora ‘a lo divino’ ha sido admitida por la critica
general, si bien con el reconocimiento de que por si sola no basta para explicar de
un modo pleno la complejidad semantica que encierra la poesia de San Juan de la
Cruz. Se acepta, eso si, el caracter instrumental—algo asi como un puente formal
lirico—que la poesia erdtica profana tiene para la finalidad religiosa y mistica del
santo” (1993:183). En el ambito de la incorporacion del paisaje y de la naturaleza
en la poesia de Juan de la Cruz y al uso que éste realiza de los temas y motivos de
la poesia de su tiempo, Emilio Orozco observa el mismo proceso de divinizacion.
Para este autor, “el general proceso de espiritualizacion de las formas y motivos de
la poesia renacentista que supone el paso del primero al segundo Renacimiento se
cumple igualmente en el tema del paisaje. La gradacion de este sentido ascendente
nos la marcan los nombres de Herrera, Fray Luis de Leon y San Juan de la Cruz.
La misma espiritualidad de sus temas e incluso sus distintos estados en religion
vienen a acentuar claramente este proceso de superacion de lo puramente humano
que representa Garcilaso” (2010:117). Si bien la divinizacion de temas y motivos
de la literatura profana posee una larga historia al interior de la cultura literaria de
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pastoril “en efecto, pero ‘a lo divino’, el Iéxico, las proporciones del poema,
sus didlogos, el dramatismo, la presencia artistica de la naturaleza, las
reminiscencias platonicas” (1979:41-42). La reuniéon de todos estos
elementos, que hemos descrito, entregan una base literaria y conceptual
para entender al Cantico, segin Cuevas, como una “égloga mistica de corte
renacentista” (1979:42).

Supuestos todos estos elementos que conforman el espacio lirico de la obra
sanjuanina, podriamos sostener que, la égloga huidobriana, quizas, podria
estar apuntando tanto a un desgaste de estas figuras y de estos motivos
literarios del mundo pastoril tradicional y de sus modelos de expresion,
como también a una pérdida de la nocion renacentista sobre la naturaleza y
de los valores involucrados en ella. Los versos de Huidobro utilizan los
mismos términos o figuras literarias de las églogas renacentistas y, sin
embargo, €stos hablan ya otro lenguaje, connotan otro sentido. Los
términos se nos muestran abriendo un campo semantico totalmente
diferente al tradicional, asumiendo unos significados completamente
distintos. Con los mismos términos y figuras literarias, es decir, con la
misma nominacion, estos versos de la égloga huidobriana, (nos) insintian
ya otro mundo. Las figuras literarias de la tradicion eglogica estan situadas
en un espacio completamente diferente. Con ello, a nuestro parecer, estos
versos buscarian denotar una pérdida de los modos de comprension de los
simbolos tradicionales o quizas recalcar una resignificacion de éstos en la
actual condicion moderna del mundo del poema huidobriano. Las palabras
retienen su potencialidad significativa original aun cuando reciben un
nuevo sentido en la unidad del poema creado. Esta ultima cuestion nos
recuerda el modo de proceder de los procedimientos lingiiisticos
creacionistas: contravencion y su efecto: resistencia, que hemos tratado en
la primera parte de esta investigacion.

Esta manera de proceder sobre los términos y figuras literarias tradicionales
es propia de los procedimientos creacionistas de la poética huidobriana,
como hemos venido estudiando. Para Cedomil Goic, estos procedimientos
consiguen fundamentalmente desrealizar el sentido aparente de los
contenidos convencionales, sean éstos antiguos, modernos o pertenecientes

occidente, Damaso Alonso considera que el contenido de la obra poética de San
Juan de la Cruz se inscribe al interior de este largo movimiento de divinizacion, y
que su causa se debe “a la inefabilidad de la experiencia mistica. Por ser
inexpresable, la vivencia mistica es solo pintada, mentada, a través de imagenes,
en especial de imagenes del amor profano. Situado dentro de esta gran corriente,
San Juan de la Cruz toma el maximo poema de amor, divinizado, que la tradicion
le ofrece: El cantar de los cantares. Cuando €l echa mano de los elementos de amor
profano que la poesia de su siglo (ya italianizante, ya tradicional) le brinda, no hace
sino continuar el sentido de este proceso” (2008:237-238).
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a la vanguardia contemporanea (2012:57). La técnica creacionista logra, de
esta manera, desviar, desfamiliarizar o extrafar (2012:57) los modos de
comprension y de significacion tradicional de los términos. Para George
Yudice, “Huidobro emplea la remotivacion para subvertir la imagineria
tradicional e incorporarla en una nueva estructura poética; es decir, poner
de manifiesto la convencionalidad de estos cddigos artisticos y culturales y
luego construir con sus elementos una obra cuya estética (y, desde luego,
su estructura) es distinta; da “vida” nueva a lo fosilizado” (1978:92). Pero,
si bien estas dos ltimas opiniones vienen a respaldar lo que hemos estado
estudiando sobre los procedimientos lingtiisticos de la pluma creacionista
de Huidobro, en el caso del poema Egloga, ;hacia donde nos lleva este
proceso operado sobre los términos y figuras literarias (convencionales)?
(Cual es el sentido que esconde este uso de las figuras y simbolos literarios
tradicionales? ;{No es acaso necesario y oportuno, al interior de la critica
literaria alrededor de la obra de Huidobro, proponer no sé6lo una lectura
literaria de la obra, o del poema Egloga en este momento, sino también
ahondar en los elementos filosoficos, religiosos y estéticos que nos sefiala
su poesia? A partir de esto ultimo, entonces, ;qué nos dice el uso de estas
figuras y simbolos literarios en el poema Egloga, si las contrastamos con
una lectura de la égloga sanjuanina? A nuestro juicio, ellas apuntan a
demostrar una suerte de crisis del concepto renacentista de naturaleza.

1.4. Crisis del concepto renacentista de naturaleza

Estos breves versos de la égloga de Huidobro logran configurar una imagen
poética en donde la vision pastoril de la naturaleza renacentista deja de ser
ese locus amoenus y pasa a mostrar(nos) un locus terribilis, un lugar
dramatico, es decir, un espacio inhdspito, (un) paisaje de ausencia y
desacierto, equivoco y silencio. Un lugar ya desencantado. Son estos signos
que emergen en este nuevo /ugar creado a partir de las antiguas figuras
literarias en la égloga huidobriana, los que generan el contraste y la
diferencia con las églogas tradicionales. Estos signos—silencio y
equivoco—se pueden comprender como la “introduccion” de las
condiciones (existenciales y seculares) del mundo moderno en el mundo
ideal pastoril de la tradicién bucoélica, como si el mundo moderno
introdujera las dramaticas y oscuras sefiales del silencio de la tradicion y el
desacierto de la naturaleza (del orden natural).

La imagen poética que estos versos de la égloga huidobriana configuran,
quizas, puede ser considerada de esta manera desde un plano atingente a los
simbolos y términos literarios. Pero, mas alla de este ambito genérico, a
nuestro parecer, en estos breves versos se concentran también un
importantisimo contraste, en un sentido tanto estético como religioso, con
la égloga sanjuanina, que nos permite entender importantes elementos en
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torno no solo a los recursos estilisticos, sino, por sobre todo, al modo como
la poética huidobriana se relaciona con el pasado y con la tradicion. (Esta
ultima cuestion serd central para comprender la forma en la que actta, al
interior de la poética huidobriana durante estos afios de 1916-1918, la
constante escatologica que tiene por objeto discernir nuestra investigacion).
La lectura que proponemos para distinguir este conjunto de sentidos
aludidos, la llevaremos a cabo, a partir de dos momentos esenciales del
Cantico, en los que la vision de la naturaleza (de Juan de la Cruz) es llevada
a su maxima expresion y en los que se nos muestra abiertamente la relacién
entre lo humano, la naturaleza y lo divino. Esta lectura nos permitira
reconocer, en el contraste entre la vision de la naturaleza sanjuanina con la
huidobriana, la diferencia estética y religiosa que se observa entre estos dos
poemas.

La vision sobre la naturaleza se elabora en dos momentos cruciales del
Cantico. El primero se desarrolla a partir de las canciones 4 y 5 (CA),
momento en el que se lleva a cabo el didlogo (pregunta/respuesta) entre el
Alma y las criaturas, mientras que, el segundo momento, lo conforman las
canciones 13 y 14 (CA), en el que se produce el primer encuentro o
desposorio entre los amantes.

Si se interpretan estos dos momentos en los que se desarrolla la vision de la
naturaleza en el Cdntico, asumiendo en su exégesis el triple modo
tradicional de la via mistica: purgativa, contemplativa, unitiva, que
comprende el itinerario espiritual del Alma en busca del Amado—tal como
Juan de la Cruz lo comenta en la prosa a las canciones—, notaremos que la
pregunta de la Amada a las criaturas y la respuesta de éstas, se inserta al
interior del primer proceso espiritual o via purgativa, en el que el alma “se
egjercita en los trabajos y amarguras de la mortificacion, y en la meditacion
de las cosas espirituales” (CB 22,3). Las consecuencias que este dialogo
entre la Amada y las criaturas supone para el “avance” del itinerario de
busqueda espiritual, inicia la via contemplativa que avanza hasta la cancion
13 (CB) (CA 12), momento en el que se realiza el encuentro o desposorio
espiritual entre los enamorados y se abre con ello la via unitiva, en la que
el Alma “recibe muchas y grandes comunicaciones y visitas y dones y joyas
del Esposo, bien asi como desposada, se va enterando y perfeccionando en
el amor de é1” (CB 22,3). Tomados estos dos momentos de la vision sobre
la naturaleza en el Cantico a partir de este triple proceso o via mistica del
itinerario-camino espiritual, podemos observar como la vision de la
naturaleza o de las criaturas avanza desde una consideracion negativa a una
vision mayormente positiva de éstas. Siendo esta Ultima la nocion
fundamental para entender la vision que de la naturaleza elabora Juan de la
Cruz en la lirica del Cantico espiritual y que logra de esta manera en/por la
poesia diferenciarse de la visidon negativa que desarrolla en los comentarios
a las primeras canciones del Cantico y, por sobre todo, de la nocion de las
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criaturas que desarrolla en la primera parte del poema Noche oscura.
Seguimos, en parte, este transito que gesta el Cantico, desde una vision
negativa de las criaturas a una posicion afirmativa, las interpretaciones de
Colin P. Thompson (1993:75-93) y de Xabier Pikaza (1992).

Notemos ahora cémo se despliega este primer momento de la vision de la
naturaleza en el Cdntico. Debemos recordar el contexto en el que surge este
dialogo entre el Alma y las criaturas. El alma enamorada ha decidido dejar
atras a esos pastores—medios 0 mensajeros angelicales (CA 3)—y seguir
en busqueda de su Amado por entre montes y riberas, precavida de no coger
“las flores” ni de temer a “las fieras” (CA 3), pasara los obstaculos que le
impiden llegar a su Amado. Esta decision del Alma supone su eleccion de
alejarse de medios y mensajeros, superando todas las tentaciones, gustos y
placeres inmediatos de la tierra (Pikaza:1992:203), como también la radical
renuncia que ha hecho de toda imagen sensible e idea que “retenga al
Amado a lo criatural”. El adonde, que la voz adolorida preguntaba al inicio
del Cdntico, ha llevado al Alma a salir en busca de su Amado, no encuentra
ella reposo en nada que no sea €1, mas bien niega todo aquello que no sea
lo que ella busca, pues en ello “consiste ¢l ejercicio del conocimiento de si,
que es lo primero que tiene que hacer el alma para ir al conocimiento de
Dios, ahora en esta cancion comienza [si recordamos que la via purgativa
involucra la meditacion de las cosas espirituales (CB 22,3)] a caminar por
la consideracion y conocimiento de las criaturas al conocimiento de su
Amado, Criador de ellas. Porque, después del ejercicio del conocimiento
propio [recogimiento espiritual], esta consideracion de las criaturas es la
primera por orden en este camino espiritual para ir conociendo a Dios,
considerando su grandeza y excelencia por ellas” (CB 4,1). Este abandono
de gustos, deleites y representaciones (con el que el alma busca purificarse),
le hace des-cubrir de manera distinta, emocionada, la naturaleza. El alma
contempla a las criaturas con sentimientos de entusiasmo y admiracion, y
les pregunta por el paso de su Amado:

iOh bosques y espesuras,

plantadas por la mano del amado!

iOh prado de verduras,

de flores esmaltado!

Decid si por vosotros ha pasado. (CA 4)

A esta pregunta de la Amada, las criaturas responden, hablando por tnica
vez en el poema,

Mil gracias derramando

pasé por estos sotos con presura,
e, yéndolos mirando,

con sola su figura
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vestidos los dejo de hermosura. (CA 5)

Las criaturas de la naturaleza responden a la pregunta de la Amada, le
hablan y le dan sefiales del paso del Amado por entre ellas. Ciertamente en
esta respuesta de las criaturas, la naturaleza se (nos) muestra como /ugar de
manifestacion del paso del Amado, pero también es esta respuesta una
especie de estimulo o impulso que las criaturas entregan al Alma para que
ésta siga en su busqueda mas alla de ellas. Pues, literariamente, en ese paso
apresurado del Amado por entre las criaturas, éstas se vuelven signo de un
misterio que las sobrepasa (Pikaza 1992:208). Por ello, Juan de la Cruz cita
en el comentario a la cuarta cancion el pasaje paulino (Rm 1,20), que dice,
“las cosas invisibles de Dios, del alma son conocidas por las cosas visibles
criadas e invisibles” (CB 4,1)

La riqueza simbodlica que concentra esta cancion/respuesta de las criaturas
permite que la vision de la naturaleza desplegada en ella, adquiera distintos
tipos de interpretacion. Tanto por los elementos o términos hieraticos de
procedencia biblica como por la “nocidon” simbolica de la hermosura divina
(reflejada en las criaturas), esta respuesta puede ser leida de manera
teologica como ontoldgica o filosofica, de alli la importancia que adquiere
en ambitos religiosos como estéticos, con los que es posible distinguir el
contraste que posee con la vision de la naturaleza configurada en la égloga
Huidobriana.

Desde un punto de vista biblico, la lectura de esta cancion (CA 5), concilia
dos temas fundantes del pensamiento religioso cristiano: la creacion (del
mundo) (Génesis) y la encarnacion del verbo divino. E1 Amado es visto,
seguin una antigua imagen de la tradicidn cristiana, como fuente u origen de
vida y abundante manantial de gracia (que se derrama o esparce por el
mundo) (Pikaza 1992:210). Las criaturas se conciben, de esta manera, como
un don de la gracia divina, que se entrega amorosa y gratuitamente desde el
creador hacia su creacion: “Y asi, en esta cancion lo que se contiene en
sustancia es: que Dios crio6 todas las cosas con gran facilidad y brevedad y
en ellas dejé alglin rastro de quien él era” (CB 5,1). A esta gracia derramada
por el Amado en el mundo, se une la mirada creadora del Génesis (Gn 1,4):
“Y vio Dios que estaba bien” o que todo era muy bueno (férmula que se
repite varias veces en el primer capitulo del Génesis); y la figura, “rostro”
(Balthasar 1987:157-158 T.III) o ‘“presencia” (Pikaza 1992:211) del
Amado, que en su paso apresurado por entre las criaturas, prenda a éstas de
su hermosura divina. Es esta hermosura, por Ultimo, la sefal que en ellas
deja el Amado: una invitacion para que la Amada siga en su busqueda,
mientras que su figura y su mirada, es la entrega de su presencia y de su
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amor desbordante en el mundo®*. La imagen poética que suscita este paso

del Amado por “entre” las criaturas, al conciliar estos temas fundantes del
cristianismo, ha sido entendida como una “revelacion de Dios por medio de
la naturaleza” (Pikaza 1992:208) o como un encuentro del amor trinitario
(Balthasar 1987:157 T.III) en el mundo. Lo importante es reconocer el
grado de participacion que adquiere la exégesis biblica para comprender la
vision de la naturaleza que elabora esta cancion, como también observar
que esa hermosura divina dejada (apresuradamente) por el Amado en las
criaturas, es signo de una vision de la naturaleza entendida como lugar de
encuentro y presencia de lo divino (Pikaza 1992:213).

Ahora bien, la imagen poética que esta cancion elabora puede ser leida, por
otro lado, a partir de un caracter simbdlico de la naturaleza, que logra
conjugar lo teoldgico con lo filosofico, por medio de la contemplacion y del
conocimiento de la belleza natural juzgada como imagen o reflejo de la
belleza divina®®. Desde aqui, los elementos que participan en la
configuracion de la imagen poética y que nos ayudan en la interpretacion
de esta respuesta de las criaturas al Alma, provienen de una antigua vision
cosmica-ontolégica, en la que confluyen varias tradiciones literarias,
filosoficas y religiosas®*®.

344 La gracia derramada sobre la creacion y la mirada del Amado que con su figura
viste de hermosura el mundo, en el contexto de la nocion biblica y cristiana de
estos elementos, Juan de la Cruz sostiene en el comentario a esta canciéon: “segin
dice San Pablo (Heb. 1,3), el Hijo de Dios es resplandor de su gloria y figura de
su sustancia. Es, pues, de saber que con sola esta figura de su Hijo mir6 Dios todas
las cosas, que fue darles el ser natural, comunicandoles muchas gracias y dones
naturales, haciéndolas acabadas y perfectas, segiin dice en el Génesis (Gn. 1,3) por
estas palabras: Miro Dios todas las rosas que habia hecho, y eran mucho buenas.
El mirarlas mucho buenas era hacerlas mucho buenas en el Verbo, su Hijo. Y no
solamente les comunicé el ser y gracias naturales mirandolas, como habemos
dicho, mas también con solo esta figura de su Hijo las dejo vestidas de hermosura,
comunicandoles el ser sobrenatural; lo cual fue cuando se hizo hombre
ensalzdndole en hermosura de Dios, y, por consiguiente a todas las criaturas en él,
por haberse unido con la naturaleza de todas ellas en el hombre”. (CB 5,4).

345 Porque, como sostiene Juan de la Cruz, “es de saber que en la viva
contemplacion y conocimiento de las criaturas echa de ver el alma haber en ellas
tanta abundancia de gracias y virtudes y hermosura de que Dios las doto, que le
parece estar todas vestidas de admirable hermosura y virtud natural, sobrederivada
y comunicada de aquella infinita hermosura sobrenatural de la figura de Dios, cuyo
mirar viste de hermosura y alegria el mundo y a todos los cielos” (CB 6,1).

346 En los comentarios a estas dos canciones, Juan de la Cruz tiende a una lectura
(neo)platonica, cita a Agustin, el cual aparece como autoridad referente para la
comprension de esta vision simboélica de la belleza natural. Sobre esta lectura
agustiniana por Juan de la Cruz, véase Marcel Bataillon, “Sobre la génesis poética
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Al contemplar y conocer a las criaturas, descubre el Alma en ellas el
vestigio de la belleza divina: “porque las criaturas son como un rastro del
paso de Dios, por el cual se rastrea su grandeza, potencia, sabiduria y otras
virtudes divinas” (CB 5,3). Las criaturas participan de estos atributos
divinos, en la medida en que son imagen y reflejo de las dignidades divinas.
Concebidas las criaturas como medio, la contemplacién de su belleza o
hermosura natural es considerada una apertura hacia lo trascendente, que
permite ir en ascenso por la escala mistica del ser, a partir de las formas
visibles de la naturaleza a las formas invisibles de lo divino. Esta vision
simbdlica tradicional entrega una valoracion positiva de la creacion y de la
naturaleza, pues supone que la contemplacion de sus atributos (naturales)
deben leerse al interior de una hermenéutica que las comprende como
signos de Dios. De esta manera, la naturaleza es vista como una revelacion
de la hermosura de Dios que, al igual que el libro de las escrituras, necesita
de una exégesis para su comprension.

Esta vision tradicional de las criaturas como simbolo de lo divino, si bien
establece una consideracion positiva de la naturaleza, (respecto a la nocion
negativa que de ellas se elabora en la via purgativa), la contemplacion de
las criaturas como vestigio de lo divino, solo logra alcanzar un
conocimiento limitado de Dios, pues en tanto vestigio, refleja una leve parte
de la hermosura absoluta de Dios. De alli el problema que supone la nocién
de la naturaleza (o de lo visible) como simbolo, pues s6lo es accesible a la
vista de la Amada los atributos visibles de la belleza (la parte de la belleza
visible), quedando en la oscuridad, la parte invisible o divina de la belleza
total o absoluta. Esta vision ademas acrecienta la separacion entre lo
humano—el alma, la criatura—y Dios. La naturaleza vista como signo y el
Amado como un Otro que se halla siempre mas allé de las criaturas. De este
modo, esta respuesta simbolica de las criaturas, en esta cancion del Cdantico,
no hace sino profundizar en la Amada su nostalgia, ahora metafisica, por
hallar al Amado. Como sostiene Colin P. Thompson, “el libro de la
creacion, si se lee correctamente, no proporciona respuestas definitivas sino
que agudiza el deseo de encontrarlas e intensifica el dolor de no haberlas
encontrado” (1993:90). Esta respuesta simbdlica de las criaturas sé6lo sirven
para avivar en el Alma, el deseo de ver a Dios: “y, por tanto, llagada el alma
en amor por este rastro que ha conocido de las criaturas de la hermosura de
su Amado con ansias de ver aquella invisible hermosura que esta visible
hermosura caus6” (CB 6,1).

Esta nocion simbolica es (mayormente) superada en las canciones 13 y 14
(CA), cuando se produce el primer encuentro entre los amantes o se celebra

del cantico espiritual de San Juan de la Cruz”, en: Varia leccion de clasicos
espafioles (1964:167-182).
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el “dia del desposorio” (CB 14-15, 2). En estas canciones es posible
reconocer un segundo momento de la visidon que de la naturaleza elabora
Juan de la Cruz en el Cantico, “las criaturas [ahora] se afirman de manera
rotunda, en lugar de negarse o de tomarse simplemente por signos para ser
interpretados” (Thompson 1993:91). Si recordamos el contexto en el que
surgen estas dos canciones, el Alma pedia al Amado que no le enviase ya
mas mensajero “que no saben decirme lo que quiero” (CA 6). La peticion
(desgarradora) de una entrega total del Amado, sin medios ni mensajeros,
signos ni simbolos, aumenta la tensidon de la busqueda, el Alma “avanza”
en su periplo de amor, deseando ante la cristalina fuente ver reflejados los
ojos de su Amado que lleva en sus “entraias dibujados” (CA 11), y
alzandose luego en el vuelo magico de una paloma, descubre la voz de su
amado que irrumpe por primera vez en el poema (CA 12). En ese encuentro,
en el alto estado espiritual de éxtasis gozoso que provoca la unién de amor,
“comunica Dios al alma grandes cosas de si” (CB 14-15,2), ante las cuales
la Amada “no hace otra cosa sino contar y cantar las grandezas de su
Amado” (CB 14-15, 2):

Mi Amado, las montafias

los valles solitarios nemorosos,

las insulas extranas,

los rios sonorosos,

el silbo de los aires amorosos.

La noche sosegada

en par de los levantes de la aurora,

la musica callada,

la soledad sonora,

la cena que recrea y enamora. (CA 13-14).

La experiencia de ese encuentro (unitivo) ensancha-expande-dilata el
alma/la mirada, renueva-transforma los ojos de la Esposa y (es) en la
presencia del Amado (que) encuentra ya todas las cosas. El Amado aparece
(primeramente) asociado con los elementos del espacio natural y en un
marcado ritmo encantorio (Lopez-Baralt 1998:71) van sucediéndose, como
en una cascada de apasionadas, sutiles y sensuales imagenes liricas, desde
visibles apreciaciones naturales hasta profundas percepciones interiores y
paraddjicas expresiones misticas (la musica callada, la soledad sonora)
(Balthasar 1987:161 T.III). Todo lo que en estas canciones se declara,
sostiene Juan de la Cruz en los comentarios, “esta en Dios eminentemente
en infinita manera, o, por mejor decir, cada una de estas grandezas que se
dicen es Dios, y todas ellas juntas son Dios. Que, por cuanto en este caso se
une el alma con Dios, siente ser todas las cosas Dios [...] Y asi, no se ha de
entender que lo que aqui se dice que siente el alma es como ver las cosas
en la luz o las criaturas en Dios, sino que en aquella posesion siente serle
todas las cosas Dios” (CB 14-15, 5).
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Si reparamos en la estructura literaria o en los recursos lingiiisticos
utilizados en estas canciones, notamos que en la lectura del primer verso,
entre los términos o expresiones “Mi Amado” y “las montafias”, al
suprimirse la copula verbal, se produce una especie de pausa, intervalo o
vacio, que al parecer nos logra manifestar una cierta intencionalidad de Juan
de la Cruz de anular explicitamente el verbo, pues con ello se evidencia
aquella superacion de la vision simbolista que veniamos comentando. Al
anular el verbo “ser” en la estructura de este verso, Juan de la Crugz,
consigue borrar con ello la distancia y la diferencia, que supone para la
estructura (o jerarquia) ontologica del ser, la separacion entre la criatura y
el creador (o la distancia entre lo visible/invisible, lo humano/divino).
Estariamos de esta manera fuera de una ontologia del ser, pues el
Amado/Dios/creador se halla implicado en su sujeto y en su predicado. (no
hay un qué respecto de un qué, o un algo respecto de algo, sino la union de
todo en el todo). Lo que une al Alma con el Amado (o a las criaturas con el
creador) no es el ser sino el amor. En esta cancion el Amado es uno solo
con el Alma y con las criaturas de la naturaleza. Para Hans Urs von
Balthasar, “esto solo puede ser obra del amor, porque, en cuanto al ser, la
criatura es siempre diferente de Dios, mientras que la diferencia permanente
constituye en el amor esponsal transformante la posibilidad del intercambio
e inhabitacion reciproco” (Balthasar 1987:140 T.III).

Estas canciones son la “comunicacion de este exceso” (CB 14-15,5), en el
que el Alma encuentra y siente en “Dios todas las cosas™*’. Xabier Pikaza
sostiene que, la naturaleza se presenta aqui “como lugar y espacio,
expresion y hondura de una experiencia compartida™ (1992:265). No son
las criaturas ya vestigios de Dios, sino que estas criaturas son Dios. Para
Orozco, en esta cancion acontece una plena espiritualizacion de la
naturaleza (2010:103-131), las criaturas quedan de algin modo deificadas
ante este encuentro y renovacion de los ojos de la Amada.

En estas dos canciones—o segundo momento de nuestro interés por la
vision de la naturaleza en el Cdntico—hemos pasado del afan

347 Sobre esto, sostiene Luce Lopez-Baralt, “la protagonista, que habia buscado a
su Amado en los paisajes que apenas hollaba con su planta fugaz, descubre de
repente que €l no estd en esos paisajes sino que es o que incorpora los paisajes
mismos donde su buscadora lo intentaba encontrar: montafias, valles, rios, aires
[...] el Amado no tiene rostro, como tendrian las amadas tradicionales de Petrarca
y Ronsard, sino que se concibe en los términos metaféricos de una cascada
vertiginosa de espacios ¢ incluso de tiempos y de situaciones inesperadas—noche,
musica, soledad, cena—que dejan sugeridas la anulacion de contrarios: la elevacion
y la hondura, el sonido y el silencio, lo solido y lo etéreo. Las imagenes alucinadas
apuntan, curiosamente, a algo mas: todos los registros sensoriales de melodias, de
caricias tactiles y de deleites gustativos que el monje asceta tanto se nego6 en vida
los reencuentra en Dios” (1998:72).
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contemplativo de la hermosura divina reflejada en las criaturas (CA 5), o
de la tendencia ascendente neoplaténica, al encuentro de amor entre el
Alma y el Amado, de las criaturas y el creador. Union de amor y cosmos
(Pikaza 1992:261), de lo terrestre con lo espiritual, de lo divino con lo
humano. De ese encuentro nace una nueva vision del mundo y de la
naturaleza, ya no desde la perspectiva de las criaturas, sino desde Dios
mismo (Thompson 1993:90), lo cual involucra un conocimiento esencial y
la expresion de “palabras sustanciales” (Balthasar 1987: T.III). Juan de la
Cruz logra traspasar y superar el esquema tradicional del simbolismo de las
criaturas como imagen o vestigio de lo divino, a la vez que invierte la
tradicion ascendente (Thompson 1993:86) que conduce de lo visible a lo
invisible**. (Quizés la importancia de ese encuentro entre los amantes, que
logra el traspaso del antiguo esquema, Juan de la Cruz, lo encuentra en el
amor humano del Cantar de los cantares. En este encuentro amoroso, como

hemos notado, 1a vision de la naturaleza también se transforma’*°.

Hemos observado dos momentos de esa vision—de ese ver—Ila naturaleza,
de lo sensible a lo divino y de lo divino a lo sensible. Que conlleva dos
momentos en el conocimiento y contemplacion de la naturaleza en el
Cantico: conocer a Dios por las criaturas, modelo tradicional del
simbolismo ascendente neoplatonico, a conocer las criaturas por Dios,
modelo mistico propuesto por el Cdntico; modelo, este ultimo, que Juan de
la Cruz desarrolla también en Llama de amor viva (4.5). En este segundo
momento, la union de amor de esa unio mystica, es aqui lugar de encuentro
de lo sensible en lo espiritual y de lo espiritual en lo sensible, como goce
sensorial y espiritual (de esta posesion). Lo sensible y lo espiritual aparecen
fundidos y confundidos en esta union del Alma con el Amado,
transformando y deificando las criaturas y al mundo a su paso. Lugar de
encuentro, interiorizado, que logra “trascender” las condiciones temporales
y espaciales de la naturaleza, al mismo tiempo, que la deifica.

348 Para Hans Urs von Balthasar, “en el Cdntico, que contiene mas temas
agustinianos que las demas obras, emerge clara por primera vez la idea de que no
es necesario elevarse a Dios mediante la antigua y medieval meditacion anagogica
de las criaturas, y que hay que encontrar la creacion en Dios, solo por la vision de
Dios, por la participacion anticipada de la cognitio matutina, por asi decirlo. El
unico elemento anagdgico de Juan es el amor, al que expresamente concede este
atributo” (Balthasar 1987:156 T.III).

34 Para Cuevas, “la naturaleza es, por tanto, un punto esencial de arranque en el
itinerario mistico y estético de nuestro escritor. Pero también es un punto de regreso
tras el periplo fascinante [...] “Estamos ante la concepcion de la naturaleza como
estimulo y como lazo, cuya integracion se produce al final del camino espiritual,
cuando la Esposa descubre en ella un don del Amado, que le ha de servir de
recuerdo y deleite, naturaleza a-graciada o transformada por la gracia” (1979:45).
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Tras analizar brevemente los dos momentos cruciales que configuran
poética y espiritualmente la vision de la naturaleza desarrollada en el
Cantico de Juan de la Cruz, podemos reconocer que los procedimientos
lingiiisticos que operan en la Egloga de Huidobro, no solo se reducen a
contrastar y transformar los modelos y figuras literarias de la tradicién
eglogica o bucolica renacentistas, como si pretendiesen desrealizar,
desfamiliarizar, o desvirtuar la imagineria y los contenidos literarios
convencionales, sino también consiguen contrastar las nociones religiosas,
filosoficas u ontoldgicas, que estan como trasfondo de la visidon sobre la
naturaleza renacentista en la égloga sanjuanina. Esto ultimo, de alguna
manera, nos evidencia inconcusamente la pérdida de los modos de
comprension de los simbolos tradicionales que afecta el espacio lirico de la
égloga Huidobriana. Lo cual lleva, de alguna manera, a la cierta
imposibilidad de una lectura teoldgica basada segun los criterios del pasado
(biblico), clasico (platonico) o renacentista (neoplatonico).

De este modo, la vision de la naturaleza en la égloga de Huidobro evoca
una especie de contraposicion a la naturaleza edénica y a la vision
simbolista del cristianismo neoplatonico desarrollado en la cancion 5 (CA)
del Cantico. Los simbolos eternos, hieraticos de procedencia biblica y la
vision de la belleza natural como imagen o reflejo de la belleza divina, en
cuya contemplacion y conocimiento puede el alma ascender
espiritualmente hasta el encuentro con Dios, son aqui contrastados con los
motivos de una naturaleza deteriorada, equivoca, cuyo espacio se configura
bajo los oscuros elementos de la ausencia y el silencio de lo divino como
con la muerte de sus medios o mensajeros celestiales. Se derrumba la escala
del ser que liga a las criaturas con el creador, rompiendo la estructura
simbolica del universo antiguo del neoplatonismo cristiano, en el cual todo
se ordena segln la posicion que ocupe dentro de la jerarquia de seres y
valores. El poema acaba, de este modo, con una antigua visiéon del mundo
en el que la jerarquia fundamenta la disposicion y participacion de las
criaturas con el todo. El equivoco de los corderos sefiala por lo demas la
alteracion de esa armonia universal de la naturaleza renacentista que
destinaba el lugar de lo finito y su participacion o correspondencia
ontolégica en lo eterno. Los simbolos tradicionales en la égloga de
Huidobro se han vuelto poética, espiritual y ecolégicamente insostenibles.
El simbolismo tradicional de una naturaleza edénica aparece bajo la macula
de unas criaturas confundidas, como si éstas se despidiesen de los ultimos
vestigios de pureza de un pasado ya irremediablemente e inexorablemente
perdido. Las criaturas, aquellos “corderos equivocados”, son aqui la cruda
realidad de un mundo desacertado.

Esto ultimo nos permite pensar la vision de la naturaleza que se configura
en la égloga huidobriana, estando mas proxima al motivo de destruccion
apocaliptica que bajo la perspectiva edénica del génesis biblico, como una
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especie de crisis, ademas, del concepto renacentista sobre la naturaleza y de
perturbacion de la armonia organica del ecosistema planetario. Estas
consideraciones nos permiten suponer ademas algunas hipotesis que se
plantean a una lectura que contrasta las dos visiones de la naturaleza
propuestas en estas dos églogas. Frente a esto, consideramos que el
desacierto que afecta a las criaturas de la naturaleza en la égloga de
Huidobro se sigue de aquella introduccion del elemento mecanico en los
primeros versos del poema. Esto nos da pie para pensar, quizas, que aquel
equivoco de la naturaleza fuese inducido por la intromisiéon del elemento
tecnologico moderno en el espacio de la égloga tradicional; alterando, de
esta forma, la antigua belleza natural y tradicional. Conmocionando y
produciendo consiguientemente la ausencia del elemento divino como el
silencio de la tradicion. La naturaleza asoma aqui “ya no” desde sus
caracteres sensuales, erdticos y espirituales, como en la égloga sanjuanina,
sino desde las notas de degradacidn, entorpecimiento y desencanto.

Al contrastar estas dos visiones en torno a la naturaleza, podemos reconocer
como en la égloga de Huidobro, la naturaleza ya no es concebida como
lugar de encuentro y presencia de lo divino. Alli, la basqueda del Amado
vive so6lo de pérdidas y ausencias, no es la escala de los seres que aproxima
hasta Dios ni la gracia y hermosura de la figura divina derramada sobre la
creacion, menos aun, la nocion elemental de la naturaleza sanjuanina que
se extrae del Cantico, como el locus de la fusion de los amantes. De la union
mistica entre lo sensible y lo espiritual. La naturaleza de la égloga
huidobriana no emerge ya como la fuente ni el /ugar para el hallazgo de esa
otredad buscada.

1.5. Lo insdlito: la vida tras la muerte del pasado y de la
tradicion

El viento que pasaba
Amontona sus lanas
Entre las nubes
Mojadas de mis lagrimas

Contra las expectativas y garantias del encuentro con lo divino, la égloga
de Huidobro no ha hecho sino contrastar y frustrar los Iugares propuestos
por el Cantico para el encuentro del Amado. La égloga huidobriana sefiala
que la union amorosa con el Amado(a) estd cegada para el hablante. El
silencio y el equivoco de las figuras y simbolos de ese mundo pastoril, ideal
y mistico son sefiales de la aguda ausencia, la marca indeleble, de un mundo
que ya ha desaparecido. Los signos de su ausencia se corresponden con las
imagenes de un mundo degradado y con la interioridad del hablante que
posee las mismas notas de extravio, pérdida y confusion. A ello, se suma el

179



1. LA POETICA CREACIONISTA Y SUS RELACIONES CON LA TRADICION LITERARIA

tono de abatimiento, tristeza y el llanto conjunto del hablante y del cielo.
De esta manera, como sostiene Goic, el poema de Huidobro conserva
genéricamente su rasgo elegiaco: la lamentacion por la pérdida del Otro
divino y del mundo ideal de la égloga, cuyo cédigo ha sido destruido
(2012:64). Entonces,

A qué otra vez llorar
lo ya llorado

Estos tltimos versos, George Yudice los lee como: “a qué otra vez escribir
lo ya escrito” (1978:92). Es la nueva condicion del mundo moderno la que
convence al hablante de la ausencia definitiva del antiguo Amado. Pero, en
esa negacion que reconoce la ausencia del Amado, la pérdida de la
experiencia pasada, de los modelos tradicionales de comprension de la
naturaleza, de la interioridad y de la soledad espiritual, de las figuras
literarias y de los simbolos religiosos, sucede una suerte de retorno al
mundo habitual (reencuentro con el mundo), que cierra el poema; y, con
este movimiento, se expresa paraddjicamente la manifestacion de una
extrafieza y de un misterio que deja el Amado(a) en su paso por el mundo
de la égloga huidobriana:

Y pues que las ovejas comen flores
Seifial que ya has pasado

Es en este cierre del poema, o en el retorno a lo habitual, donde se hace
manifiesto el paso del Amado(a), y la dificultad que genera esta sefial para
la comprension final del poema. ;Coémo debe ser interpretada y asumida
esta serial que deja el Amado(a) en el mundo de la égloga huidobriana?
Como una sefial de que ya ha pasado y que, por tanto, esta ausente de este
mundo (Goic 2012:64), lo cual confirmaria la negacion operada por el
poema sobre los lugares propuestos por el “subtexto” sanjuanino para el
encuentro con el Amado. O, mas bien, ;debemos dar crédito a que esta
serial alude a algo que acontece, de manera gratuita, en el poema? A algo
que sobreviene al final a modo de sorpresa que, aunque buscado, surge de
manera inesperada, como una especie de actuacion milagrera o magica que
logra conmocionar lo anteriormente dicho e invertir la ausencia en
presencia. De este modo, algo de lo cual hasta ahora no habiamos tenido
noticia en los lugares tradicionales contrastados por el poema, irrumpe, en
forma imprevista; de repente, nos sobrecoge la sensacion de que esa sefial
nos aleja de todo cuanto antes habiamos entendido. Una especie de jubilo
recondito, de dicha inesperada, parece embargar la experiencia del
hablante, y del lector, tras la desolacion a la que se la ha obligado a transitar
por los espacios ya caducos del pasado y la tradicion. Frente a esto, este
desenlace de la experiencia poética suscitada al atardecer en el mundo de la
égloga de Huidobro, pareciera o pretendiera transformar la ausencia en
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presencia, aludiendo, quizas, a una suerte de fuerza oculta, secreta y
misteriosa, como manifestacion o produccion de un imposible, que subyace
en el poema y que genera el atractivo final de su interpretacion y
comprension.

Pero, como comprender e interpretar esa serial que deja el Amado(a) en el
poema. Pues, como podemos observar, esta serial, se nos presenta de
manera enigmatica, confusa pero inminente, que guarda o crea en su interior
un secreto, que es el que posibilita su atractivo poético y el que demanda al
lector, en forma parenética, desvelarlo, interpretarlo, para su encuentro o
comprension. Esta sefial resulta enigmatica en la medida que no podemos
asir a su expresion un objeto ni una determinacion semantica precisa. No
alude a una entidad, ni a un referente estable. No anuncia ni enuncia
ninguna denotacion, sino, mas bien, confirma lo que dice. El retorno a lo
habitual: ‘las ovejas comen flores’, es la serial del paso del Amado. (Es un
acto de habla o modo lingiiistico, que J.L. Austin, define como
‘performativo’, “hace lo que dice”). Pero, frente a esta serial, no seguimos,
de algin modo, anclados en una cierta ambigiiedad que dificulta su
interpretacion. El paso del Amado(a), puede referir tanto a su ausencia
como a su presencia en el poema. No genera esto una especie de
imposibilidad de comprender no so6lo la imagen poética creada a partir de
esta expresion oscura e incongruente, sino el poema en su cabalidad, su
sentido final.

Este cierre del poema nos confirma una manera de operar con el lenguaje,
un modo de hacer con las palabras, que mas alla de los contenidos, motivos,
figuras y simbolos literarios, a nuestro parecer, es aqui donde los
procedimientos lingiiisticos del estilo huidobriano se acercan a la forma de
proceder de los lenguajes misticos, en la medida que entendamos la mistica
como un lenguaje®>’. Para Michel de Certeau, “es ante todo de esta manera
como son misticas: oscurecen o hacen desaparecer las cosas designadas; las
ocultan en un lugar secreto, inaccesibles, como si entre el referente
mostrado y el significado que lo sefiala, el sentido que los articula se
derrumbara. Esta ruptura es la caida del signo. Quedan las palabras giradas
de tal manera que muestran su propio estatuto: una impotencia’ (2006:147).

350 En este sentido, seguimos la propuesta de Michel de Certeau, para el cual, la
mistica define fundamentalmente una manera de hablar, un modus loquendi, una
practica de la lengua, un estilo, “puesto que al decir ‘mistico’ se alude a un lenguaje.
Por lo general, en efecto, se utiliza ‘espirituales’, ‘contemplativos’ o ‘iluminados’
para designar su experiencia, y ‘misticos’, a proposito de su discurso [...] El propio
adjetivo ‘mistico’ califica un género literario, un ‘estilo’[...] Es ‘mistico’ un
‘modus loquendi’, un ‘lenguaje’” (2006:117).
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Este uso del lenguaje, este hablar en “extrafias figuras y semejanzas” como
decia Juan de la Cruz en el prologo a la prosa de las canciones, esta
produccion de misterio y secretos, es lo que acerca a los dos poemas, a las
dos églogas, que hemos contrastado en sus motivos y figuras, en los lugares
propuestos para la busqueda del Amado. Aqui, en este modo de proceder,
en esta expresion de términos, frases extrafas, inauditas, respecto a la
norma comun, al uso vulgar y habitual de la lengua, es donde confluyen
estas dos églogas. Un lenguaje extraordinario que produce un “virtuosismo
(técnico) para hacer confesar a las palabras lo que éstas no pueden decir”
(Certeau 2006:39), que impulsa la presentacion de un imposible: hacer de
la ausencia una presencia. Este lenguaje paraddjico es el que afecta la
comprension, que perturba el pensamiento discursivo, la representacion
conceptual, pero que estimula la interpretacion, en la medida que oculta,
enigmaticamente, un secreto, que so6lo el lector en su interior puede
descifrar; pues, como nos recuerda, siempre, Juan de la Cruz, en el prologo
a las canciones del Cdntico, estas cosas del decir mistico, ‘“no solamente se
saben, mas juntamente se gustan”. Es en este decir que logra conmocionar
lo acostumbrado, invirtiendo la habitual conexion entre las palabras y las
cosas, la modificacion tangible de la naturaleza externa en el mundo de la
obra, donde la égloga Huidobriana encuentra los efectos maravillosos del
paso del Amado(a) por su mundo, el mundo de la obra poética. Aqui, tras
la muerte y el silencio de la tradicion y del pasado, sigue emergiendo, como
de la fuente, el lugar donde nace lo nuevo. Un lugar que es un no-lugar, u-
topos, un enunciado que deja un vacio, el vacio de la conexion entre el
signo, el referente y el significado. Un vacio que debe ser llenado s6lo por
el lector, el oyente, o el que contempla el poema. Un vacio que adquiere los
efectos paraddjicos de lo apocaliptico, en tanto destruccion y revelacion.
Un vacio que clama por “un nombre nuevo que nadie conoce, sino el que lo
recibe” (Ap 2,17). De este modo, el encuentro con lo deseado, (con lo
esperado), con lo buscado, es una propuesta que exhorta al lector, pero que
su sentido final, es decir, el hallazgo o el desencuentro, s6lo corresponde en
ultima instancia, a la decision del lector.

La égloga de Huidobro—al tensar motivos o fragmentos de motivos
desgarrados, en una tragedia concisa pero que pretende abarcarlo todo:
poeta, mundo, dios—consigue conservar, a nuestro parecer, el fondo
desiderativo de la busqueda del Amado propuesta por el Cdntico
sanjuanino. Logra captar el contenido intencional de esa pregunta no
contestada, el rasgo desiderativo de esta esfera religiosa; y lo mantiene
como [ugar de proyeccion, en el seno de un instante. Instante que, para la
experiencia mistica, como sefiala Ernst Bloch, no se encuentra ya en el
tiempo (Bloch 2007:426 T.III). El cierre del poema proyecta, a nuestro
parecer, el conflicto entre el lenguaje y la experiencia, entre el lenguaje y la
representacion, por medio de esa nocion mistica del nunc stans o nunc
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aeternum, es decir, el instante en que se intercambian las contraposiciones
mas radicales: instante (presente ahora) y eternidad, pero que, en el poema
de Huidobro, sefiala la unidén entre el pasado ideal (ya perdido) y el mundo
actual (atin no del todo definido y concluso), y cuyo correlato metafisico de
dicha proyeccion, sigue siendo, segun la terminologia de Ernst Bloch, lo
oculto, lo ain-no definitivo, lo posible, que en cuanto maravilloso, irrumpe
en el poema, transformando lo habitual: en donde lo imposible pareciera ser
posible; de la muerte de la tradicion y del pasado surge nueva vida. El
poema logra construir, en/por la fuerza inmanente del lenguaje poético, la
presencia de algo que pasa por el poema y que actia trastornando el orden
natural, modificando la relacion con el pasado y la tradicion, e invirtiendo
(escatologicamente) la muerte en vida. La constatacion ultima que nos
confirma que hemos vuelto al orden habitual, en donde “verdaderamente”
“las ovejas comen flores”, es serial de que hay algo que ha pasado ya, pero
que vive aun no del todo concluso, tras la muerte de las figuras y los
simbolos tradicionales, en el poema. Algo que nos exhorta a desnudar su
secreto.

Al conceder al poema esta especie de conservacion y de proyeccion de
aquella interrupcion suprema que supone el arrebato mistico, como fe en lo
maravilloso, fe de la esperanza, de lo paraddjico, y no como una
constatacion real objetiva; la busqueda del Amado(a) (poeta, mundo, siglo,
poesia) se desenvuelve en el poema, en la tensién operada entre esos dos
polos, en el intersticio entre dos tiempos o movimientos. Entre la nada o ese
“En vano”, que supone la evidencia de la ausencia del Amado y de su
mundo, la negacién del pasado y de sus simbolos tradicionales, (como un
ya-no); y lo maravilloso, la sorpresa, lo insdlito, el asombro, (en tanto un
aun-no), del cual depende el poema, el mundo (moderno) y la poesia, para
su manifestacion y regeneracion.

2. Ecuatorial: el empleo del modelo literario y del
imaginario apocaliptico

Ecuatorial (1918) es un poema largo, de 323 versos. Como ya hemos
indicado anteriormente, en la introduccion de esta investigacion y en el
estado de la cuestion, este poema se configura a partir de los recursos
empleados por el llamado estilo Nord-Sud o cubismo literario junto con los
motivos y modelos del lenguaje de la apocaliptica judeocristiana. Leamos
a continuacion algunos fragmentos de esta obra, para luego pasar a su
analisis.

Era el tiempo en que se abrieron mis parpados sin alas
Y empecé a cantar sobre las lejanias desatadas
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Saliendo de sus nidos
Atruenan el aire las banderas

LOS HOMBRES
ENTRE LA HIERBA
BUSCABAN LAS FRONTERAS
Sobre el campo banal
el mundo muere

De las cabezas prematuras

brotan alas ardientes
Y en la trinchera ecuatorial

trizada a trechos

Bajo la sombra de aeroplanos vivos
Los soldados cantaban en las tardes duras

Las ciudades de Europa
Se apagan una a una
Caminando al destierro
El tltimo rey portaba al cuello
Una cadena de lamparas extintas

Las estrellas
que caian
Eran luciérnagas del musgo

Y los afiches ahorcados
pendian a lo largo de los muros

Una sombra rod¢ sobre la falda de los montes
Donde el viejo organista hace cantar las selvas

El viento mece los horizontes
Colgados de las jarcias y las velas
Sobre el arco-iris
Un p4jaro cantaba

Abridme la montafia
Por todas partes en el suelo
He visto alas de golondrinas

Y el Cristo que alzo el vuelo
Dejo olvidada la corona de espinas
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Sentados sobre el paralelo
Miremos nuestro tiempo

SIGLO ENCADENADO EN UN ANGULO DEL MUNDO

[...]

Llegamos al final de la refriega
Mi reloj perdi6 todas sus horas

Yo te recorro lentamente
Siglo cortado en dos
Y con un puente
Sobre un rio sangriento
Camino de occidente

Y los santos en tren
buscando otras regiones
bajaban y subian en todas las estaciones

[...]

Siglo embarcado en aeroplanos ebrios
A DONDE IRAS

Caminando al destierro
El altimo rey portaba al cuello
Una cadena de lamparas extintas

Y ayer vi muerta entre las rosas
La amatista de Roma

ALFA
OMEGA

DILUVIO
ARCO IRIS

Cuantas veces la vida habra recomenzado
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Quién dira todo lo que en un astro ha pasado

Sigamos nuestra marcha
Llevando la cabeza madura entre las manos

EL RUISENOR MECANICO HA CANTADO

Aquella multitud de manos &speras
Lleva coronas funerarias
Hacia los campos de batalla

Alguien paso perdido en su cigarro

QUIEN ES
Una mano cortada
Dejo sobre los marmoles
La linea ecuatorial recién brotada

Siglo
Sumérgete en el sol
Cuando en la tarde
Aterrice en un campo de aviacion

Hacia el solo aeroplano

Que cantara un dia en el azul
Se alzara de los afos

Una bandada de manos

CRUZ DEL SUR

SUPREMO SIGNO AVION DE CRISTO

El nifio sonrosado de las alas desnudas
Vendréa con el clarin entre los dedos
El clarin atn fresco que anuncia

El Fin del Universo
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2.1. Estructura y tematica

Era el tiempo en que se abrieron mis parpados sin alas
Y empecé a cantar sobre las lejanias desatadas®!

Estos dos primeros versos que inician el poema, nos presentan de manera
identificativa y descriptiva los elementos que conforman la unidad
(conceptual) de la obra: tiempo, experiencia y canto (poesia). La forma
imperfecta del verbo con el que comienza el primer verso del poema,
sugiere el modo de narracion temporal de los mitos, es decir, alude a un
tiempo originario, cosmogonico, en el que acontece la natividad del
hablante en términos visionarios: abrir los 0jos, despertar, ver; refiriendo a
un cambio de percepcion o a una nueva conciencia del sujeto que
experimenta, adquiere o descubre, el canto sobre aquellas lejanias
desatadas.

La génesis de la obra (origen del mundo poético—espacio lirico de la obra)
se expresa como un acontecimiento fundacional, addnico, que abre o inicia
el campo axioldgico del discurso, el cual se encuentra dirigido hacia lo
lejano o lo ultimo, es decir, hacia el campo teleologico del discurso poético.
Este campo teleologico se configura también en la obra como fin, término
o limite Gltimo del espacio lirico del poema. Esta relacion entre lo
originario—inicio y fin—ultimo o lejano, que establece la dialéctica
desplegada entre el campo axiologico y teleologico en estos primeros
versos, seflala ademas la completa interrelacion que el poema establece
entre la trama lirica de la obra y la trama coésmica o temporal del mundo
extraliterario. Esta cuestion se vuelve mayormente comprensible, cuando
leemos el verso que finaliza el poema, clausurando con ello el mundo
poético y sellando el mundo extraliterario, con la hecatombe inminente de,

El Fin del Universo®>

Como podemos observar, Ecuatorial se inicia con la configuracion tematica
y estructural del mundo lirico de la obra y se cierra con el anuncio de “El
fin del Universo”. Irrumpe con la fuerza ostensible de todo lo que comienza
y acaba con el declive crepuscular de todo lo que cesa. La congruencia entre
el despliegue del discurso poético y la historia del mundo intraliterario y
extraliterario, destina la interrelacion que el poema establece entre la trama
lirica de la obra y la trama cosmica o temporal del mundo. De este modo,
el fin del mundo se convierte ademas en el fin del discurso poético, o
viceversa. La dialéctica entre el campo axiologico y el campo teleologico
del discurso poético como también la conformidad entre poema y mundo

31 Ecuatorial, [1-2], p. 491.
352 Ihid., [323], p. 504.
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en Ecuatorial, permite apreciar como el poema conserva y continiia con el
modelo estructural y tematico que ofrece el texto biblico. Pues, como sefiala
Paul Ricoeur, la Biblia se inicia con el relato sobre “el comienzo de los
tiempos y se concluye con su fin. En este sentido, es la Biblia la grandiosa
trama de la historia del mundo, y cada trama literaria es como una miniatura
de la gran trama que une el Apocalipsis al Génesis” (1987:48). Por otro
lado, Jacob Taubes considera que esta dialéctica entre axiologia (creacion,
origen: génesis) y teleologia (redencion) constituye los focos o polos de la
elipsis que elabora el lenguaje de la escatologia, por lo cual se encuentra
ésta afectada por una hermenéutica que tiende constantemente a la
“autonomizacion de los polos™ (valor o ideal). Para Taubes, “solo en la
dialéctica entre axiologia y teleologia es posible una ontologia apocaliptica.
Un acontecer deja entrever siempre el alguna vez de la creacion: relacion
axiologica. Dado que el alguna vez de la creacion se deja entrever en el
acontecer, remite al alguna vez de la redencion: relacion teleoldgica. Asi,
la historia es el medio entre creacion y redencidon” (2010:33). A medida que
avancemos en nuestro estudio, podremos reconocer la problematica que
ejerce en Ecuatorial esta Ultima cuestion aludida, por el momento, nos
bastara con indicar que, la confluencia existente al nivel estructural y
tematico entre la trama lirica y la trama césmica y temporal que desarrolla
el poema, concentrara una de las claves mas elementales para comprender
la relacion que se origina entre Ecuatorial y los lenguajes biblicos del
Génesis y del Apocalipsis.

Ahora bien, la descripcion operada sobre estos dos primeros versos con los
que se inicia el poema, nos permite reconocer cOmo este nuevo ver o esta
nueva conciencia adquirida por el sujeto se asocia directamente con el
encuentro o descubrimiento de ese canto poesia, (como un nuevo saber—
revelado—que modifica al que lo recibe). A partir de los dos primeros
versos del poema, podriamos sostener que, en Ecuatorial nos enfrentamos
o0 estamos en presencia de una experiencia reveladora—en la que la facultad
visionaria del hablante adquiere una suscitada importancia para la
configuracion de las imagenes del poema—y frente a un eje tematico—y a
una trama lirica—que versa en torno a la transmisién o comunicacién de
esas lejanias, que se hayan desatadas por el mundo de la obra. En esta
ultima nocidén pareciera conjugarse, a nuestro entender, en una peculiar
relacion estético-escatologica, las convenciones literarias del momento—
aquellas “realidades lejanas” promulgadas por el cubismo literario—y un
contenido escatologico, es decir, un discurso sobre las mas lejanas o tltimas
cosas (éschatos): una preocupacion existencial por el destino y el sentido
ultimo del cosmos, la historia y la vida. Es decir, el poema relaciona los
modos y el proceder de los lenguajes artisticos de la vanguardia poética,
con todo el bagaje de dificultades hermenéuticas que presupone el conflicto
que estos procedimientos establecen con los modelos tradicionales de
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representacion en el arte, junto a una reflexion en torno a esas ultimas y
lejanas cuestiones inaccesibles al pensamiento humano.

A partir de estos elementos, podemos observar como el poema adquiere
desde su comienzo la fisonomia de un relato de visiones reveladoras en
torno a lo lejano y lo ultimo; y la relacién que se establece, de este modo,
entre Ecuatorial y los lenguajes apocalipticos. Las lejanias se encuentran
tan desatadas, que el poema parece contemplar y acoger en su seno, los
modelos literarios, los simbolos e ideas tan remotas en el tiempo, como las
de la antigua tradicion apocaliptica judeocristiana®>®. Dada esta primera

353 Bl término apocalipsis (dmoxdAvyig), de acuerdo a su origen etimologico en
griego (clasico), proviene del verbo apocalypto (dmo-koldmt®), que significa
revelar, descubrir, desnudar o dar a conocer. En tanto posee la particula negativa
que antecede al verbo kalypto (kaAdmtm): ocultar, cubrir, envolver; el término
apocalipsis se refiere a la accion de ensefiar, mostrar o revelar aquello que antes se
hallaba velado o encubierto. La novedad que implica la accion que confiere sentido
al término, destina una radical importancia para su comprension, a la sensacion
(ver o percibir) y a la experiencia de una conciencia que des-cubre lo que antes
yacia o le era oculto o escondido. Por otro lado, la misma accién presupone la
existencia de aquello que es descubierto por el sujeto agente de la accion. De este
modo, la accion de revelar o descubrir difiere de la accion productiva de inventar
o crear.

Apocalipsis es también el nombre del ultimo libro de la Biblia y, a partir de ¢l, la
ciencia de las religiones designa con este término a un conjunto de textos
judeocristianos, provenientes del Antiguo y del Nuevo Testamento, y a una serie
de escritos apdcrifos redactados mayoritariamente durante los siglos comprendidos
entre el II a.C. al II d.C., es decir, de acuerdo a esta periodizacion clésica para
comprender la elaboracion de los escritos apocalipticos, éstos corresponden a la
etapa mas tardia del judaismo (Von Rad 1973:382) y a la irrupcidn historica, en el
seno del judaismo, de las primeras comunidades de cristianos. Sin embargo, los
vestigios mas antiguos que se conocen de este tipo de literatura, provienen de las
secciones el Libro de los Vigilantes y el Libro de la Astronomia del texto etiope de
Henoc (1Hen 6-36; 72-82), fechados alrededor de los inicios del segundo periodo
sadoquita, circa 400-200 a.C. (Sacchi 2004:189). Por lo cual, los materiales propios
de la tematica apocaliptica conocidos hasta el momento, da pie para considerar que
éstos se remontarian a etapas anteriores a la expansion del helenismo en la region
de palestina. (Por otro lado, la clasificacién de literatura apocaliptica también se
aplica a algunos textos literarios gndsticos. Sobre éstos, véase la edicion castellana
de los manuscritos de la “biblioteca” de Nag Hammadi, realizada por Antonio
Pifiero: Apocalipsis y otros escritos, Vol. Il1, Madrid, Trotta, 2000). Ahora bien, de
manera general se designa a la apocaliptica como literatura de revelacion, de
acuerdo al significado del término griego. No obstante, si bien desde un punto de
vista formal resulta relativamente facil establecer los aspectos mas propios que
constituyen a la apocaliptica, no existe un consenso claramente definido entre
especialistas y exégetas para acotar los contenidos de este tipo de literatura, “pues
temas y motivos caracteristicos de estos libros se encuentran en otros no
apocalipticos y, por el contrario, hay escritos claramente apocalipticos que no
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cuentan con todas las caracteristicas comunes a tal género” (Diez 1984:45). Por
este motivo, Paolo Sacchi sostiene que no existe una interpretacioén exclusiva para
definir a la apocaliptica, por lo que resulta sumamente complejo establecer un
repertorio Unico de los textos apocalipticos en el que los especialistas estén todos
de acuerdo (1979:55-56), como también una periodizacion estricta que sirva de
medida estandarizada para la comprension de éstos. A partir de la obra de Klaus
Koch, Ratlos vor der Apokalyptik (1970), se ha generado una extensa discusion
entre los especialistas, tendiente a ampliar el concepto de apocaliptica, de tal modo
que no solo sirva para designar y periodizar un fenémeno literario, sino que ademas
abarque un sentido mucho mas amplio, comprehendiendo ademas un fenomeno de
caracter intelectual, teoldgico, ideologico, como también una “especifica situacion
vital” (Sitz im Leben) y “el caracter de ser un modo de ver el mundo” (Von Rad
1973:382). De esta manera, se ha optado por establecer, al interior del concepto
que define a la apocaliptica, una distincion entre una faceta propiamente literaria:
la apocaliptica como género literario, y una faceta intelectual: la apocaliptica como
modelo y corriente de pensamiento religioso, que forja una determinada
producciodn literaria, simbdlico-mitoldgica, politico-ideologica y teoldgica, cuyos
rasgos caracteristicos se circunscriben en la dindmica social y religiosa del
judaismo del Segundo Templo (Blanco 2013:55-59). La periodizacion propuesta
concede que, en la definicion de la literatura o corriente intelectual apocaliptica,
prevalecerian entre los materiales que componen sus contenidos, elementos
sincretistas provenientes de concepciones del periodo helenista, e inclusive
nociones y motivos mas antiguos, procedentes de la cultura irania, las cuales
singularizarian el lenguaje de la apocaliptica, al ampliar el contenido de varias ideas
y creencias de los textos proféticos judios anteriores. Aunque, “la problematica
judia hunde siempre sus raices en su propia tradicién” (Sacchi 2004:226), es
imposible no reconocer que la apocaliptica asume distintas corrientes de tradicion
(Collins 1997:7), por lo cual, no nos debe parecer sorprendente la hipotesis que
acepta la incorporacion de materiales exogenos entre las preocupaciones que
definen los contenidos mas propios de la apocaliptica, pues, como sefiala Gerhard
von Rad, “el ocuparse con los materiales de conocimiento de otros pueblos era
propio de la sabiduria israelitica ya desde los dias de Salomoén” (1973:397). La
fusion de materiales tradicionales foraneos plantearia, sobre la base del legado
tradicional del judaismo clasico, problemas y desafios esencialmente nuevos,
durante los siglos que comprende la produccion intelectual de la apocaliptica judia
y de las primeras comunidades cristianas. Por su parte, a la triada de factores
propuestos por Paul Hanson para evitar el abuso heterogéneo del término: la
apocaliptica como género literario, la apocaliptica como escatologia, la
apocaliptica como universo simbolico, en su obra The Dawn of Apocalyptic
(1979:11-12), Carlos Blanco, afiade la consideracion de la apocaliptica como
fendmeno socioldgico, politico e histérico, “es decir, en cuanto que universo
simbdlico insertado dentro de un escenario historico, con el cual se establece una
influencia reciproca insoslayable” (2013:55-56). A medida que avancemos en
nuestra lectura de Ecuatorial, iremos identificando a nivel formal y de contenido
estos rasgos comunes que participan de la literatura apocaliptica, como, por lo
demas, trataremos de circunscribirlos en el contexto histdrico en el que éstos fueron
elaborados. Para una descripcion de estos rasgos formales y de contenidos del
lenguaje de la apocaliptica, a partir de los estudios de James Barr, Klaus Koch y
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aproximacion, es oportuno reconocer la configuracion del hablante como
visionario—es decir, distinguir el lugar desde el que enuncia y anuncia lo
que ve—y la sensibilidad perceptiva, expresiva e imaginativa de los
procedimientos lingiiisticos destinados a articular y a traducir las cosas y
los acontecimientos de los que es testigo primordial del discurso: la
configuracion de imdgenes verbales; materia prima de este tipo de relatos,
en donde los signos se vuelven sefales y las sefiales se convierten en
indicios. La identificacion del hablante y de los procedimientos
lingiiisticos, nos permitird reconocer las relaciones que el poema guarda
con las imagenes, los simbolos y los motivos literarios, como con la
estructura y el modelo de pensamiento de la tradicion literaria apocaliptica
judeocristiana, particularmente con el Apocalipsis biblico de Juan; libro con
el que Ecuatorial dialoga, interpreta y se diferencia, sirviendo en varios
momentos del poema como subtexto de la trama lirica.

2.2. El hablante y la fuente de la sabiduria revelada

Para iniciar esta identificacién del hablante y comprender el alcance que
adquiere con los lenguajes apocalipticos, es oportuno contrastar la fuente y
la adquisicion de ese conocimiento o nuevo saber revelado: aquellas
lejanias desatadas en el poema. Frente a esto, es pertinente distinguir
primeramente que, de manera muy cercana a como comienza Ecuatorial, la
mayor parte de los apocalipsis incluyen una presentacion episddica del
relato de vision (Toribio 2007:42) y, por otro lado, los textos proféticos
también otorgan el caracter de acontecimiento a aquel proceso de
revelacion (Von Rad 1973:81-95), el cual se constituia fundamentalmente
por medio de una vision. Ahora bien, como sostiene Gerhard von Rad, la
sabiduria especial que adquiere el vidente en los escritos apocalipticos “se
funda en un carisma divino” (Von Rad 1973:385). Dios es quien inicia a un
hombre por medio de visiones y suefios o por una iluminacion especial. El
contenido de la revelacion versa, como resume de manera ejemplar John J.
Collins, en torno al desvelamiento de los misterios del mundo celestial o
sobre el juicio escatologico, es decir, sobre el final de la historia y la
transformacion futura que habra de afectar al cosmos, a la naturaleza y al
individuo (1997:2-3). Cada uno de estos contenidos presupondra el
desarrollo de determinadas categorias teoldgicas en la apocaliptica. Estas
revelaciones, que refieren a realidades ultimas y lejanas en el orden de lo
perceptible y conceptual, se entregan a menudo por medio de un agente

Paolo Sacchi, véase (Diez 1984:45-48). Por otro lado, en relacion con el estudio de
los tres ambitos fundamentales que caracterizarian a lo apocaliptico: el literario, el
ideologico y el social, Julio Trebolle, distingue entre los términos apocalipsis:
como género literario; apocaliptica: como ciencia que trata sobre la revelacion; y
apocalipticismo: como fendmeno social constituido por los movimientos y grupos
de caracter apocaliptico de una determinada época (2001:60-61).
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sobrenatural, un intermediario celestial, frecuentemente un angel, enviado
a dar la palabra o a interpretar aquellos signos divinos inaccesibles para el
entendimiento humano (Diez 1984:45; Lozano 2002:59-60). El inicio del
Apocalipsis de Juan es ilustrativo en este sentido, en ¢l se establece el
origen divino de la revelacion bajo el aspecto de su transmision
intermediada (Toribio 2007:203):

Revelacion de Jesucristo; se la concedio Dios para manifestar
a sus siervos lo que ha de suceder pronto; y envid a su angel
para darsela a conocer a su siervo Juan, el cual ha atestiguado
la palabra de Dios y el testimonio de Jesucristo: todo lo que
vio (Ap 1,1-2).

Por su parte, el Libro de Daniel, texto clave para la comprension de varios
elementos esenciales que constituyen el género apocaliptico, define el
caracter de ciencia sagrada y de origen divino que poseen las visiones o
revelaciones en la literatura apocaliptica (Eliade 2012:320T.1I), al provenir
de la misma fuente del orden y del conocimiento (las ciencias, las técnicas)
sobre el cosmos, la naturaleza y la historia. La legitimidad de esta sabiduria
revelada se fundamenta en Dios, pues solo €l otorga:

sabiduria a los sabios

y ciencia a los expertos.

El revela honduras y secretos,
conoce lo que ocultan las tinieblas,
y la luz le acompaiia. (Dn 2, 21-22).

Si bien existen diferencias entre los especialistas al momento de establecer
una clara definicion sobre el género literario apocaliptico, se suele aceptar
el analisis que John J. Collins desarrolla en torno a los elementos formales
y de contenidos que permiten clasificar y agrupar este tipo de textos
(1979:1-20). En este articulo, Collins propone una definicién del género
literario de la apocaliptica judia, prestando atencion a los criterios de
“marco narrativo” y a los contenidos de la revelacion. De este modo, para
Collins,

Apocalypse is a genre of revelatory literature with a narrative
framework, in which a revelation is mediated by an
otherworldly being to a human recipient, disclosing a
transcendent reality which is both temporal, insofar as it
envisages eschatological salvation, and spatial insofar as it
involves another, supernatural world (1979:9).

Este criterio de definicion basado en un marco narrativo regulador de los
aspectos formales y estructurales, y en la identificacion del contenido
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(motivos, ideas y creencias) que comunican los relatos apocalipticos, sera
indispensable para nuestro andlisis del poema Ecuatorial en relacion con la
literatura apocaliptica. Asumiendo esta cuestion, si tomamos en cuenta
estos elementos caracteristicos de la tradicion apocaliptica judeocristiana,
podemos observar el contraste que éstos suponen con la experiencia
visionaria del hablante descrita al inicio de Ecuatorial; pues al aludir con la
imagen de esos “parpados sin alas”, al parecer, demuestra la falta o ausencia
de un ser angélico mediador de las visiones o revelaciones en el poema vy,
con ello, manifestaria expresamente el caracter no divino de la revelacion a
la que accede el hablante. La problematica que expresa la poesia de
Huidobro en torno a la ausencia de mensajeros o de medios para la
comunicacion con lo celestial o lo divino, nos es conocida ya desde nuestro
anterior capitulo dedicado al estudio del poema Egloga. A raiz de este
estudio y de la primera descripcion operada sobre Ecuatorial, podemos
conjeturar que, esta ausencia es la manera mas propia con la que la poesia
de Huidobro ingresa y se relaciona con las ideas y las creencias de la
literatura mitico-religiosa cristiana. Demuestra el derrumbe y la
consecuente pérdida del simbolismo sobre la jerarquia cosmico-universal
antigua. Frente a esto, podemos reconocer como la ausencia de un ser
angélico en el poema contrasta, por lo demds, con una de las mayores
preocupaciones que definen a la apocaliptica, su reflexion en torno a la
angelologia.

Aunque carezca de mensajeros celestiales y de aquel caracter divino de la
revelacion, como veremos, Ecuatorial utiliza sin embargo varios de los
elementos formales caracteristicos de la literatura apocaliptica. En este
sentido, la configuracion del hablante, figura de la enunciacién o sujeto de
la escritura, aparece en el poema representado desde diferentes
perspectivas—en linea con la nocion cubista de la superposicion de
distintos planos semanticos convergentes dentro de una misma idea—¢éste
es a la vez vidente, testigo e intérprete experiencial del relato. Por
momentos, adquiere una voz colectiva. Por otro lado, se describe bajo los
rasgos de aventurero, explorador, marino y viajero; extranjero, natural de
otro lado, lejano, pues el “aqui” en el que se haya no es su casa. En estos
elementos figurativos del hablante, podemos reconocer, como veremos, el
modo como se aproxima el poema con los tradicionales esquemas o
modelos literarios del género apocaliptico, el viaje del escritor o vidente por
lejanos espacios cosmicos o por las alturas celestiales (Von Rad 1973:385-
386).

Yo he embarcado también
Dejando mi arrecife viene a veros

Las gaviotas volaban en torno a mi sombrero
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Y heme aqui
de pie
en otras bahias®*[...]
Y heme aqui
Entre las selvas afinadas
Mais sabiamente que las viejas arpas®® [...]

Henos aqui viajando entre los santos*>

En torno a la asuncidn de las funciones expresivas testimoniales, proféticas
y visionarias del hablante, sobresale el uso de expresiones del tipo “He
visto”®7, “Y ayer vi™*®, como formula para introducir una secuencia de
imagenes en el poema, las cuales se acercan a las utilizadas en el
Apocalipsis biblico: “Y yo Juan vi” (Ap 21,2), “después de esto vi”
(7,1;18,1), “vi también” (10,1). Esta formula introductoria llega a aparecer
al menos unas cuarenta y cinco veces en el texto de Juan (Pikaza 2001:47).
El hablante de Ecuatorial pareciera ser consciente de esta formula y de su
utilizacion en el poema, al expresar, en tono admirativo y no bien con un
dejo de ironia, en altas: “QUE DE COSAS HE VISTO>%, en alusion a la
capacidad visionaria que ha adquirido y a la intensa cualidad de los
acontecimientos de los que ha sido testigo. En los dos aspectos
anteriormente comentados, acontecimiento y fuente de adquisicion de la
revelacion y la configuracion del hablante como vidente o visionario, se
recurre a la ironia para aludir a los modelos tradicionales apocalipticos.

2.3. Las visiones

a) La gran guerra europea: uso de los signos
apocalipticos sobre el fin

Saliendo de sus nidos
Atruenan el aire las banderas

LOS HOMBRES
ENTRE LA HIERBA
BUSCABAN LAS FRONTERAS
Sobre el campo banal
el mundo muere

3% Ecuatorial, [89-94], p. 495.
355 Ihid., [207-209], p. 500.

3% Ihid., [256], p. 501

357 Ibid., [34/226], pp. 492/500.
358 Ihid., [291], p. 503.

359 Ibid., [169], p. 498.
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De las cabezas prematuras

brotan alas ardientes
Y en la trinchera ecuatorial

trizada a trechos

Bajo la sombra de acroplanos vivos
Los soldados cantaban en las tardes duras

Las ciudades de Europa
Se apagan una a una
Caminando al destierro
El Gltimo rey portaba al cuello
Una cadena de lamparas extintas

Las estrellas
que caian
Eran luciérnagas del musgo®

La primera de las visiones que nos transmite el hablante nos sumerge de
lleno en el ambiente bélico de la Primera Guerra Mundial. Y es sobre este
campo banal, (insustancial, ordinario), en el que aparece la primera
mencion al nombre del poema: Ecuatorial es aqui la trinchera que divide el
espacio terrestre, la frontera entre los bandos antagonistas. Aunque trizada
a trechos, es decir, interrumpida en su funcidn protectora, y ante el tronido
de bombas y a la sombra amenazante de aeroplanos vivos, el canto de los
soldados resiste, persiste, ante el desastre, como contrapunto de vida y
esperanza, frente al terror y la muerte. La dindmica descripcién del
escenario bélico europeo, en esta primera vision del poema, nos senala la
tension que afecta a la obra en su conjunto: vida y muerte. Nuevamente, la
idea de canto (poesia) se enfrenta y se opone al oscuro espacio de la
degradacion, la decadencia y la muerte. Recuérdese, en este sentido, el
inicio del poema Egloga.

En Ecuatorial, la catastrofe de la guerra es total, de la destruccion de las
ciudades y de la inestabilidad de los gobernantes, la conmocion bélica
alcanza dimensiones cosmicas: las estrellas se desprenden de su orbita. La
desintegracion del firmamento connota la hecatombe como radical
transformacion que el conflicto armado ejerce sobre el cosmos, invirtiendo
el orden de las cosas, quebrantando cualquier tipo de orientacion material y
dejando expuesta la fragilidad del planeta entero. Un astro caido muestra
como lo mas lejano, alto y firme del ciclo, ha terminado por ser la luz de lo
mas cercano y diminuto de la tierra himeda: [uciérnagas del musgo.

360 Ecuatorial, [3-23], pp.491-492.
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Las tres tltimas figuras o imagenes aludidas en esta seccion (vision)—las
ciudades, el ultimo rey, las estrellas que caian—poseen una estrecha
relacion (tematico-textual) con los motivos apocalipticos que se desarrollan
en los septenarios de los sellos y de las trompetas en el Apocalipsis de Juan
(Ap 6-9). Se trata de los signos sobre las perturbaciones césmicas, los
desastres naturales, la conmocioén social y politica que precederian y
acompanarian la pronta intervencién divina y el inminente fin del mundo.

Las vastas calamidades cdsmicas narradas con la apertura del sexto sello en
el Apocalipsis de Juan, como el estremecimiento de los cielos (Ap 6,14), el
sol que oscurece (Ap 6,12), la luna ensangrentada (Ap 6,12) o las estrellas
que caen (Ap 6,13; 8,10; 9,1), parecieran tener una intensa repercusion en
las imagenes de Ecuatorial, entre las que encontramos, la perturbacion de
los astros: “Cada estrella / Es un obus que estalla™®!, el sol que pierde un
ala*®?, “Un astro maltratado / Se desliza’® o “La luna nueva/ con las jarcias
rotas / Anclé en Marsella esta mafiana™%*,

El uso de estos signos en el poema contribuye en la representacion de una
atmosfera catastrofica producida por el conflicto bélico. Los portentosos
acontecimientos que se dan cita en el espacio verbal de Ecuatorial: “Los
ocasos heridos se desangran”3%; “Biplanos en cinta / pariendo al vuelo entre
la niebla™®; acrecientan el desconcierto y la desorientacion social que se
torna abundante. Al modo como en el Apocalipsis se narran los efectos que
las perturbaciones césmicas y naturales afectan a los habitantes del planeta,
el hablante de Ecuatorial se vuelve testigo del panico y la desesperacion
que habita en el ambiente, en el que no cesan de aparecer fenémenos
insolitos y perturbadores, (muy proximos también a las perturbaciones en
la generacion y la procreacion narradas en IV Esd 6,21-22)3¢7:

Aquel piloto nifio
que olvido su pipa humeante
Junto al volcan extinto
Encontré en la ciudad
los hombres de rodillas

361 Ecuatorial, [57-58], p. 493.

32 Jbid., [60-61], p. 493.

363 Ibid., [203-204], p. 500.

364 Ibid., [133-135], p. 497.

365 Ibid., [65], p. 494.

366 Ibid., [105-106], p. 496.

367 Todas las citas y menciones a los escritos apocalipticos apdcrifos judios
provienen de la edicion de Alejandro Diez Macho, Apdcrifos del Antiguo
Testamento. (distintos afos de publicacion, véase Bibliografia).
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Y vio alumbrar las virgenes encinta’®®

Ademas del Apocalipsis de Juan, es posible rastrear la existencia de estos
signos sobre el fin del mundo en el resto de la literatura apocaliptica
judeocristiana. Aparecen en forma clara tanto en los pasajes apocalipticos
de los evangelios sinopticos del Nuevo Testamento (Mt 24, Mc 13, Lc 21),
como también en los grandes apocalipsis del siglo I: IV Esdras (las tres
primeras visiones) y en Il Baruc (Muioz 1985:130). Domingo Muiioz
considera la existencia de una especie de recopilacion o catalogo de estos
signos del fin en la literatura apocaliptica, cuya fuente provendria
fundamentalmente de materiales literarios de los textos proféticos en los
que se anuncia el “dia de Yahvé” (Muiioz 1993:436), o también llamado
dia de la ira, la venganza o la colera de Yahvé. Estos materiales constituyen
la base simbolico-mitolégica de los relatos apocalipticos en los que se
describen aquellos atroces acontecimientos que deparara el fin del mundo,
los cuales en la representacion del dia de Yahvé eran considerados
verdaderas “teofanias negativas” para los profetas (Eliade 2015:122). Al
texto del profeta Amos (5,18-20), sobre los que esperan o desean la llegada
del “dia de Yahvé”, se la ha conferido una posiciéon clave para la
comprension sobre este tipo de relatos, aunque es dificil hallar en él, la
claridad suficiente para resolver y proponer una definicion sobre éstos;

iAy de los que ansian el Dia de Yahvé!

(Qué creéis que es el Dia de Yahvé?

iEs tinieblas, que no luz!

Como cuando uno huye del leén y se topa con un oso,
0, al entrar en casa, apoya una mano en la pared

y le muerde una culebra...

(No es tinieblas el Dia de Yahvé, y no luz,

lobrego y sin claridad?

Si bien, como distingue Gerhard von Rad, no son muchos los textos
proféticos que hablen en forma expresa del “dia de Yahvé”, en todos
encontramos reflejados el mismo circulo de ideas y motivos, “sus elementos
individuales se repiten, rasgo a rasgo, en los vaticinios de los profetas” (Von
Rad 1973:160). De los dieciséis testimonios o pasajes documentados por
Gerhard von Rad (1973:156-161), se puede distinguir que “el dia de
Yahvé”, constituye un acontecimiento eminentemente bélico (Von Rad
1973:159), en el que las calamidades cosmicas, naturales, sociales y
politicas, se conciben como signos e instrumentos del juicio de Dios
(Mufioz 1985:152). Forman parte de lo que Peter Sloterdijk llama la
“pedagogia de la ira de Dios contra su propio pueblo” (2010:111). La airada
y catastrofica intervencion divina en los acontecimientos histdricos,

368 Ecuatorial, [150-155], p. 497.
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naturales y en los asuntos humanos posee, sin embargo, una contraparte
mayormente positiva, pues se le considera un acto de justicia, de
restauracion politica y de una regeneracion cdsmica, pues, “Yahvé sera un
refugio para su pueblo, una fortaleza para los hijos de Israel” (J1 4,16). En
estas creencias se puede ya visualizar la idea fundamental que configura la
esperanza futura judia, la cual reside en la completa soberania de Yahvé
sobre el cosmos y las decisiones humanas, pero también nos permiten
comprender que, las nociones de juicio y justicia son, para Israel, sinonimos
de salvacion y de una nueva creacion (Mowinckel 1975:157-158). En este
sentido, en la expectacion del dia de Yahveé, “se ha visto a menudo el nucleo
de la escatologia profética” (Von Rad 1973:156)*%. Entre las consecuencias

3% Aunque Sigmund Mowinckel descarta la existencia en estricto rigor de una
escatologia en la sentencia de Amos (5,18) sobre el “dia de Yahvé”, pues prefiere
hablar, para el ambito del judaismo primitivo, de una esperanza futura y de una
esperanza de restauracion de indole mundana, nacional y politica, basadas en las
creencias religiosas sobre la eleccion y la alianza entre Yahvé e Israel, en las cuales
no se evidencia aun, en tiempos de los profetas antiguos, ningin concepto
escatologico o doctrina relativa al fin del mundo ni a los novisimos (1975:144).
Los profetas de esta época manifiestan una preocupacion nacional, pues hablan de
la destruccion de Israel a manos de Asiria o de Babilonia por designio de Yahve, y
no de la destruccion cabal del mundo (1975:144). Bajo esta constelacion de ideas
mundanas, nacionales y etnocéntricas, Mowinckel identifica la citada sentencia de
Amos (5,18) con el culto conmemorativo a la entronizacion de Yahvé en la
festividad otofial judia del Afio Nuevo (1975:145). No obstante, es posible
encontrar en la expectacion del “dia de Yahvé”, el fermento mitico religioso para
la elaboracion posterior de una doctrina escatoldgica en los profetas, pues, “durante
la festividad, el pueblo experimentaba en cada dia de Yavé la venida de Este como
garantia de la victoria sobre los enemigos, la liberacién de la desgracia y la
realizacion de la paz, la buena fortuna y favorables condiciones, las gentes, siempre
que se encontraran en apuros, debian anhelar los dias venideros de Yavé que
traerian el ‘cambio de fortuna’. Y, considerando que el término podria denotar
cualquier aparicion de Yavé para salvar y bendecir, cabria decir que éste es el
momento en que la idea comienza a separarse de la festividad religiosa”
(1975:145). Aunque la expectacion del “dia de Yahvé” pudiese servir de
antecedente en el desarrollo de la escatologia judia, al propiciar la creencia en una
futura intervencién divina en contra de las naciones enemigas y a favor de una
restauracion nacional de Israel, no cabe atn, segin Mowinckel, “llamar a esto una
esperanza futura desarrollada o una escatologia con contenido concreto”
(1975:146). Para Mowinckel, en los libros proféticos, todas las sentencias
escatologicas en sentido estricto corresponden a la época post-exilio y
respectivamente a las etapas del judaismo tardio (1975:145). Desde aqui, sefiala
Mowinckel, cabria hablar por cierto de una escatologia judia mayormente
desarrollada y definida, pero s6lo una vez se comprenda como la antigua esperanza
futura de restauracion nacional se fue fusionando progresivamente con la reflexion
teologica monoteista del profetismo y con los elementos provenientes de otras
tradiciones orientales como la vision dualista persa y la doctrina de las edades del
primer periodo helenista (1975:283-304). En este progresivo desarrollo de los
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contenidos que caracterizan la doctrina escatologica judia,—cuyas fuentes
comprometen por lo demas varios siglos de gestacion, tal y como lo ha
comprendido Paul D. Hanson, para el cual las composiciones escatologicas de la
apocaliptica tardia se remontan al profetismo de Israel o inclusive a fuentes mas
arcaicas (1979:6)—, el transito desde la primitiva esperanza futura judia hacia la
elaboracion de una escatologia, se verifica en el texto profético del Déutero-Isaias
(Is 40-55), el cual sittia en una nueva perspectiva las creencias proféticas anteriores
en torno a la restauracion nacional, politica, religiosa y moral de Israel. Estas
adquieren, en varios pasajes de este texto, de acuerdo a contenidos miticos, poéticos
y religiosos, matices de una escala mayormente universalista, cosmica Yy
trascendental. Sin embargo, como precisa Mowinckel, “pese al alcance de las
concepciones del Deutero-Isaias, resulta inexacto calificar de escatologico su
mensaje acerca del futuro, la razon de ello es que el propio profeta no era consciente
de la indole fundamental y suprahistorica de dicho mensaje [...] él no presupone ni
crea conscientemente una escatologia” (1975:284-285). Por su parte, alejado de la
opinion de Mowinckel, para Mircea Eliade, “el autor del Déutero-Isaias es el
primer profeta que elabora una escatologia” (2012:294). Este texto escrito en los
ultimos afios del exilio judio en Babilonia, entregard importantes elementos para la
elaboracion de la doctrina escatoldgica. Para Eliade, el Déutero-Isaias instaura, lo
que este estudioso de las religiones designa, el “argumento escatologico” que sera
recogido y desarrollado por los profetas posteriores (2012:295). Este argumento
escatologico establece una estricta disyuncion temporal entre dos épocas, la que se
halla al borde de su existencia y la nueva, que comenzaria a apuntar de un momento
a otro (2012:294). La inauguracion de esta nueva época surge como una “historia
dramatica”, en la que tras una violenta intervencion divina, ésta realiza los anhelos
fundamentales que constituyen las esperanzas nacionales del judaismo exilico, las
cuales se convertirdn en los temas centrales de este “argumento escatologico™: “el
aniquilamiento de las naciones, la liberacion de Israel, la reunion de los deportados
en Jerusalén, la transformacion paradisiaca del pais, la instauracion de la soberania
divina o de un reino mesidnico, la conversion final de las naciones” (2012:297).
Como sefiala Eliade, los profetas Ageo y Zacarias continuaran con esta serie de
motivos impulsados por el Déutero-Isaias, y con aquella distincion tajante entre las
dos épocas, “para Zacarias, la primera se caracterizaba por la voluntad destructora
de Yahvé, la segunda por su deseo de salvacion (1,1-6; 8,14-15). Llegara primero
la destruccion de los pueblos responsables de la tragedia de Israel (1,15), a la que
seguira una ‘abundancia de bienes’ dispensada por Yahvé a Jerusalén (1,17; 2,5-
9)” (2012:297). En este esquema de las dos épocas, vemos operar el “cambio de
fortuna”, que promueve la creencia en la esperanza por el “dia de Yahvé”, sirviendo
como fermento de la posterior reflexion escatologica judia. Los criterios
propiamente nacionalistas de la esperanza futura judia tienden a ser mayormente
ampliados también en el asi llamado “Apocalipsis de Isaias” (Is 24-27), en el que
despunta “un enfoque de cariz trasmundano y (aun precariamente) universalista”
(Blanco 2013:61), mientras que, en los pasajes mas tardios del Trito-Isaias, se
observa una preocupacion creciente por “el destino de los individuos y de las
naciones no israelitas” (Blanco 2013:62). La apocaliptica judia realizara una
progresiva “trascendentalizacion” de los contenidos mas propios de los textos
proféticos, ampliara la reflexion escatologica de los profetas, al profundizar en
aquella preocupacioén universalista, consiguiendo superar la distincién primitiva
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entre Israel y las naciones gentiles, por un marco hermenéutico mas vasto, que
comprende la humanidad como un todo (Blanco 2013:60). Como sefiala Carlos
Blanco, “el incipiente universalismo del profetismo tardio y de la apocaliptica
discurri6 también por una vertiente soteriologica: el juicio divino afectara a todas
las naciones de la Tierra, y la categoria que primara a la hora de dirimir quién goza
de la salvacion y quién padece la condena eterna no es de naturaleza étnica, sino
ética” (2013:66). Pero también debemos anadir que, la suerte que corriese el
individuo en esta logica de castigos o recompensas que destina la sentencia
soteriologica divina—el gozo o la condena eterna—seria juzgado, de acuerdo a
quienes habian reconocido al verdadero Dios y quienes no lo habian hecho. Se debe
reconocer ademas que, en esta creciente orientacion universalista y en esta
preocupacion por el destino de los individuos de la escatologia apocaliptica,
participan también elementos provenientes de la compleja dinamica cultural del
periodo helenistico. El contacto entre la cultura griega y las culturas orientales dejo
una huella indeleble en la posterior reflexion de la escatologia judia. Bajo esta
dinamica cultural, Paolo Sacchi observa que, el cosmopolitismo helénico fue mas
un fenémeno inducido por la estructura misma de la variedad poliétnica y
policultural de los estados orientales, que un “ideal autdbnomo” (2004:222). Si bien
durante el helenismo la religion desarrolld sus aspectos mas individualistas (Sacchi
2004:222), la apocaliptica no supuso una ruptura total con las antiguas nociones
nacionalistas y etnocéntricas del profetismo, la vemos seguir interactuando
entremezcladas junto con las nuevas ideas universalistas, cosmicas Yy
trascendentales del judaismo tardio. De este modo, mientras en el texto biblico de
Daniel, la época nueva o futura se caracteriza por el dominio de Israel sobre el resto
de las naciones (Dn 7,27), en el Libro de los Suerios de Henoc (I Hen 83-90), “el
mundo futuro estaria caracterizado por el reinado universal del rey mesias,
acompafiado por una regeneracion de la naturaleza humana que volveria a ser como
la de los inicios” (Sacchi 2004:259).

Una vez comprendida la manera en la que, merced al desarrollo historico, al
contacto con otros pueblos y a la asimilacion de materiales exdgenos, como
también a la reflexion que el judaismo realiza sobre los contenidos que constituyen
su propia tradicion, el profetismo y luego la apocaliptica fueron elaborando
progresivamente los elementos mas caracteristicos que definen las orientaciones
nacionales, universales, cdsmicas y trascendentales de su preocupacion
escatologica, las que de manera resumida hemos pretendido mostrar aqui a raiz del
“Dia de Yahvé”; creemos pertinente, tal como hemos realizado una incipiente
definicion sobre el término apocalipsis y sobre la apocaliptica, es oportuno entregar
algunos elementos que nos permitan distinguir la nociéon de escatologia que se
desprende de algunos textos proféticos y de algunos textos apocalipticos judios.
Cuestion que sera de vital importancia para comprender el uso que el poema
Ecuatorial realiza sobre esta tradicion. De igual modo que no existe un consenso
entre exégetas y especialistas para definir el género apocaliptico, la nocion de
escatologia, no posee una clara definicion en la que se llegue a un acuerdo
compartido. Entre la diversidad de criterios y puntos de vista en cuanto a una
posible definicion del término escatologia, consideramos aun central la definicion
propuesta por Sigmund Mowinckel. Para él, “la escatologia es una doctrina o un
complejo de ideas, mas o menos coherente y organicamente desarrollado, acerca
de los ‘novisimos’. Toda escatologia abarca, de un modo u otro, una concepcién
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o los efectos que sobre el mundo y los habitantes produce “el dia de Yahvé”,
encontramos los tradicionales temas (Von Rad 1973:157): las ciudades
serdn arrasadas (Is 13,19), quedaran en ruinas y los paises desolados (Ez
30,7); cundira el terror frente a las seguridades humanas (Ez 30,9); la
violencia se desatard de un extremo a otro de la tierra (Ez 7,11); se
vivenciard el destronamiento y la humillacion de los reyes, principes y
nobles de la tierra (Is, 13,11; 34,12); la aniquilacion de los mercaderes (Sof
1,11); el desconcierto, la confusion y la huida de los hombres: “cada cual
sigue su ruta” (J1 2,8), “andaran como ciegos” (Sof 1, 17) o “dejardn a un
lado las imagenes de los dioses carentes ya de valor” (Is 2, 18-20). Pues,
“aquel dia sera dia de ira, dia de angustia y aprieto, dia de devastacion y
desolacion, dia de tinieblas y oscuridad, dia de nubes y densa niebla, dia de
trompeta y griterio, contra las ciudades fortificadas, contra los altos
baluartes” (Sof 1, 15-16); “porque es grande el Dia de Yahvé y muy terrible:
(quién podra soportarlo? (J12,11).

Las catastrofes narradas en los pasajes proféticos que anuncian “el dia de
Yahvé”, sefialan inclusive que dichos tormentos concerniran a todos los
pueblos (naciones enemigas de Israel) y que atn afectarian a la creacion
entera: “jAnte ellos tiembla la tierra, se estremecen los cielos, el sol y la
luna se oscurecen y las estrellas pierden su brillo!” (J1 2,10). Sobresalen en
estos escritos, el uso de imagenes mitologicas de la lucha entre las fuerzas
del caos y del cosmos, de las tinieblas y la luz, como medio de descripcion
de una destruccion total:

Miré a la tierra: un caos informe;
a los cielos: faltaba su luz.

Miré a los montes,

y estaban temblando;

todos los cerros trepidaban.
Miré, y no habia un alma,

dualista del curso de la historia, e implica que el estado de cosas y el orden del
mundo actuales tocaran repentinamente a su fin y seran sobreseidos por otros
esencialmente diferentes. En general, este nuevo orden tiene la indole de un nuevo
comienzo, una restitutio in integrum, una vuelta a los origenes, libre de la
corrupcion que posteriormente se apoderd y deform6 a la creacion original. La
escatologia también supone que este drama tenga un caracter universal, cosmico.
El propio universo—el cielo y la tierra—se ve arrojado al crisol. De ahi que este
cambio no sea operado por la accion de fuerzas humanas o historicas, ni por un
proceso inmanente y evolutivo. La transformacion es, en si, taxativamente
catastrofica, y son poderes sobrenaturales, divinos o demoniacos, los que la llevan
a cabo. En términos cristianos, la nueva situacion es obra de Dios: lo que se cumple
es la voluntad de Dios y la plenitud de su plan para el mundo. El judaismo tardio
tuvo una escatologia de este tipo, presupuesta por las predicaciones de Jesus”
(1975:138).
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las aves del cielo habian volado.
Miré, y el vergel era un yermo,
todas las ciudades estaban arrasadas
a causa de Yahvé,

del ardor de su colera (Jr 4, 23-26).

Una de las caracteristicas mas comunes de este tipo de relatos se refiere al
orden temporal. En este sentido, la premura del tiempo se vuelve una
constante, cuyas caracteristicas vienen a resaltar el sentido del fin
inminente, proximo, cercano: “jEl fin! Llega el fin sobre los cuatro
extremos de esta tierra” (Ez 7,2); “se acerca el fin, el fin se acerca sobre ti,
es ya inminente” (Ez 7,6)°”°. Para Domingo Muiioz, la serie de elementos
utilizados en la apertura del sexto sello del Apocalipsis de Juan, pertenecen,
sobre todo, a Is 34,4; 2,10.19 y de J1 2,11; 3,14 (1985:140). Es oportuno
para nuestra lectura de Ecuatorial, reconocer estos materiales de los textos
proféticos, pues algunos de sus elementos y connotaciones parecieran tener
una traduccidon tematica en el poema, a partir de los cuales es posible
establecer una relacion intertextual. Ahora bien, “el dia de Yahvé”
fundamentalmente sirve como justificacion en los textos proféticos para
asignar sentido a las catastrofes politicas y naturales que asolan a la
humanidad. Por otro lado, para Xabier Pikaza, las perturbaciones cosmicas
narradas en el Apocalipsis, se expresan de manera negativa, como el fin de
la creacion divina, es decir, lo que en el Génesis biblico leemos que “Dios
habia establecido en equilibrio de orden y simetria, belleza (Gn 1), se
desestructura, se desordena” (Pikaza 2001:101). En ambas visiones vemos
operar el fondo de ideas que definen la preocupacion escatologica judia.

En Ecuatorial, ademas del uso de expresiones ¢ imagenes biblicas, la
presentacion continua de una serie de imagenes o escenas fragmentarias
yuxtapuestas, al modo de la secuencia cinematografica o cadena de
montaje, favorece la representacion simultdnea de distintos sucesos
(pasados y presentes) que acontecen paraddjicamente a un mismo momento
y en diferentes lugares. Esta representacion simultanea de hechos
ordenados de manera paratactica tiende a romper con la linealidad del
tiempo y con la unidad en la representacion y comprension del orbe, pues
la unién entre los hechos no esté regida por el plano de la causalidad logica
ni por la sucesion temporal entre ellos: “después de esto, sucedio esto otro”,
lo cual confiere, de esta manera, las notas de desorden, agitacion y
confusion en el poema, como si todo estuviese afectado por un continuo
movimiento, que tiende a acelerar el tiempo y a acrecentar la condicion de
caos latente que embarga al planeta. Las perturbaciones cosmicas, naturales
y sociales (signos apocalipticos del fin) tienen una repercusion directa que
afecta a la totalidad del mundo y el tiempo. En Ecuatorial, todo acontece

370 Confrontese, Joel 1,15; 2,1.

202



IL. LA POETICA CREACIONISTA Y SUS RELACIONES CON LA TRADICION LITERARIA

con una velocidad verdaderamente apremiante, como si se hallase adherido
a una aceleracion descontrolada, proceso frenético o alocada carrera que no
acaba sino con el fin (o en el final del poema). Estos elementos confieren
la visién de un mundo altamente entropico. De manera muy cercana a como
en los escritos apocalipticos, el mundo avanza inexorablemente hacia su
final, y en el final “los tiempos corren mas veloces que en el pasado, las
estaciones van mas veloces que en el pasado, los afios desaparecen mas
rapido que los de hoy” (IV Esd 4,26). En Ecuatorial, ademas, la
disgregacion, descomposicion y fragmentacion del orbe, aparecen como
elementos dramaticos de la época.

Los mas bravos capitanes El capitan Cook

En un ice-berg iban a los polos Caza auroras boreales
Para dejar su pipa en labios En el polo sur
Esquimales

Otros clavan frescas lanzas en el Congo

El corazoén del Africa soleado
Se abre como los higos picoteados

Y los negros
de divina raza
esclavos en Europa
Limpiaban de su rostro
la nieve que los mancha
Hombres de alas cortas
Han recorrido todo
Y un noble explorador de la Noruega
Como botin de guerra
Trajo a Europa
entre raros animales
Y arboles exoticos
Los cuatro puntos cardinales®”! [...]
Alla lejos
Alla lejos
Vienen pensativos
los buscadores de oro
Pasan cantando entre las hojas
Sobre sus hombros
Traen la California

37 Ecuatorial, [69-88], pp.494-495.
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Al fondo del creptisculo
Venian los mendigos semimudos

Un rezador murmullo
Inclinaba los arboles

Sobre los mares
Huyo el estio

QUE DE COSAS HE VISTO

Entre la niebla vegetal y espesa

Los mendigos de las calles de Londres
Pegados como anuncios

Contra los frios muros

Recuerdo bien
Recuerdo

Aquella tarde en primavera
Una muchacha enferma
Dejando sus dos alas a la puerta
Entraba al sanatorio

Aquella misma noche
bajo el cielo oblongo
Diez Zeppelines vinieron a Paris
Y un cazador de jabalies
Dejé sangrando siete
Sobre el alba agreste

Entre la nube que rozaba el techo

Un reloj verde
Anuncia el afio

1917
LLUEVE
Bajo el agua
Enterraban a los muertos
Alguien que lloraba
Hacia caer las hojas

Signos hay en el cielo
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Dice el astrologo barbudo
Una manzana y una estrella
Picotean los buhos
Marte
pasa a través de
Sagitario
SALE LA LUNA3"

La guerra en Ecuatorial es el acontecimiento supremo que divide no soélo
el espacio geografico europeo, sino también la catastrofe que acaba con una

era, poniendo fin al “[...] planeta viejo / Muerto al alzar el vuelo / Por

los

cafiones antiaéreos™”. El estallido bélico acelera el transito desde el mundo
antiguo al nuevo. La presentacion insistente de figuras, personajes y

maquinas tendentes a remarcar la funcion de viaje o desplazamiento
vuelve una constante. Por entre sus versos vemos pasar a: emigrantes
marineros®”>,  buscadores de oro*’®, pastores’”’, cazadores
exploradores®”, pilotos®®; aeroplanos®®!, barcas*®?, locomotoras
biplanos®®*, zeppelines®®®, ascensores®®, trenes®®’, paquebot®®

ademas del uso de las formas verbales: buscar’®’, pasar®!, ir*?, venir

372 Ecuatorial, [156-202], pp. 498-499.
33 Ibid., [143-145], p. 497.

374 Ibid., [124,146]

55 Ibid., [136]

376 [bid. [159]

577 Ibid., [281]

58 [bid., [183]

39 [bid.. [83]

30 [pid., [150]

31 1bid., [14,61,103,314]

32 Ihid., [41]

33 Ibid., [45]

%4 Ibid., [105]

5 Ibid., [182]

%6 Ibid., [214]

387 Ibid., [250,252,254,257,263]
35 Ihid.. [270]

% [bid., [273]

0 bid., [77,54,212,251]

I Ibid., [41,96,160,200,245,263,279,298,305]
392 Ibid., [70,104,129,287]

393 Ibid., [158,164,182,232,321]
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salir***, caminar®®, recorrer’®®, atravesar’”’, volar**®, embarcar®’, llevar*®,

traer*”!; lo cual consigue subrayar la condicién de estado transitorio:
elementos migratorios, de éxodo y crisis que afecta al poema. Personas que
se desplazan, tanto el hablante como los personajes salen, abandonan,
marchan, parten en biisqueda. En Ecuatorial, todo llama a:

Partir
Y de allé lejos
Mirar las ventanas encendidas
Y las sombras que cruzan los espejos*®?

b) Las alturas celestiales: voz y vision totalizadora del
tiempo y la historia

Sin que haya una puerta abierta en el cielo y sin ser invitado a subir (Ap
4,1)*3, el hablante de Ecuatorial asciende a los cielos y en una clara actitud
parenética, invita a sus lectores o a sus contemporaneos a observar la
conflictiva situacion presente,

Sentados sobre el paralelo
Miremos nuestro tiempo

SIGLO ENCADENADO EN UN ANGULO DEL MUNDO**

Es en las alturas celestes desde donde el hablante enuncia y anuncia una
serie de visiones y en las que adquiere una voz y una vision total, de
horizonte césmico e historico universal (Von Rad 1973:383), que pretende
abarcar todos los tiempos, conjugando pasado, presente, futuro. Alli el
hablante otea el planeta completo, adquiera ademas una actitud reflexiva,
que le permite ver e interpretar el espacio de la experiencia colectiva, social

394 Ibid., [3,302,217]

395 Ibid., [18,56,288]

3% Ibid., [82,238]

37 Ibid., [46,274]

38 Ibid., [91,100,112]

399 Ibid., [89,286]

400 1pid., [67,142,148,300,303]

401 1pid., [63,85,147,162]

402 1pid., [118-121], p. 496.

403 “Después tuve una vision. He aqui que una puerta estaba abierta en el cielo, y
aquella voz que habia oido antes, como voz de trompeta que hablara conmigo, me
decia: ‘Sube aca, que te voy a ensefar lo que ha de suceder después.’ Al instante
cai en éxtasis. Vi que un trono estaba erigido en el cielo, y Uno sentado en el trono”.
Ap 4,1-2.

404 Ecuatorial, [37-39], p. 492.
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y simbolica; diagnosticar la era y el mundo antiguo poco antes de su fin. El
hablante se convierte en el testigo aéreo; realiza un “juego ubicuo” que lo
desplaza por distintos puntos del espacio sideral y del planeta (Pizarro
1994:44):

Sobre el sendero equinoccial

Empecé a caminar*®

Por entre los versos del poema, recorremos junto al hablante, “Egipto” y
sus antiguas pirdmides “huesudas™, “el corazon del Africa soleado”™",
“El Nidgara™, “La cordillera andina™, “Suiza™!’, “Londres™'! y hasta

“Las islas de oro de la Via Laictea”'?; transitamos las estaciones:

“invierno™!3, “primavera™!*, “estio™*!3; “Los cuatro puntos cardinales™*!,
“montes™’, “selvas™® el “fondo del mar”*’, la “mafiana™?, “la
noche™?!, “los meses y los dias™*??; y presagiamos “el faro que agoniza al

fondo de los afios™* y “todos los rios no explorados™?.

Tanto por el espacio celeste en el que se instala el hablante, como por la
vision global del tiempo y la historia que percibe y pretende transmitir, se
puede reconocer la relacion que el poema guarda con las visiones, que Lois
Parkinson designa, macrocdésmicas y totalizadoras de los escritos
apocalipticos. Visiones de una perspectiva totalizadora y de una visién
general (Parkinson 1994:18); como si, para mirar (juzgar) el mundo y la
historia, hubiese que distanciarse de ella, salir de su proximidad. En este
sentido, este viaje o posicionamiento en las alturas celestiales, aproxima a

405 Ipid., [55-56], p. 493.
406 Ipid., [245-249], p. 501.
407 Ibid., [74], p. 494.

408 Ipid., [264], p. 502
49 Ipid., [272], p. 502.
410 Ipid., [282], p. 502.
41 Ipid., [171], p. 498.
412 Ipid., [271], p. 502.
413 Ihid., [46], p. 493.

414 1pid., [260], p. 502.
415 Ibid., [168], p. 498.
416 Ipid., [88], p. 495.

47 Ibid., [26], p. 492.

418 Ihid., [27], p. 492.

419 Iid., [140], p. 497.
420 Ipid., [135], p. 497.
21 Ipid., [111], p. 496.
22 [pid., [54], p. 493.

23 Ipid., [113], p. 496.
24 Ipid., [278], p. 502.
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Ecuatorial con el resto de los escritos de la tradicion apocaliptica. Su
vinculacién se establece a partir de las materias que pretende comunicar,
por medio de la revelacion de una sabiduria profunda, que abarca cuestiones
en torno a la cosmologia, al significado de la historia, a la escatologia y al
conocimiento de Dios. En el Apocalipsis, Juan es transportado en éxtasis al
cielo y alli contempla el trono celestial, convirtiéndose, ademads, en testigo
directo del plan de Dios para el (futuro) fin de los tiempos. En éxtasis recibe
también el mandato de escribir “lo que has visto: lo que ya es y lo que va a
suceder mas tarde” (Ap 1,19). También Henoc, en el Libro de los Vigilantes
(I Hen 14, 8-25), asciende a los cielos, (y en el Libro de la Astronomia)
adquiriendo el conocimiento sobre los fenomenos celestes, el movimiento
de los astros, los secretos cosmologicos, como los saberes sobrenaturales
en torno a la topografia del paraiso y del infierno (Pikaza 2001:77). En el
Libro de los Suerios (I Hen 83-90), Henoc adquiere un “sentido de
globalidad” (Sacchi 2004:258-259), observa la historia desde los origenes
hasta los acontecimientos futuros del mundo. Por su parte, el autor del libro
de Daniel, si bien se encuentra alejado de aquella sabiduria cosmolégica y
estd mas proximo a una hermenéutica universal del curso de los
acontecimientos historicos, también aparece en éste, la necesaria elevacion
para adquirir una cabal comprension de la historia. Como sefiala Luis
Alonso Schokel, Daniel “se remonta a un observatorio elevado para
contemplar en mirada panoramica un horizonte de siglos e imperios del
orbe” (1980:1223-1224).

Tanto la linea de conocimiento global de indole cosmologica e historica que
desarrolla los viajes siderales de la tradicion henoquita, como la linea de
indole historica universal que promueve la tradicion apocaliptica de Daniel,
entregan en conjunto varios elementos para comprender la elaboracion
teologica de la apocaliptica judia. Aunque no se debe entender una
separacion tajante entre los contenidos e ideas que conforman ambas
corrientes, pues muchos de sus motivos y concepciones aparecen
relacionados en cada uno de estos textos. La linea cosmoldgica de Henoc
concibe a Dios, de manera omnisciente y omnipotente, como la armonia
garante de la regularidad del orden de la naturaleza y del movimiento de los
astros, mientras que, en la linea historico universal de Daniel, Dios es el
soberano que rige el curso de los tiempos y gobierna el mundo y la historia.
En ambas tradiciones, es posible observar, ademads, la influencia cultural
del pensamiento griego, que se manifiesta durante el periodo helenista, el
cual incentiva en la apocaliptica judia una preocupacion en torno al sentido
ultimo de las cosas, como también una hermenéutica de orientacion
mayormente universalista y menos etnocéntrica en su comprension del
cosmos, de la historia y del ser humano, respecto al trasfondo nacionalista
de una restauracién de Israel en la tradicidon profética. Si bien, como
sostiene Paolo Sacchi, es relativamente dificil demostrar con exactitud qué
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aspecto o doctrina particular del helenismo incidi6 en el desarrollo posterior
del pensamiento judio, pues, “muy poco de la literatura griega puede
rastrearse dentro de la judia, e incluso ese poco es discutible” (2004:226).
No obstante, para Sacchi, su influencia se puede comprender al nivel de la
mentalidad, “lo que los alemanes llaman Zeitgeist (‘espiritu de la época’)”,
es decir, al nivel de una “orientacién mas profunda del &nimo” (2004:227).
De esta manera, el periodo helenistico planteara fundamentalmente en el
ambito de la cultura judia, una inquietud en torno al problema del
conocimiento humano y a la posibilidad de conocer el principio y el fin de
las cosas (Sacchi 2004:226). En este sentido, considera Paolo Sacchi que,

la sabiduria de los siglos precristianos era de una naturaleza
diferente a la del pasado, pues buscaba el conocimiento global,
que era algo distinto al enciclopédico. La meta ltima de la
sabiduria se habia convertido en el conocimiento del ‘todo’, es
decir, no solo el de las cosas, sino también el conocimiento de
su sentido y el de la historia, considerada frecuentemente
como un aspecto del todo cosmico mas que como el desarrollo
auténomo de los acontecimientos humanos (2004:339).

Ahora bien, aceptando la apertura a abordar nuevas problematicas y el
desarrollo de nuevas orientaciones reflexivas que el helenismo ejercera en
el pensamiento judio, debemos considerar que la tematica de lo celeste y la
conviccion en la suprema soberania de Dios son reconocibles también en
las preocupaciones y definiciones teologicas elaboradas por el profetismo
de la época del exilio y postexilio (Ez 1, 26-28). Sin embargo, frente a esta
compleja red de ‘conceptos’ y concepciones teologicas, la apocaliptica
conferird un mayor énfasis a una nocion que refiere esencialmente a la
comprension sobre la trascendencia de Dios, la cual impregnara y
modificard profundamente la fe del judaismo posterior. Sobre este aspecto
trascendente de la teologia elaborada por la apocaliptica, sefiala Carlos
Blanco, “Dios no sera venerado unicamente como Sefior de Israel,
ineluctablemente enfrentado a las deidades de las demas naciones, sino
como la divinidad que impera sobre la totalidad del cosmos y la historia”
(2013:107).

Por otro lado, la tematica de lo celeste en los textos apocalipticos, aproxima
el cosmos celestial, morada por excelencia de lo divino, con la esfera social,
poniendo, de este modo, en contacto, el mundo terrenal con el orbe de lo
divino, y en interaccion, el tiempo finito con la eternidad o lo infinito. Esta
nueva forma de conocimiento “total” desarrollada por la apocaliptica judia,
no presupone la elaboracion de un discurso de indole metafisica que
predisponga una cierta capacidad del ser humano de comprender por si
mismo los misterios del cosmos y la historia. Por el contrario, la legitimidad
de esta sabiduria proviene s6lo del hecho de haber sido recibida de Dios,
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por lo cual, en la apocaliptica, se obtiene una clara conciencia de que este
tipo de ciencia o de conocimiento corresponde a un acto revelatorio, a un
conocimiento revelado, emanado de los arcanos celestiales, por tanto, no es
fruto de la investigacion, pues, es imposible de ser adquirido por el ser
humano a partir de sus propias fuerzas (Sacchi 2004:341/345). Los
apocalipticos se conciben como receptores de una sabiduria emanada desde
lo alto, por lo que se juzgan a si mismos como mediadores, elegidos de
manera providencial, para una comunicacion directa de lo humano con lo
divino. En este sentido, la sabiduria revelada adquiere un pronunciado tono
esotérico y la comprensién de que el conocimiento o la iniciacion adquirida
se refiere siempre a un secreto (Sacchi 2004:341), que el vidente, por
eleccion divina, debe desvelar al resto de sus congéneres. Este pasaje del
Testamento de Levi es ilustrativo de todas las anteriores caracteristicas de
los textos apocalipticos a las que nos hemos referido,

Se abrieron entonces los cielos, y un angel de Dios me dijo: —
Levi, entra. Subi desde el primer cielo al segundo y vi una
masa de agua colgante entre éste y aquél. Vi luego el tercer
cielo, mucho més iluminado y brillante que los otros dos, pues
habia en €l una luz ilimitada. Pregunté al angel. —;Por qué es
esto asi? Me respondio: —No te admires de ello: cuando hayas
subido mas, veras otros cuatro cielos mas brillantes y puros
(que éstos). Estaras cerca del Sefior, seras su servidor,
anunciards sus misterios a los hombres y proclamarés la
redencion futura de Israel’ (TestLev 2,6-10).

Por ultimo, debemos reconocer la notable carga subversiva que suponia,
para el conjunto de las estructuras del poder politico y para las concepciones
e instituciones religiosas oficialistas imperantes en el judaismo de la época,
la elaboracion de la tematica celestial y de una teologia del ascenso
propuesta por la apocaliptica (Blanco 2013:73-79). Como distingue Carlos
Blanco, el hecho de que, a titulo personal, unos visionarios se arrogasen
receptores directos de un secreto comunicado desde las mismas alturas
divinas, planteaba un desafio de elevada importancia para la tendencia
sacerdotal, representada, en tiempos de la tradicion henoquita, por la
dinastia sadoquita congregada en torno al templo de Jerusalén (2013:73).
La teologia sadoquita rechazaba la interaccion y la comunicabilidad directa
entre la esferas divinas y humanas. Para ésta, sostiene Carlos Blanco, la
relacion entre Dios e Israel estaba mediada por el culto en el templo de
Jerusalén y en el estricto cumplimiento de la Ley, dictada a sus ancestros
en la teofania del Sinai (2013:77). La teologia apocaliptica del ascenso, del
acceso a la contemplacion del trono celestial y de la revelacion de los
misterios divinos, cosmologicos y del curso de los tiempos, significaba una
profunda provocaciéon y amenaza para la teologia del descenso promovida
por la casta sacerdotal, en tanto quebrantaba el dogma que predisponia la
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comunicacion con lo divino s6lo a través de la mediacion de la Ley y el
Templo (Blanco 2013:78). Este caracter subversivo de la literatura
apocaliptica, rompia, por lo demas, con varios preceptos, costumbres y
concepciones del culto judio. La relacion entre lo humano y lo divino no se
reducia ya tan solo al caracter fortuito de las intervenciones o
manifestaciones divinas en los asuntos humanos e historicos, como
predomina en los antiguos textos proféticos, sino que ahora se disponia a
partir de la impulsion ascendente de unos elegidos, que se atribuian la
facultad de acceder y contemplar la misma morada divina y el trono
celestial. De este modo, concibe Carlos Blanco que, la carga “ideoldgica”
presente en el discurso religioso de Henoc, “puede comprenderse como una
tentativa deliberada de oposicion a la teologia sacerdotal del judaismo del
momento” (2013:73), el autor o los autores de los textos henoquitas
disputan con ello la autoridad teoldgica de la tradicion sadoquita*?’.

Por otro lado, Paolo Sacchi sefiala que otra clara reaccion al pensamiento
de la corriente henoquita se encuentra en la obra de Qohélet, texto

425 Varios autores y especialistas reconocen la actitud subversiva, respecto al culto
y a las estructuras politicas y religiosas del momento, que expresa la literatura
apocaliptica. Esta actitud se observa como una constante en la produccion literaria
e intelectual de los textos apocalipticos, la cual no se reduce simplemente al
contexto sadoquita, sino que continta operando en tiempos del helenismo y de la
invasion romana en palestina. La vertiente subversiva elaborada por la apocaliptica,
ha sido estudiada al interior del conjunto de contenidos simbolicos, miticos,
politicos y teoldgicos que desarrolla esta corriente literaria, sirviendo en varios
estudios como medio para clarificar la genealogia de este tipo de literatura como
también el origen social de los grupos apocalipticos. En este sentido, Paul Hanson
sostiene que, los origenes del apocalipticismo deben comprenderse a partir de un
grupo que se concibe a si mismo como enajenado de las estructuras y simbolos
dominantes, por lo que responde con la elaboraciéon de un universo simbolico
sustituto (1976:30-31). Por su parte, Lois Parkinson considera que, la actitud
subversiva de los escritos apocalipticos judeocristianos se elabora al margen de la
principal corriente cultural y politica del momento. De este modo, concibe que,
“tanto en los textos apocalipticos del canon hebreo (Ez, Dn, Zac) como en los
apocalipsis cristianos (Mc XIII; Mt XXIV; Segunda Epistola de Pedro; Apocalipsis
de Juan), el fin del mundo es descrito desde el punto de vista de un narrador que se
opone radicalmente a las practicas espirituales y politicas de su tiempo” (1994:12).
Asimismo, para Jirgen Moltmann, los elementos miticos utilizados por la
apocaliptica para describir los desastres cosmicos, sociales y politicos que anuncian
el fin del mundo, “deben leerse como ‘literatura clandestina’ de caracter
subversivo, con mensajes en clave dirigidos a los grupos de la resistencia.
Finalmente, los escritos apocalipticos de Israel y del mundo cristiano son
testimonios de martires y no cuentos de terror. Esto se aplica al libro de Daniel, que
procede del tiempo de los Macabeos, e igualmente se aplica al Apocalipsis de Juan,
que data del tiempo de la persecucion bajo el emperador Domiciano™ (2004:188-
189).
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redactado, en su opinion, a finales del periodo sadoquita (2004:2006),
probablemente durante la segunda mitad o a finales del siglo III a.C., es
decir, en el mismo ambiente intelectual generado por el helenismo, pero
que, de forma completamente distinta a la apocaliptica, Qohélet se opondria
expresamente a la tradicion henoquita, al rechazar de manera tajante para
el entendimiento humano la posibilidad de comprender saberes que se
encontraran mas alla de los estrictos limites de la experiencia o del saber
empirico, negando con ello el acceso al sentido ultimo de la realidad (Sacchi
2004:195/340-341), como también la imposibilidad de comprender a Dios
(Sacchi 2004:210), suscitando con ello una discrepancia notable respecto al
conjunto de contenidos que constituyen la sabiduria apocaliptica.

Tomando estos elementos que se desprenden del estudio en torno a la
tematica de lo celestial y de la comprension del cosmos y de la historia en
la apocaliptica judia, podemos reconocer, primeramente, cO6mo en
Ecuatorial opera de igual modo una actitud subversiva. Esta se observa en
la osadia con la que el poema ingresa y utiliza los codigos tradicionales de
la literatura apocaliptica. El ascenso personal del hablante rompe con el
criterio de mediacion celestial que suponen las visiones apocalipticas, por
otro lado, la configuracion de la tematica de lo celeste en Ecuatorial
suprime el acento esotérico que posee la revelacion en los textos
apocalipticos. Al convocar el hablante a sus lectores a ascender hasta el alto
cielo para que juntos miren “nuestro tiempo”, consigue popularizar y
masificar el contenido del mensaje y de las visiones que revela el
espectaculo universal del cosmos y la historia. La lectura de los signos de
la época ya no corresponden simplemente a la fuerza visionaria de unos
pocos elegidos providenciales. La actitud subversiva con la que incursiona
el poema al interior de los motivos apocalipticos, denota la ironia como
forma de relacionarse con la literatura apocaliptica, alterando e invirtiendo,
por medio de ésta, el conjunto de nociones y valores del modelo tradicional.
Pronto observaremos, sin embargo, como esta actitud subversiva del poema
confluye con el acento subversivo apocaliptico en torno a la negacion de
las estructuras politicas y religiosas imperantes durante los primeros
decenios del siglo XX.

Ahora bien, en Ecuatorial, de igual manera que en los escritos
apocalipticos, la naturaleza simbdlica que asiste al elemento espacial aéreo,
también se asocia con una constelacion semantica que sefiala una topografia
imaginaria y mitica en el poema. Para Mircea Eliade, el simbolismo de la
altura posee una significacion religiosa en si mismo. Toda ascension
constituye una ruptura de nivel, “un exceder el espacio profano y la
condicion humana” (2011:188-189). Es en este trascender la condicion
humana, que se tiene acceso a las realidades ultimas (Eliade 2011:197), que
en FEcuatorial se convierten en signos de un tiempo crepuscular y
catastrofico,
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El divino aeroplano
Traia un ramo de olivo entre las manos

Sin embargo
Los ocasos heridos se desangran

Y en el puerto los dias que se alejan

Llevaban una cruz en el sitio del ancla*?

Sobresale en esta vision del tiempo y de la historia en Ecuatorial, el empleo
de la imagen mitica de la paloma—aqui aeroplano, segin el lenguaje
creacionista de Huidobro, basado en la formula lingliistica de asociacion
por una semejanza semantica creada en el poema: pdjaro = avion—del
relato sobre el diluvio universal en el libro del Génesis biblico, al modo
como los escritos apocalipticos utilizan, como técnica literaria para
describir los acontecimientos que perciben en sus visiones, ciertos pasajes
y figuras tradicionales que sintetizan las acciones salvificas de Dios en la
historia (Mufioz 1993:435). Como distingue Domingo Mufioz, este uso
funciona como una especie de procedimiento derasico de sintetizar las
acciones salvificas de Dios (1993:435). Asimismo, este autor considera la
existencia de una especie de catalogo de pasajes de la historia de la
salvacion, empleados sobre todo en los escritos apocalipticos hebreos. Para
Muiioz, “el autor judio recurre para sus visiones a las tradiciones del
Génesis, Exodo, Salmos, Job, Isafas” (1993:440 (nota 29)). Este uso de los
materiales tradicionales del Génesis biblico se observa también en I Henoc
(I Hen 83-84), donde se relata la vision de la humanidad destruida por el
diluvio universal (Diez 1984:125).

El empleo de la imagen diluvial en Ecuatorial adquiere especial relevancia
para la descripcion y comprension del tiempo. Con ella el poema logra
configurar el drama social que afecta a la era, en una hermenéutica que
transita entre el mito y la historia. Como sefiala Mircea Eliade, casi todas
las tradiciones de diluvio se relacionan con la idea de una reabsorcion
palingenésica de la humanidad en el agua y con una funcién antropogoénica
del diluvio, que favorece la instauracion regenerativa de una nueva era, con
una nueva humanidad mejorada: “una época queda abolida por la catastrofe
y empieza una nueva era, regida por ‘hombres nuevos’” (2011:323). En
Ecuatorial, el divino aeroplano que porta entre sus manos el o/ivo, en sefial
de regeneracion y plenitud de la vida tras la catastrofe; imagen con la que,
al parecer, el hablante celebra el logro que el amanecer de la racionalidad
técnica produce sobre el conjunto de la vida humana, es aqui confrontada
con ¢l terror y el sufrimiento, que provoca el desastre politico y social de la
guerra. En este sentido, el progreso cientifico-tecnologico no impide el
desangramiento de esos “ocasos heridos”. Es ese “Sin embargo”, el que

426 Ecuatorial, [62-67], p. 494.
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logra empafiar y poner en cuestion la creencia en el progreso de la cultura
bajo el dominio de la razén técnica. Este pasaje, a nuestro parecer, plantea
la cuestion problematica de cdmo una sociedad puede al mismo tiempo
avanzar materialmente y declinar ética y espiritualmente. La consideracion
sobre esta problemdtica ambigua se impone en el poema y pretendera ser
resuelta parenéticamente: apunta a la decision, de los que exhorta a
contemplar “nuestro tiempo”, continuando de esta manera con uno de los
elementos mas caracteristicos de los lenguajes apocalipticos, su particular
funcion parenética®”’.

El empleo de la imagen del diluvio que ha aniquilado la antigua humanidad,
en vez de ser portadora del advenimiento de una nueva cultura humana
regenerada, se convierte aqui en el signo mas patente que revela la crisis de
valores (y la desorientacion) a la que la sociedad occidental estd sometida
en la era de la técnica. En este sentido, el empleo de la imagen biblica, pone
en cuestion la naturaleza optimista del progreso moderno, (quizas como una
especie de critica a la técnica y a la industrializacion), pero también,
paraddjicamente, y sacada de su contexto biblico inmediato, la imagen sirve
para anunciar el alejamiento del cristianismo:

Y en el puerto los dias que se alejan
llevaban una cruz en el sitio del ancla

“Cruz” refiere por contigiiidad semantica a Cristo, de acuerdo al contexto
semantico proveniente de la religion cristiana en el que se funden los
términos, cuya vinculacion se muestra de manera constante entre los
procedimientos lingliisticos de la técnica creacionista. En este pasaje del
poema, a diferencia del relato biblico sobre el diluvio universal, no hay
reconciliacion ni nueva alianza entre lo divino y lo humano, ni sefiales de
una regeneracion cosmica después de la absorcion en el agua. La traduccion
o el empleo alegorico de los simbolos biblicos en el espacio verbal de

427 Gerhard von Rad define la intencién parenética como uno de los elementos

constitutivos de los escritos apocalipticos, cuya sabiduria no se restringe
simplemente a la revelacion de conocimientos tedricos, sino también a un
conocimiento aplicado. Cuestién que, por lo demas, no considera privativa de los
apocalipsis, sino que pertenece a la totalidad de los escritos que constituyen la
sabiduria del pueblo de Israel. Respecto a los apocalipsis, sostiene: “no cabe duda
de que esos escritos se dirigen en tltimo término al lector con intencion totalmente
practica: quieren consolarle y exhortarle a perseverar, en atencion a la proximidad
del cambio” (1973:393). Asimismo, Carlos Blanco resalta la funcion parenética de
los apocalipsis, para ¢€l, “el lenguaje de los grandes textos apocalipticos, lejos de
limitarse a ofrecer una descripcion (veraz o ficticia) del orbe circundante, exhorta,
de modo energético, a actuar, por lo general a través de la asuncion de un
compromiso, de una praxis de resistencia frente a una serie de elementos alienantes
(politicos, sociales, religiosos)” (2013:68-69).
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Ecuatorial consigue desviar el sentido tradicional de éstos, hasta casi
dejarlos sin sentido o desprovistos del marco de comprension simbolico
tradicional. La era de la técnica, en Ecuatorial, es el tiempo en el que los
dioses marchan. De este modo, en este pasaje del poema, se puede extraer
una interpretaciéon en la que, de acuerdo a la conjuncion de elementos
miticos e historicos, propios de las circunstancias del periodo o de ese
“nuestro tiempo” que el hablante observa y enjuicia desde las alturas
celestiales, la preocupacion por la pérdida de los valores espirituales del
occidente cristiano se fusiona con una preocupacion por las consecuencias
sociales que los nuevos valores materiales de la civilizacidon moderna
generan. FEste sera el contexto fundamental para comprender la
problematica del tiempo como también la apelacion parenética que busca
infundir el poema para su “superacion”. El alejamiento del cristianismo,
que se va con el siglo que muere, no deja resuelta la cuestion del dolor y el
sufrimiento en el mundo que abandona, el cual se vuelve lo mas propio del
mundo de Ecuatorial,

Por todas partes en el suelo

He visto alas de golondrinas

Y el Cristo que alzb el vuelo

Dejé olvidada la corona de espinas*?®

Si el Apocalipsis de Juan emplea simbolos y modelos literarios del lenguaje
de la apocaliptica judia, en un sentido eminentemente cristiano, que logra
transformar el criterio de identidad nacional judia e innovar en varias
nociones teoldgicas que poseen las imagenes y simbolos mitologicos
tradicionales apocalipticos, Huidobro usa las figuras de la tradicién
cristiana para mostrar la confusion y perturbacion de sus simbolos, en un
mundo que vive la ausencia de sus modos de comprension. Dios ya-no
aparece aqui como el garante de la armonia cosmica ni como el soberano
del cosmos y del curso de los tiempos, ni menos aun, Cristo, como el
salvador que ha de venir al fin de los tiempos. Esto evidencia el uso que
Ecuatorial realiza de los modelos literarios del Apocalipsis,
imprimiéndoles finalidades distintas a la simbologia de la tradicion
judeocristiana.

Ahora bien, si la guerra opera en el poema, en la desintegracion y
fragmentacion paulatina de la unidad (en la vision del orbe), es decir, en la
representacion del espacio lirico y del mundo extraliterario, ahora la
catastrofe se expande, como una tragedia universal, hacia todo lo que hasta
entonces habia sido creido o consagrado. La sensacion de desorientacion y
de disgregacion afecta también a las figuras del antiguo mundo cristiano.

428 Ecuatorial, [33-36], p. 492.
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Estos también abandonan o marchan con su Cristo y con ese siglo en el que
se desintegra la unidad espiritual del cristianismo occidental,

Y los santos en tren
buscando otras regiones
bajaban y subian en todas las estaciones*?

Es en las alturas, entonces, donde el hablante adquiere esa voz y vision total,
accede a aquellas realidades ultimas (o escatologicas) que le revelan la
crisis simbdlica, religiosa y espiritual de la época, de igual manera como a
los escritos apocalipticos se les considera una “literatura reveladora de
crisis” (Schiissler Fiorenza 2010:128). Como sefiala Paolo Sacchi, la vision
apocaliptica “puede ser una representacion directa del mas alla o una
alegoria capaz de interpretar la realidad” (2004:343). El hablante de
Ecuatorial observa el dramatico escenario bélico que consume la unidad
religiosa del antiguo mundo, el abandono de las raices espirituales del
occidente cristiano, la pérdida inconcusa de sus simbolos; confundidos ellos
mismos, se vuelven presas de la inmanencia, ya no sefiala un mas alla
invisible, trascendente. El hablante contempla el diagnostico de la época,
los sintomas del nihilismo moderno europeo, por lo menos, en la forma en
la que la poesia de Huidobro los expresa durante los dos primeros decenios
del siglo XX, en donde la técnica aparece como factor sustancial de la
condicién intelectual y moral del nihilismo. Esta pareciera arrogarse el
lugar que antafio ocupara lo divino en la estructura de la sociedad cristiana.
Por otro lado, contribuyen en la comprension de aquellos signos del
nihilismo, el convencimiento apocaliptico de estar viviendo el fin de una
época (Sloterdijk 2010:112), la pérdida de los antiguos valores europeos de
la religion y la moral cristiana; y de experimentar a fondo el destino final
de esa época, la caida de las certezas y la disolucion de los valores
espirituales tradicionales, valores y certezas con los que antes la humanidad
pudo orientarse y hacerse un lugar en el mundo.

En la casa
que cuelga del vacio
Cansados de buscar

los Reyes Magos se han dormido*°

En este sentido, la crisis que agita al mundo de Ecuatorial, retoma en su
representacion, la vieja sentencia escatologica del profetismo en torno al
“dia de Yahvé” y la de los evangelios sindpticos, sobre aquella tribulacion
futura que afectaria al planeta como nunca antes otra lo habia hecho.

2 Ecuatorial, [250-252], p. 501.
30 Ipid., [210-213], p. 500.
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Llegados a este punto en la lectura del poema; el fin de la era cristiana, del
mundo y del orden antiguo, se vuelve ya inminente,

Llegamos al final de la refriega
Mi reloj perdio todas sus horas

Yo te recorro lentamente
Siglo cortado en dos
Y con un puente
Sobre un rio sangriento
Camino de occidente®!

El fin del tiempo cronologico, sugerido por la imagen de aquel reloj que
pierde “todas sus horas”, refiere a la pérdida de toda medida, orden y
calculo, aludiendo, de este modo, en el poema, a la idea de un corte o
interrupcion que se produce en el curso del tiempo, y, como no, en la lectura
del poema; una interrupcion tal que conmociona y deja en suspenso la
historia y que, asimismo, afecta a la trama lirica “lineal” de la obra. De igual
manera que en el Apocalipsis de Juan, en Ecuatorial, emerge la premura
escatoldgica: “jYa no habrd dilacion!” (Ap 10,6). Al interior de la
terminologia temporal utilizada por el Nuevo Testamento para referirse a la
historia de la salvacion, el tiempo como chronos—tiempo medido,
continuo, o tiempo de calculo: plazo—, se diferencia de Kairds—momento
oportuno, “el tiempo en el que se puede hacer algo” (Tillich 1984:443), o
“tiempo determinado para realizar tal o cual proyecto” (Cullmann 2008:55).
Mientras el primero intensifica una connotacion cuantitativa del tiempo, el
segundo sobresale por especificar una condicion temporal cualitativa, en
tanto momento u ocasion precisa para llevar a cabo una decision o una
accion. Como sefiala Oscar Cullmann, en el Apocalipsis de Juan, aparece
esta nocidon temporal vinculada con un significado estrictamente
escatoldgico, sefalando con ello la realizacién del designio salvifico de
Dios. El Apocalipsis anuncia como Kairds “el momento decisivo del fin del
mundo”, y afirma que éste se halla “cerca” (Ap 1,3; 11,18), “en el mismo
sentido en que en los evangelios sindpticos se proclama la proximidad del
Reino de Dios” (Cullmann 2008:56-57). Este caracter escatologico del
término Kairos también aparece en los pasajes sindpticos de Lucas 19,44;
21,8, al igual que en la primera epistola de Pedro (1 Pe 1,5). Como sostiene
Paul Tillich, el Nuevo Testamento ha llamado a este momento kairolégico
“la plenitud del tiempo” (1984:443), con ¢l se menciona tanto el tiempo de
la pasion y muerte de Jestis como el anuncio de la plenitud del tiempo con
respecto a la cercania del reino de Dios. Para Tillich, “a fin de poder
reconocer este ‘gran Kairos’, uno debe ser capaz de ver los ‘signos de los
tiempos’, como dice Jesus cuando acusa a sus enemigos de no verlos”

B! Ecuatorial, [236-242], p. 501.
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(1984:444). De este modo, en la literatura neotestamentaria, sentencia
Tillich, “la toma de conciencia de un Kairos es un asunto de vision” (Tillich
1984:445).

Tomadas estas indicaciones, se puede reconocer la claridad conceptual que
Ecuatorial presenta en torno a las terminologias temporales de las
concepciones escatologicas neotestamentarias, aunque expuestas de
manera enrevesadas en un lenguaje que transita de lo ludico a lo tragico. La
nocion de la pérdida y confusion del tiempo cronoldgico refiere
inevitablemente, en este pasaje de la obra, a la diferencia cualitativa
propuesta por estas dos nociones temporales de chronos y Kairos. Ahora
bien, mientras que la hermenéutica temporal neotestamentaria sobre la
historia de la salvacion, reconoce que la eleccion de un momento oportuno,
en un sentido escatoldgico, corresponde inconcusamente a una decision
divina, pues solo Dios conoce y estipula el momento adecuado en el que
una fecha (dia (fjuépa), hora (Hpa)) concreta se vuelve un Kairds decisivo
para el plan de salvacion escatologica de la historia (como se advierte en el
pasaje escatologico de Mateo 24,36: “Mas de aquel dia y hora, nadie sabe
nada, ni los angeles de los cielos, ni el Hijo, sino so6lo el Padre”, o en el
pasaje paulino en el que se describe el tiempo de la venida del “Dia del
Sefior”, bajo las notas caracteristicas de aquel que “ha de venir como un
ladron en la noche” (1 Tes 5,2)); en Ecuatorial, la oportunidad de aquel
momento escatologico, en tanto desligado y diferenciado respecto al orden
habitual de los acontecimientos temporales, y que compromete para su
captacion una profunda vision y comprension de los signos de los tiempos,
depende exclusiva e inexcusablemente de una improrrogable decisién
humana, como veremos, adquiriendo o circunscribiendo, de este modo, la
nocion temporal de Kairos, a un sentido profano, y el caracter escatologico
de aquella nocion temporal, al impulso fehaciente de una intencionalidad
existencial (ética y politica), que promueve la esperanza por una humanidad
renovada.

Por otro lado, podemos apreciar, como en este pasaje del poema, a partir de
la figura o simbolismo del puente, revive ademas la antigua distincion
temporal y espacial apocaliptica entre dos tiempos o mundos. La
concepcion dualista del judaismo tardio se basaba en una clara division
entre dos eras o mundos el ‘olam ha-zeh (este mundo) y el ‘olam ha-ba (el
mundo futuro o venidero) (Diez 1984:127) que, de igual manera, la
tradicion del judaismo de lengua griega se referia a esta distincion como
dos aiones o dos kosmoi, 6 aidv ovtoc, 6 KOGHOG oVTOC (‘este edn, este
mundo’) y 6 aiov pédiwv (el edn, mundo futuro) (Mowinckel 1975:285;
Agamben 2006:68). Cada una de estas dos eras, separadas por una tajante
transicidon, poseian una modalidad temporal y un caracter propio, que
definia el dualismo de orden temporal, espacial y ético como también la
concepcion escatologica dualista, cosmica, universalista, trascendente e
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individualista del judaismo tardio, en la que se asimilan por lo demas
elementos exdgenos de la tradicion irania y helenista (Mowinckel
1975:294). El eo6n actual, o de este mundo, de caracter perverso, limitado
(pues media entre la creacion y el fin del mundo) y transitorio (pues estaba
destinado a acabar), se hallaba dominado por las fuerzas maléficas o
demoniacas hostiles a Dios. Mientras que, para el judaismo temprano, aquel
poder maléfico lo encarnaban las potencias enemigas de Israel, en la
literatura apocaliptica, adquirirdA ademas connotaciones coOsmicas y
trascendentes, cuyo contenido perverso lo personifican también las figuras
simbolico-miticas de demonios como Satan, el Diablo, Belial, Mastema,
etc. Este edn-mundo, aunque creado por Dios, esta regido por el mal,
Satanas. Este caracter cosmico del mal contintia también operando en el
Nuevo Testamento (Jn 12,31; 14,30; 16,11; 2 Cor 4,4; Ef 6,12) (Mowinckel
1975:286). Por su parte, el eon futuro, o mundo venidero, contraparte o
inversion del caracter propio del edn actual, se definia como “lo totalmente
distinto” a lo experimentado hasta el momento en la tierra. Es el eon de lo
eterno (ilimitado, infinito) e imperecedero, en ¢l Dios derrota al mal y a la
muerte, establece su reino y una nueva creacion (Mowinckel 1975:286). El
paso de un edn a otro se describe en la apocaliptica por medio de una
profusion de imagenes catastroficas, como las descritas en el anterior
apartado sobre el “Dia de Yahvé”, con las que se representa la oposicion
radical que distingue la naturaleza entre los dos eones. En el conjunto de
las ideas que estan a la base de este transito entre los dos eones, podemos
ver como empalman las convicciones escatologicas de la literatura
apocaliptica con las nociones del “cambio de fortuna” del profetismo
clasico en torno al “Dia de Yahvé”. (Es preciso apuntar que esta nocion
dualista, cosmica y temporal, del judaismo tardio, no supone un rigido
dualismo en el que se enfrentan dos principios o entidades contrarias de
analogo poder, que comparten, cada cual en su esfera, el dominio sobre el
cosmos, al modo como acontece en la escatologia zoroastriana clasica
(entre Ahura Mazda (luz, bien) y Angra Mainyu (oscuridad, mal)), pues
tanto el edbn-mundo actual como los poderes maléficos estan supeditados a
Yahvé, en tanto tunico creador y soberano sobre la totalidad del cosmos y la
historia, por lo cual no existe en la vision dualista del judaismo tardio ni en
la mentalidad de la apocaliptica ni menos atin en el monoteismo profético
una equiparacion de poder entre las fuerzas del bien con las del mal que se
hallan en disputa).

La expresion temporal que nos sugiere aquel siglo desgarrado, dividido o
“cortado” en dos, y el simbolismo del puente, permiten leer este pasaje del
poema de acuerdo a las estructuras y distinciones temporales de los
lenguajes apocalipticos y escatoldgicos judeocristianos. Nos indican como
opera en el poema una concepcion dualista del tiempo y de la historia, muy
cercana a la division temporal de los dos eones, la cual denota la escision
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que se establece entre “este” y “el otro” mundo, entre el mundo presente o
actual y el mundo futuro. Ademads, nos seiialan la idea apremiante del
tiempo y de que el mundo (eb6n) presente se aproxima con prisa a pasar.
Escatologicamente tomado en Ecuatorial, el simbolo del puente, es el
sendero que lleva de un siglo a otro o de una era a la otra, como también,
paraddjicamente expuesto respecto a la tradicion apocaliptica, referira a la
inversion de los contenidos mas propios del modelo apocaliptico, a partir
del transito que postula la obra: desde lo divino a lo humano.

Por otro lado, ademds de la division temporal entre dos eras, el puente
simboliza aqui la tematica del viaje que el hablante atraviesa desde la
catastrofe a la renovacion, el transito desde el edn-mundo perecedero al
eon-mundo de salvacion. De este modo, reviven y se resignifican en el
poema, el esquema tradicional escatologico de la apocaliptica, como una
innegable secularizacion de esta concepciéon temporal antigua en la
literatura moderna. Este paso de un siglo (era, eon) a otro, involucra el fin
de un tiempo y de un mundo previo, es decir, sefiala la necesaria muerte del
pasado como sacrificio indispensable para una nueva vida futura. La guerra,
en Ecuatorial, no hace sino acelerar este paso de uno a otro tiempo, como
habiamos mencionado antes. El hablante acercandose al fin, recupera esa
voz y vision total, de reflexion global en torno al tiempo y a la historia
humana. Vision cabal con la que pretende abarcar toda una era. Ante el fin
inminente del mundo antiguo, ante la extenuante experiencia bélica del caos
y la muerte, emerge la voluntad intencionada del hablante por ofrecer
palabras proféticas, de temporalidad kairologica, muy cercanas a las
propuestas por el subtexto apocaliptico biblico (Ap 1,3),

Siglo embarcado en aeroplanos ebrios
A DONDE IRAS
Caminando al destierro
El altimo rey portaba al cuello
Una cadena de lamparas extintas

Y ayer vi muerta entre las rosas
La amatista de Roma**?

El hablante expresa su escepticismo en torno a ese siglo que se aleja,
llevandose consigo, sus figuras mas emblematicas.

Hacia el cierre del poema, vemos como vuelve a repetirse esta enigmatica
figura del ultimo rey—que porta encadenado al cuello la extincidon de su
propia luz o guia—pero, ahora aparece vinculada a la vision que el hablante
percibe de la muerte de esa amatista, en clara alusion a la Iglesia romana:

2 Ecuatorial, [286-292], p. 503.
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la piedra preciosa de color violeta refiere como sinécdoque del episcopado
romano (Hahn 1998:33). La doble presencia de esta figura en el poema, nos
lleva a distinguir una posible relacion entre este procedimiento estilistico
utilizado en Ecuatorial con las técnicas de repeticion que encontramos
frecuentemente en el Apocalipsis de Juan, ya sean aquellas que se presentan
bajo la forma de esquemas numéricos: las secuencias de septenarios,
cuaternarios y ternarios (Toribio 2007:62), o por medio de la repeticion de
expresiones (Ap 4,5; 8,5; 11,19; 16,18)—introducidas al final de todos los
septenarios a partir del de los sellos—o de términos que figuran en ambos
extremos de la composicion (Ap 1,1=22,6; 1,3=22,7; 1,8.1,17=21,6.22,13
(entre otros)) (Toribio 2007:81). El uso de estas técnicas en el Apocalipsis,
ademas de servir para la configuracion y organizacion tematica del texto,
introduce unos 6rdenes minimos de coherencia estilistica, que favorece la
progresion lineal en la lectura del texto, pues el tipo de narracion que
desarrolla el Apocalipsis, se caracteriza por presentar incesantemente una
continua y compleja secuencia de imagenes y simbolos de la composicion.
Para José Fernando Toribio, las técnicas literarias basadas en la repeticion,
que utiliza el Apocalipsis de Juan, logran unir entre si partes diferentes del
relato, transmitiendo un efecto comunicativo que deposita su sentido en la
elocuencia de la repeticion (Toribio 2007:82).

En el caso de Ecuatorial, la repeticion de esta figura del ultimo rey,
consigue destacar la importancia que ésta obtiene para la comprension del
poema. En la medida en que a esta figura estan estructuralmente referidos
la apertura y el cierre de la obra, ésta sirve de anafora que hila
tematicamente el inicio y el final del poema. Funciona de anclaje ademas
que permite persistir en la trama lirica de la obra ante la proliferacion de
imagenes yuxtapuestas diseminadas a lo largo del poema. De este modo, a
nuestro parecer, la repeticion de esta figura viene a confirmar la estrecha
relacion tematica y estructural que Ecuatorial posee con el Apocalipsis de
Juan. El inicio y el final de la obra alude directamente al subtexto
apocaliptico, mientras que, en su transcurso (o interin de la obra), se
despliegan una serie de imagenes morfoldgicamente elaboradas, conforme
a los procedimientos lingiiisticos o técnicas de expresion del cubismo
literario (o el llamado estilo Nord-Sud), cuyo contenido versa en el
contraste y la desvirtuacion (irénica) de las nociones, simbolos y modelos
de pensamiento tradicionales de los lenguajes apocalipticos y proféticos
escatologicos. Se podria sostener desde aqui que, en efecto, el poema
conjuga en su estructura y en su tematica las convenciones tradicionales del
modelo apocaliptico con las nuevas técnicas de expresion poética
vanguardistas. Lo cual vendria a confirmar nuestra hipdtesis inicial en la
lectura y descripcion de la obra, sobre aquella vinculacién estético-
escatoldgica, en torno a esas llamadas lejanias que se encuentran desatas,
confusamente, en el poema.
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Al inicio del poema, en la primera secuencia de imagenes o visiones del
hablante, la figura del ultimo rey estaba vinculada de manera directa con
los tradicionales motivos apocalipticos basados en los signos sobre las
catastrofes cosmicas, sociales y politicas que anticiparian y acompafiarian
el fin del mundo. Ahora, al estar esta figura asociada con la imagen
siguiente que alude a la muerte de la Iglesia romana, podemos observar,
como este pasaje en cuestion se introduce particularmente en las tres
dimensiones que abarca el lenguaje de la apocaliptica: simbolico-
mitologica, politico-ideoldgica y teoldgica (Blanco 2013:71), al expresar
una clara valoracion politica, que logra circunscribirse en el conjunto de las
disputas escatologicas de la tradicion judeocristiana, al utilizar por lo demas
los recursos de la imagineria apocaliptica sobre los ultimos tiempos: las
nociones de decadencia—imperio—renovacion, elementos recurrentes en
la literatura apocaliptica que sirven de modelo con los que se esquematiza
y define la unidad final de la historia, estructurada de manera lineal y
progresiva a partir de fases y transiciones (kermode 2000:24,34-35,37). El
uso de estos recursos apocalipticos, permite leer este pasaje de Ecuatorial,
en una relacion tematica y textual, con las simbolizaciones mitoldgicas y
politicas de las dos Bestias escatologicas de Ap 13,1-18* y con la imagen
de la ciudad, la “gran Babilonia”, narrada en los capitulos 17-19,10 del
- 434

Apocalipsis®™*.

433 “Y vi surgir del mar una Bestia que tenia diez cuernos y siete cabezas, y en sus
cuernos diez diademas, y en sus cabezas titulos blasfemos. La Bestia que vi se
parecia a un leopardo, con las patas como de oso, y las fauces como fauces de
leon: y el Dragén le dio su poder y su trono y gran poderio [...] Se le concedio
hacer la guerra a los santos y vencerlos; se le concedio poderio sobre toda raza,
pueblo, lengua y nacion [...] Vi luego otra Bestia que surgia de la tierra y tenia dos
cuernos como de cordero, pero hablaba como una serpiente. Ejerce todo el poderio
de la primera Bestia en servicio de ésta, haciendo que la tierra y sus habitantes
adoren a la primeria Bestia [...] Realiza grandes signos, hasta hace bajar ante la
gente fuego del cielo a la tierra; y seduce a los habitantes de la tierra con los signos
que le ha sido concedido obrar al servicio de la Bestia, diciendo a los habitantes de
la tierra que hagan una imagen en honor de la Bestia [...] Se le concedi6 infundir
el aliento a la imagen de la Bestia, de suerte que pudiera incluso hablar la imagen
de la Bestia y hacer que fueran exterminados cuantos no adoraran la imagen de la
Bestia” (Ap 13, 1-2.7.11-12.13-14.15)

434 “Entonces vino uno de los siete dngeles que llevaban las siete copas y me hablo:
‘Ven, que te voy a mostrar el juicio de la célebre Prostituta, que se sienta sobre
grandes aguas, con ella fornicaron los reyes de la tierra, y los habitantes de la tierra
se embriagaron con el vino de su prostitucion’. Me traslado6 en espiritu al desierto.
Y vi una mujer, sentada sobre una Bestia de color escarlata, cubierta de titulos
blasfemos; la Bestia tenia siete cabezas y diez cuernos. La mujer estaba vestida de
purpura y escarlata, resplandecia de oro, piedras preciosas y perlas; llevaba en su
mano una copa de oro llena de abominaciones, y también las impurezas de su
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Esta seccion tematica (Apl3-19) corresponde a la segunda parte de la
habitual divisién bipartita con que la critica ha dividido los capitulos en los
que se relatan las visiones del Apocalipsis. De acuerdo a los materiales
tradicionales que Juan emplea en esta seccion, Domingo Mufioz designa a
este segmento del texto, el “apocalipsis de las bestias y su derrota por el
mesias” (Mufioz 1985:130-131). Se trata de los signos sobre el
desencadenamiento del fin del mundo, pero ahora en una perspectiva bien
distinta a la desarrollada en los septenarios de los sellos y de las trompetas
(Ap 6-9). En éstos, los signos aludian a las conmociones césmicas y
sociales, en tanto eran consideradas instrumentos del juicio de Dios, ahora
refieren al desencadenamiento de las miticas fuerzas del mal antes del
combate escatologico, por medio de la encarnacion de estas dos Bestias,
signos de poderes temporales, opresivos y destructivos, y en la imagen de
la ciudad o la “gran Babilonia”, las cuales tendran su castigo definitivo por
el poder mesianico-divino. En lugar del perecedero reino terrenal de las
Bestias, que se extingue en el transito de los tiempos (eones), debe aparecer
ahora el reino mesianico (Taubes 2010:68). El triunfo del poder mesianico,
tras el primer combate escatologico, pone fin al dominio de las Bestias y al
cadtico y seductor poder de la “gran Babilonia”, instaurando el reino
milenario del Mesias o Cristo en la tierra, narrado en Ap 20, 1-6, el cual
funciona como contraimagen divina del dominio temporal de las Bestias.
Durante estos mil afios que reina el Cristo junto a sus martires y santos,
acontece “la primera resurreccion” (Ap 20, 5S)—idea central que elabora la
apocaliptica judia y que produce una de sus mayores innovaciones y aportes
a la reflexion teoldgica del judaismo—, mientras tanto, el demonio—
Dragén o Satands—, permanece encadenado en el abismo, para que no
seduzca ni perturbe con el poder del mal y de las fuerzas del caos a las
naciones de la tierra. En esta seccion del Apocalipsis, podemos ver
desarrollados los motivos (simboélicos, mitolégicos, politicos y teoldgicos)
tradicionales de la literatura apocaliptica: decadencia, fortalecimiento del
mal y de la opresion imperial, y milenio, elementos que preceden al cambio
de eon y a la transformacion escatologica del cosmos.

La tribulacién final sobre el mundo reproduce en esta seccion el modelo
profético escatologico biblico del “cambio de fortuna”, como un esquema
u orden del tiempo en la historia, en tanto hace que mal y salvacion,
decadencia y renovacion, se sucedan el uno a la otra**. (La unidad final de

prostitucion, y en su frente un nombre escrito—un misterio—: ‘La gran Babilonia,
la madre de las prostitutas y de las abominaciones de la tierra”. (Ap 17, 1-5).

435 Como sefiala Luis Alonso Schokel, “el apocaliptico periodiza la historia
esquematicamente o se detiene a captar dramaticamente un relevo de imperios [...]
El desenlace es el centro de gravedad de esa historia esquematizada; toda ella se
convierte en una especie de drama tenso hacia el acto final y la caida del telon.
Aqui empalma la apocaliptica con las llamadas ‘escatologias proféticas’: Is 24-27;
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la historia presupone la division del curso de los tiempos en tres estadios
claramente definidos mal-milenio-salvacién y un avance paulatino hacia
una meta y consumacion inexorable del tiempo). De acuerdo a una lectura
atenta de los estadios de la salvacion que se configuran en esta tltima parte
del Apocalipsis de Juan, el reino milenario del Mesias pertenece atn a este
mundo o a este edn, es decir, es anterior al final escatoldgico de la historia,
mientras que, la Ciudad Celestial, la Nueva Jerusalén (Ap 21), que
desciende del cielo tras el Gltimo combate contra el Dragén (Satanas)—el
cual una vez transcurrido los mil afios del reino mesianico es nuevamente
puesto en libertad—, pertenece del todo al nuevo eén, que se abre con el
Juicio final y el fin del mundo antiguo. La victoria definitiva del poder
mesidnico-divino sobre los poderes dominantes del Dragén y sus
seguidores, narrada en Ap 19,11-20,10, instaura la supremacia simbolico-
mitica del bien y la luz, la cual se expresa como una liberacion de la tierra
de las oscuras angustias e injusticias padecidas en el pasado, pues éste, ya
paso: “y enjuagara toda lagrima de sus 0jos, y no habra ya muerte ni habra
llanto, ni gritos ni fatigas, porque el mundo viejo ha pasado. Entonces dijo
el que esta sentado en el trono: ‘Mira que hago nuevas todas las cosas” (Ap
21,4-5). De este modo, el fin apocaliptico del mundo y la entrada
escatoldgica en la gloria de la Jerusalén celestial, funciona como modelo de
consolacion y promesa de inversion y renovacion de todas las cosas, a la
vez que revela el caracter sustancial de la salvacion biblica, en la medida
en que demuestra que la finalidad de la historia no se encuentra en la historia
misma ni esta condicionada por las acciones humanas, sino por la completa
soberania de Dios, el cual adviene de manera celestial al mundo, sellando
el tiempo finito y reemplazando la creacion por “un cielo nuevo y una tierra
nueva” (Ap 21,1). De esta manera, podemos observar como el texto biblico
comienza con un: Y vio Dios que estaba bien” (Gn 1,4.10.12.18.21.25.31)
o que todo era muy bueno; y acaba con un ‘Mira que hago nuevas todas las
cosas” (Ap 21,4-5).

El descenso de la Nueva Jerusalén celestial, que Juan ve, “engalanada como
una novia ataviada para su esposo” (Ap 21,2), simboliza esa transicion de
lo temporal a lo eterno. La nueva ciudad es “la morada de Dios con los
hombres” (Ap 21,3), que consuma en la completa unidad divina, la fusion
entre lo divino y lo humano, pues “Dios-con-ellos, sera su Dios” (Ap 21,3).
En esta consumacion final, sobresale por lo demas una comprension de la
trascendencia de Dios, ya no s6lo vista como el soberano que rige el cosmos

Ez 38-39; J1 3-4; Zac 12-14; Is 65-606, y otras. El desenlace llegara de modo
repentino, aunque previsto por el vidente y explicado por su intérprete. El vidente
tiene conciencia de estar viviendo en visperas del desenlace. Este consiste en un
gran juicio y en la instauracion del reinado definitivo y universal del Sefior de la
historia, el cual ya ha estado dirigiendo la historia en todos sus periodos y cambios
y la ha predicho puntualmente” (1980:1224).
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y la historia, sino también entendida a partir de su dominio sobre la muerte.
Aqui Juan ve como la unién del Principio y el Fin (el Alfa y la Omega) de
todas las cosas, se ofrece gratuitamente como el “manantial del agua” (Ap
21,6) de nueva vida. (En esta descripcion final del Apocalipsis, perviven
elementos tradicionales de los textos proféticos de Is 25,8; 65,17-25).

La repeticion de la figura del ultimo rey en Ecuatorial permite asociar la
lectura del poema junto a estas dos grandes secciones tematicas, sobre los
signos del fin del mundo, desarrolladas en el Apocalipsis. Observaremos
como esta ultima parte de Ecuatorial, aunque desvirtia el sentido de las
imagenes y de los simbolos mitologicos del Apocalipsis biblico, parece
mantener una cierta continuidad estructural con el modelo o esquema
escatoldgico referido a la historia, basado en las tensiones temporales entre
pasado y futuro. Ademas, apreciaremos como pervive la idea del fin
apocaliptico como promesa de renovacion y el fin mismo juzgado como
consolacion. Asimismo, reconoceremos como el poema demuestra una
continuidad con la trama apocaliptica del modelo biblico, en el que el fin se
concibe también como cierre narrativo del texto, estableciendo una
correspondencia con el inicio (Génesis), bajo las ideas de plenitud y
concordancia textual.

Por otro lado, la lucha entre los poderes diabdlicos y mesidnico, si bien
alude al lenguaje de los antiguos mitos relativos al combate entre las fuerzas
del caos y del cosmos, pareciera en el Apocalipsis de Juan adquirir también
una intensa connotacion politica, en la medida en que la cuestion central
que atraviesa toda esta ultima parte del Apocalipsis apunta al problema
sobre quién recae la soberania de este mundo (Schiissler Fiorenza
2010:169-170; Moltmann 2004:191). Para Jiirgen Moltmann, las mismas
nociones de “juicio” y “reino” son ideas tomadas del mundo politico
(2004:180-181), idea que también comparte Paul Tillich (1984:431). Es
esta relacion entre el modelo escatologico como un esquema para conferir
un sentido ltimo al transcurrir historico, el paradigma de concordancia que
dispone la trama apocaliptica del texto biblico y la reflexion politica que
sugiere esta seccion del Apocalipsis la que nos permite asociar, en un
sentido tematico y estructural, la lectura de este pasaje y el desenlace final
de Ecuatorial con esta Ultima seccion tematica del Apocalipsis de Juan.
Seran estas cuestiones las que definiran las directrices que tomaremos en
nuestra lectura final del poema. Distingamos, primeramente, algunos
elementos tradicionales que nos ofrece el Apocalipsis y luego apreciemos
la relacion que se establece con este pasaje de Ecuatorial.

2.4. Roma—Babilonia

El lenguaje tradicional que Juan emplea en esta seccion del Apocalipsis,
proviene fundamentalmente de numerosas referencias al texto biblico de
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Daniel**. Es posible reconocer en el Apocalipsis la utilizacion del esquema
daniélico sobre la sucesion de cuatro reinos o monarquias como modelo de
periodizacion o visidn sintética de la historia—como el que se configura en
la interpretacion del suefio de Nabucodonosor en Dn 2—y, para la
descripcion de las Bestias, el uso de elementos simboélicos de la antigua
imagineria mitica astral babilénica provenientes de la vision nocturna de
Dn 7 (Taubes 2010:68). El empleo de estos materiales entrega varios
elementos para comprender la concepcion de la historia y la elaboracion
teologica que desarrolla el Apocalipsis de Juan. Asimismo, la utilizacion de
estas nociones historicas que se desprenden del texto de Daniel ha sugerido
ademas a varios exégetas una interpretacion politica de los simbolos de las
dos Bestias del Apocalipsis, pues inclusive se suele distinguir que aquella
“interpretacion politica de las cuatro bestias de Daniel era muy conocida en
la literatura judia de aquel tiempo” (Schiissler Fiorenza 2010:118).
Elisabeth Schiissler Fiorenza considera que, “si el Apocalipsis se basa en el
significado de Daniel 7, entonces las bestias encarnan todos los poderes
politicos del momento” (2010:119), es decir, de acuerdo al contexto
histérico de la redaccion del Apocalipsis, las Bestias referirian
simbolicamente al Imperio romano, del mismo modo que, el esfuerzo
interpretativo en un sentido politico e histdrico-critico, ha querido ver en el
reino de la cuarta bestia de Daniel, la simbolizacion del dominio seléucida
de Antioco IV Epifanes (Taubes 2010:68).

Esta asociacion simbolica entre las Bestias y el Imperio romano pareciera
obtener una confirmacion textual en la imagen de la ciudad, “la gran
Babilonia” de Ap 17-18,24. La visidon de Juan en este pasaje simboliza a la
ciudad como la “célebre prostituta” que cabalga sobre la Bestia. La

436 E] Libro de Daniel fue terminado hacia el 164 a.C., en el contexto de la guerra
o revuelta de los Macabeos (167-160 a. C). Su autor provenia de los grupos de
“piadosos” o hasidim, los cuales se oponian a la helenizacion del culto propiciado
por las reformas decretadas por el gobierno de Antioco IV Epifanes, las cuales
amenazaban la continuidad de las creencias del judaismo clasico como la
pervivencia de las instituciones religiosas judias. S.D. Russell sefiala que el origen
de la apocaliptica judia se vincula estrechamente con los hasidim (Diez 1984:56).
En este sentido, para Jacob Taubes, el Libro de Daniel, “presenta ya todos los
atributos propios de la literatura apocaliptica. El apocalipsis de Daniel ha servido
de principio rector para todos los apocalipsis posteriores. La fe en la Providencia,
el compendio de la historia universal, el horizonte de la historia universal y del
cosmos, el alcance y el caracter fantasioso de las visiones, el encubrimiento del
autor, la efervescencia escatologica y el calculo del final de los tiempos, la ciencia
apocaliptica, la simbologia de los nimeros y el lenguaje secreto, la angelologia y
la esperanza en el mas alld son los elementos que definen la estructura del
apocalipsis” (2010:67). Asimismo, sostiene Camille Focant, “el primer libro
apocaliptico completo que posee la estructura de conjunto que caracteriza al género
es el libro de Daniel” (2010:36). Véase, ademas, (Von Rad 1973:383).
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interpretacion que sigue en el texto, se centra en la figura de la Bestia y
llama a tener sabiduria para descifrar su enigma, pues se dice que “las siete
cabezas [de la Bestia] son siete colinas sobre las que se asienta la mujer”
(Ap 17,9). Para Schiissler Fiorenza, esta descripcion ha concentrado la
atencion de varios intérpretes, ya que pareciera aludir al contexto en el que
se redacta el texto biblico, en la medida en que esta sentencia consigue
identificar la localizacion de Babilonia con el espacio geografico de la
ciudad de Roma, es decir, esta descripcion haria referencia a las siete
colinas que se encuentran en el corazén de la ciudad (Schiissler Fiorenza
2010:136-137). Ahora bien, en el contexto del Apocalipsis, es necesario
observar ademas que “Babilona es un nombre profético referido a Roma,
pues la capital imperial era anti-tipo de Babilonia en la literatura judia y
cristiana de aquel tiempo (4 Esd 3,1-2.28-31; 2 Bar 10,1-3; 11,1; 67,7; Or.
Sib. 5,143.159)” (Schiissler Fiorenza 2010:127). Como distingue Schiissler
Fiorenza, en la memoria del pueblo judio se mantenia vivo el recuerdo
historico de que ambos imperios habian invadido y destruido la ciudad de
Jerusalén y el templo. “Sin embargo, Babilonia no pude ser reducida a un
simple codigo o calco simbdlico de Roma, pues Juan usa el nombre
‘Babilonia’ para evocar toda una seric de significados escrituristicos”
(Schiissler Fiorenza 2010:127). Esto tltimo logra hacerse patente cuando
se lee el contenido de Ap 18,24 como “clave teologica de toda la serie de
juicios contra Babilonia” (Schiissler Fiorenza 2010:135).

En el caso de Ecuatorial, podemos notar como el poema pareciera
indicarnos de manera indirecta esta vinculacion Roma - Babilonia, por
medio de la figura de la amatista, que hemos leido, siguiendo al poeta Oscar
Hahn, como sinécdoque del anillo episcopal romano. En este sentido, la
cualidad cromatica de la piedra preciosa pareciera establecer esta
vinculacion semantica, al asociar la imagen de “la amatista de Roma” con
la descripcion que se realiza de la mujer, la ciudad o “la gran Babilonia™ del
Apocalipsis, la cual va “vestida de purpura y escarlata”—colores que
simbolizan poder—, resplandeciente “de oro, piedras preciosas y perlas”
(Ap 17, 4). (Estos elementos cromaticos y figurativos biblicos para la
descripcion de la mujer (Babilonia), ya habian sido utilizados por Huidobro
en su poema inédito E/ hijo prodigo, probablemente escrito durante los afios
1914-1916*7).

Al relacionar la lectura de este pasaje de Ecuatorial con esta seccion
tematica del Apocalipsis, nos da pie para sostener que, el poema continia
una linea interpretativa del Apocalipsis que asocia la imagen de Babilonia

437 «;0Oh! ;Oh! {Esas mujeres de Babilonia! / Vestidas de amarillo, de ptrpura y de
escarlata! / Cargadas de anillos, pendientes y brazaletes. / Sus labios chorrean una
miel sabrosa / Que perfuma a jazmin.”. El hijo prodigo, [71-76], Poemas dispersos
de 1914-1916, pp. 371-375.
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a Roma y, de acuerdo con esto, actualiza y aplica a la Iglesia catdlica
romana la imagen de la cuarta bestia de Dn 7, es decir, ser signo del tltimo
reino antes del fin del mundo. Una lectura como la que proponemos para
interpretar esta figura en Ecuatorial, convierte a la Iglesia romana en “la
gran Babilonia”, cuyo destino se narra en el Apocalipsis como un justo
castigo: “jCayd, cayd la gran Babilonia!” (Ap 18,2). El poema aunque
desvirtia el simbolismo apocaliptico por un uso alegorico fuertemente
ideologizado (antiimperialista y anticlerical, como veremos), en un sentido
tematico y estructural, podemos reconocer cémo el hablante de Ecuatorial
se sittia, del mismo modo que Juan en su Apocalipsis, en este momento
critico del tiempo, la gran tribulacion perpetrada por los poderes opresivos
imperiales ha llegado a su fin y con ello el fin del mundo y su renovacion
escatologica se torna ya inminente.

La pronta llegada del fin del mundo, por otro lado, se vincula también en
Ecuatorial, en una relacion concertadamente paradigmatica referente a la
estructura literaria del texto, como cierre o final del poema. Nos
aproximamos de este modo al conjunto de valores finales que se despliegan
en el campo teleologico del discurso poético. De esta manera, la cercania
de Ecuatorial con el modelo biblico se vuelve a estrechar. Nos referimos a
lo que Paul Ricoeur (1987:48) sefiala como la relacion temporal
intraliteraria extraliteraria que se configura en la estructura del texto
apocaliptico, en tanto final del libro biblico y, a la vez, como fin de la trama
cosmica (o extraliteraria), referida al tiempo y a la historia. Bajo este primer
modelo intraliterario, el Apocalipsis aparece referido como final del texto,
bajo la nocion paradigmatica de coherencia y concordancia respecto al
inicio del texto, es decir, al Génesis biblico. Esta relacién que se establece
entre fin (intraliterario) y fin (extraliterario), en una perspectiva a la vez
temporal y narrativa, es para Lois Parkinson, “el principio rector de los
textos apocalipticos” (1994:26-32). De este modo, la historia es desvelada
y conocida a la luz de su fin, de igual manera que la nocion de final literario
es la que confiere sentido (coherencia y concordancia) y comprension a la
composicion del texto biblico, como obra narrativa. La relacién entre
tiempo cdsmico-histoérico y la estructura literaria, como final de la trama
narrativa, es la que promueve la concordancia del concepto o nocion de fin
como factor que une el principio y el medio de la trama y de la
configuracion espacial y temporal literaria. Esta relacion que analizaremos
en los ultimos apartados de este capitulo, sera fundamental para entender la
estructura poética y temporal que propone el poema Ecuatorial.

Ademas de una asociacion tematica y estructural entre Ecuatorial y el
Apocalipsis de Juan, el anuncio de la muerte de Roma en el poema,
consigue apuntar a los problemas politicos y escatolégicos que suscita al
interior de la tradicion cristiana interpretativa del Apocalipsis la idea de un
mds alla o después del fin de la Iglesia romana. La valoracion politica, y la

228



IL. LA POETICA CREACIONISTA Y SUS RELACIONES CON LA TRADICION LITERARIA

dinamica misma de la oposicion que opera en este pasaje de Ecuatorial,
pareciera inscribir al poema, como bien lo ha sefialado la critica alrededor
de la obra de Huidobro, al interior de la tradicidon hispanoamericana que
interpreta el Apocalipsis de Juan como critica de Roma y anuncio de la
segunda venida (Goic 2012:142, Larrea 1987:180-186). Una lectura del
poema, en este sentido, consigue abrir la interpretacion de Ecuatorial al
conjunto de problemas que sugiere “la articulacion politica de la sociedad
occidental bajo el simbolismo del Tercer Reino” (Voegelin 2006:157), es
decir, permite adentrarnos en la especulacion moderna de conferir “sentido”
a la historia en linea con la interpretacion del simbolismo de las tres edades
en la filosofia de la historia de Joaquin de Fiore. La cual, para Eric
Voegelin, transmite “la dindmica apocaliptica que caracteriza a las
modernas religiones politicas” (2014:51), en tanto permite el despliegue
tedrico de una autointerpretacion de la sociedad de acuerdo a los simbolos
de Joaquin (2006:157). El empleo de la simbologia joaquinita se concentra,
segin la terminologia de Voegelin, en la redivinizacién de la sociedad
después del proceso de desdivinizacion del mundo realizada por el
cristianismo. La problematica que surge a partir de la interpretacion
apocaliptica de la historia basada en los simbolos de la filosofia de la
historia de Joaquin, se centra fundamentalmente en concebir y reflexionar
el transito cualitativo que supone aquel paso desde la edad de Cristo a la
nueva edad del Espiritu. Aunque no realizaremos una lectura del poema en
relacion directa con los simbolos joaquinitas, veremos, en la ltima seccion
de este capitulo, como, de acuerdo a la recepcion americana del
Apocalipsis, se mantienen en el poema, varias de las ideas en torno a la
historia realizadas por Joaquin. Por el momento, nos bastara sefialar que el
modo con el que Ecuatorial emplea el modelo apocaliptico y la estructura
temporal profético-escatologica, aplicado a los acontecimientos historicos,
es la actitud que acerca el pensamiento lirico huidobriano y lo inscribe, a
nuestro parecer, en la tradicién apocaliptica en linea con los “pensadores”
o las interpretaciones modernas joaquinitas.

Ahora bien, es preciso, a nuestro juidio, desarrollar algunas directrices que
nos permitan descubrir el cardcter de las ideas simbolizadas en este pasaje
de Ecuatorial.

La valoracion politica que este pasaje de Ecuatorial expresa, esta basada en
la oposicion y diferenciacion cualitativa entre el pasado y el futuro, lo viejo
y lo nuevo, entre lo que ya-no es y lo que ain-no es. Esquema que rige la
tensiéon del modelo poético huidobriano basado en las oposiciones
escatoldgicas entre muerte y vida. Antitesis que se ha convertido, hasta este
momento en nuestro estudio, en una clave importantisima para comprender
el régimen estético de la lirica huidobriana expresada en las obras
publicadas durante estos afios de 1916-1918, y que ahora en el caso de
Ecuatorial, establece una relacion tematica y estructural con las tensiones
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y oposiciones literarias y temporales del lenguaje escatologico de la
apocaliptica, particularmente con el subtexto del Apocalipsis biblico. Esta
tension estructural del lenguaje apocaliptico constituye la caracteristica
medular que define la experiencia escatologica del tiempo. Como ya lo ha
sefialado Jiirgen Moltmann, “esta cualificacion escatologica del pasado y
del futuro es el nucleo de la experiencia escatologica del tiempo”
(2004:188).

En este sentido, podriamos sostener que, en este pasaje de Ecuatorial, la
monarquia imperial y el cristianismo catélico eclesiastico tradicional es lo
viejo que se extingue y muere. La muerte de estas figuras en el poema se
anuncia como presagio del fin inminente de la era cristiana. El poema
pareciera anunciar, de este modo, el fin de toda una era por medio de la
extincion de sus representantes directos, las dos instituciones histdricas que
encarnaron el poder politico y espiritual de la sociedad cristiana. El caracter
de este anuncio denota la voz y la vision temporal del hablante con
pretensiones historicas totales, como si, por medio de este anuncio,
pretendiese juzgar toda la historia de ese mundo cristiano a partir de su
colapso final. Las dos figuras del antiguo orden politico religioso se
presentan bajo la forma de su cancelacion: extincion—morir—fin. Formula
con la cual pareciera comprimir el sentido de la historia de la era cristiana
en una concisa imagen poética. El anuncio que expresa este pasaje de
Ecuatorial se vincula con uno de elementos centrales del lenguaje
apocaliptico, la idea del fin como ultimidad—éschatos, ta éschatas—como
elemento que permite comprender y conferir sentido a la historia. Para
Jacob Taubes, “solo puede alcanzarse un pardmetro y un punto de vista en
la pregunta por la esencia de la historia si se interroga a partir del éschaton.
Pues en el éschaton la historia rebasa sus limites y se vuelve ella misma
visible” (2010:21). De esto modo, a nuestro parecer, estamos en este pasaje
de Ecuatorial ante la mas importante de esas “lejanias desatadas” en el
poema y la que concentra el meollo filosofico, estético y politico que
propone la obra. Para Karl Lowith, es la nocion de fin la que determina la
significacion o la que confiere sentido a la historia. Referido a los
acontecimientos historicos “la plenitud de sentido es una cuestion de
cumplimiento en el tiempo. S6lo puede aventurarse una afirmacion sobre el
sentido de sucesos historicos si su telos futuro es visible. Cuando un
movimiento histérico revela su importancia, reflexionamos sobre el
momento de su primera manifestacion en el tiempo para determinar el
sentido del acontecimiento tomado en su totalidad, incluso si se trata de un
acontecimiento particular; tomado en su ‘totalidad’ en la medida en que este
acontecimiento tiene un punto de partida preciso y un punto final que es de
naturaleza escatologica” (2013:18). Para Taubes, “el apocaliptico
comprende el curso completo de la historia del principio al fin—describe la
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historia de la eleccion a partir de su fin—. Su vision tiene el caracter de una
revelacion escatologica anticipada” (2007:116).

Con el anuncio de muerte y extincion de estas figuras en Ecuatorial, el
poema pareciera decirles, a los mismos que anteriormente exhortaba a
“mirar nuestro tiempo”, en un tono fehacientemente apocaliptico, de voz y
visidn totalizadora, que pretende cubrir un amplio horizonte temporal: jHe
aqui el final de un mundo!; del mundo que, desde los tiempos de
Constantino y su posterior desarrollo en la forma bizantina de
cesaropapismo conocemos como cristiandad y que, tras la caida de
Constantinopla, obtuvo una sucesion en el oriente, bajo la idea de una
tercera Roma en el zarismo y en los circulos clericales rusos hasta 1917,
mientras que en el occidente afianzo el ideal teopolitico del sacro imperio
(Moltmann 2004:213; Voegelin 2006:141).

Es oportuno distinguir que la idea de fin como éschaton, que interpretamos
en este pasaje de Ecuatorial, lo asumimos en un sentido apocaliptico y no
como felos, es decir, como meta que estructura y le da cumplimiento a la
historia. Pues, con el anuncio que sentencia este pasaje del poema, no es
posible considerar en €l la expresion de una meta o perfeccion (plenitud y
realizacion trascendental) al final de la historia cristiana, sino mas bien su
ocaso y su destruccion (como cese, agotamiento y cierre de ésta). El
anuncio que expresa este pasaje de FEcuatorial, bajo este criterio
apocaliptico, nos sumerge en la idea de un momento tnico, el momento de
crisis total, la tribulacion sin precedentes. Conforme al modelo
apocaliptico, éste se cierne en Ecuatorial, como el cierre de toda una época,
el declive de la sociedad cristiana europea en el fin de su existencia.

Es preciso detenernos un momento en esta cuestion, para comprender como
opera y qué significado adquiere esta valoracion politica y escatologica en
este pasaje del poema, prestando especial atencion en discernir el modo en
el que se presentan los simbolos politicos y religiosos de la tradicion
cristiana. Desde aqui, pretenderemos comprender, qué valor cobra la idea
de cancelacion: extincion y muerte de estas figuras en el poema. Nos
enfocaremos en tres posibles lecturas que se pueden extraer de este pasaje
en cuestion, de tal modo que nos permita reconocer qué es lo que estd en
juego con este anuncio y qué es a lo que pone fin este pasaje que pretende
mostrar el declive de la sociedad cristiana.

Este ejercicio hermenéutico nos permitird reconocer los problemas que
sugiere la interpretacion de Ecuatorial cuando se lee en relacion con la
tradicion cristiana interpretativa del Apocalipsis y en contraste con las
antiguas teologias que sirvieron de fundamento politico y espiritual para el
desarrollo histérico de la era cristiana. No pretendemos descodificar estas
figuras en funcién de un contenido histérico ni forzar al poema a que nos
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interpele con una nocidn politica, sino apreciar las posibilidades que se
abren para su comprension cuando se lee Ecuatorial al interior de esta
tradicion cristiana. (Esto nos permitird comprender, ademas, el uso que el
poeta realiza de los simbolos apocalipticos de la tradicion cristiana y el
sentido que éstos adquieren para la comprension del poema). Como sefiala
Lois Parkinson, “toda obra de ficciéon que seriamente emplea formas y
temas apocalipticos intenta establecer conexiones entre el pasado, el
presente y el futuro, entre el individuo y la comunidad, entre lo real y lo
ideal” (1994:226). Es decir, el uso literario de nociones y simbolos del
lenguaje apocaliptico denota una preocupacion por el tiempo historico, una
preocupacion politico-social y una preocupacion por lo posible, es decir, la
condicion heuristica del lenguaje que posee toda especulacion u-topica
basada en el contraste entre conocimiento, saber y ver. Como distingue Paul
Tillich, “una y otra vez en los ultimos tiempos la gente ha encontrado la
descripcion de su propia existencia historica en las descripciones miticas
apocalipticas (1984:434).

Proponemos seguir un (conciso) modo hermenéutico filosoéfico que nos
permita desentrafiar el potencial politico-estético-filos6fico que posee este
anuncio-vision sobre el fin o cancelacion de estas figuras politico-religiosas
y la implicancia que esto tiene al interior de la tradicion apocaliptica. Esto
nos debe llevar a dilucidar si en este anuncio existe una simple finalidad
retérica o de propaganda politica en el hablante o, por el contrario,
manifiesta un profundo conocimiento de la tradicion interpretativa del
Apocalipsis, lo cual puede llevar a postular una posible resignificacion de
su contenido religioso en el poema. Por otro lado, esto nos permitira
distinguir qué es lo que se da por acabado o extinto y qué significado
cobraria para el sentido final del poema (y del mundo que el hablante
observa) y, por sobre todo, reconocer el potencial politico que subyace en
la imagen poética de este pasaje de Ecuatorial.

2.5. El fin de “las instancias ultimas de decision” y el
vacio que impulsa una redefinicion del concepto de lo
politico y lo religioso

Una primera lectura de este pasaje de Ecuatorial nos sumerge de lleno en
el contexto histoérico de la redaccion del poema. Por medio de estas figuras,
este pasaje del poema, pareciera aludir de manera directa a las
transformaciones politicas, religiosas y sociales que el resultado de la
Primera Guerra Mundial produjo en el espacio geopolitico europeo, con el
derrumbe de las dinastias imperiales: alemana, austrohtingara y rusa. La voz
del hablante adquiere, en este sentido, la cualidad de testigo, como si, a
partir del momento singular, del acontecimiento y de la experiencia bélica
vivida, buscase desvelar el sentido total del fin de una era histérica. Las
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consecuencias que ocasiond el resultado de la guerra, modificaron la
organizacion politica y la identidad cultural que desde el siglo XVI habian
adquirido los Estados europeos a partir del proceso de consolidacion de las
religiones cristianas, catdlicas o protestantes, como religiones del y para el
Estado, o lo que es lo mismo, en palabras de Lluis Duch, “como
legitimacion del uso de lo sagrado como forma politica” (2012:224). Para
Lluis Duch,

con la derrota de los llamados ‘Imperios Centrales’ (Alemania
y Austria-Hungria) se confirmd, tanto en los territorios de
confesion protestante como, aunque quiza de una manera no
tan contundente, en los catdlicos, el comienzo de la disolucion
de una ideologia—al mismo tiempo politica, religiosa y
cultural—que, a partir del siglo XVI, habia sido decisiva para
la configuracion del espacio religioso y politico europeo
(2012:225).

Por la implicancia politica y religiosa que adquiere el anuncio de extincion
y muerte de estas figuras, este pasaje del poema consigue apuntar al
problema que el jurista alemdn Carl Schmitt designa—de acuerdo a sus
conceptualizaciones politicas en linea con la corriente decisionista de los
filésofos catdlicos o contrarrevolucionarios del Estado, De Maistre, Bonald
y Donoso Cortés—, como “la ruina de las instancias de decision’ (2009:67),
en referencia a la crisis institucional que el fin de la guerra genero,
particularmente en el ambito politico y teolodgico germano, al suprimir la
antigua tradicion heredada de la Edad Media y de la Reforma protestante
basada en la distincidén agustiniana entre civitas Dei y civitas terrena o, en
términos luteranos, la teologia de los dos reinos. Distincion que hasta
entonces habia permitido definir y precisar en la practica los ambitos de lo
politico y de lo religioso, y que el liberalismo del siglo XIX mantuvo en
rigor al interior de la sociedad protestante alemana. Para Schmitt, la ruina
de estas garantias institucionales (instancias ultimas) se debio, “porque la
separacion de Estado e Iglesia concernia a las competencias de sujetos
institucionalizados juridicamente, no a una distinguibilidad de sustancias
verificable objetivamente” (2009:67). Segun Schmitt, en aquel contexto de
finales del conflicto bélico,

los dos ‘reinos’ ya no son unos ambitos objetivos distinguibles
univocamente por sustancias o materias. Lo sagrado y lo
mundano, el mas alla y el mas ac4, la trascendencia y la
inmanencia, la idea y el interés, la superestructura y la
infraestructura, ya solo se pueden determinar desde los sujetos
en disputa. La totalidad se puede obtener potencialmente desde
cualquier punto de controversia una vez que los «muros»
tradicionales, es decir, las instituciones historicas de las
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Iglesias y los Estados han sido puestas en cuestion con éxito
por una clase revolucionaria (2009:70).

Esta apreciacion politico-sociologica que Carl Schmitt sostuviera en el afio
1969, contintia por lo demas con lo que ya antes planteara este autor, en su
estudio sobre El romanticismo politico (1919), en torno a la emergencia de
los nuevos demiurgos modernos: lo colectivo y lo histdrico. De este modo,
Schmitt concibe que, a finales del conflicto bélico, estas instancias
supremas fueron suprimidas por “el &mbito de la sociedad y de lo social”,
el cual redujo ambas instancias y, con ello, “disolvi6 la distincién”
tradicional (2009:67). Si bien, al fin de la guerra y durante todo el periodo
de la Republica de Weimar en Alemania, como también en el resto de los
paises europeos, la Iglesia catdlica se mostro a prueba de esta crisis,
amparada en su doctrina oficial sobre las dos societates perfectae (Schmitt
2009:67), este pasaje de Ecuatorial, al anunciar el fin de esta institucion,
logra senalar la falta de estas instancias supremas, como fenémeno historico
que sella la articulacién conceptual politica y espiritual de la sociedad
cristiana. Tratemos de desentrafar esta tltima cuestion aludida, sin dejar de
observar el acento apocaliptico que expresa este pasaje del poema, en donde
la nocion de (cumplimiento) se vuelve esencial, en este sentido, como signo
de los tiempos (Mt 16, 2.3).

Nuestro interés sera observar como, a partir del contexto literario generado
por la tltima seccion (simbdlico-mitoldgica, politico-ideoldgica, teologica)
del Apocalipsis de Juan, en la que, con la lucha entre las miticas fuerzas del
bien y el mal, despunta la inquietud apocaliptica por reconocer sobre quién
recae la soberania de este mundo; este pasaje de Ecuatorial, al anunciar la
extincion y la muerte de las figuras historicas del Rey y la Iglesia, consigue
senalar la ausencia de estas instancias supremas y, con ello, el cese de una
comprension tradicional sobre el concepto de soberania y de autoridad
politica y eclesial a partir de criterios decisionistas, personalistas, juridicos
y teologicos. Por otro lado, de acuerdo al ambito politico en el que se inserta
este anuncio, este pasaje del poema suscita ademas una pérdida del
concepto de representacion, concentrado de manera jerarquica en la
autoridad del monarca y el papa. Esta apreciacion en la lectura de este
pasaje de Ecuatorial, esta enraizada por lo demas en la misma problematica
politico-social que emerge a partir de las consecuencias que el resultado
bélico propicio en el espacio geopolitico europeo. Nos serd pertinente para
elaborar esta cuestion, contrastar esta consideracion politica que entrafia
este pasaje de Ecuatorial con ciertas nociones que Carl Schmitt desarrolla
en sus trabajos de los afios 1922 y 1923.

Si continuamos en la famosa tesis que Carl Schmitt propone, en el tercer

capitulo de su trabajo Teologia politica (1922), en donde sentencia que,
“todos los conceptos centrales de la moderna teoria del Estado son
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conceptos teologicos secularizados™ (2009:37), esta tesis nos entrega una
importante aclaracion para desentrafiar la consideracion politica que
subyace en este pasaje de Ecuatorial. Para comprender esta tesis, no sélo a
partir de una averiguacion historica, en tanto pretendiese ésta examinar la
manera en la que los conceptos elementales de la teologia parecieran
pervivir en la teoria del Estado moderno, sino a partir de un andlisis en
virtud de la razén estructural y sistematica que defina esta analogia entre
los conceptos de la teologia y los del derecho, cuyo conocimiento resulta
verdaderamente indispensable para la investigacion socioldgica de estos
conceptos; Carl Schmitt, propone seguir un método de analisis que permita
definir una sociologia de los conceptos juridicos y del concepto de la
soberania, que excluya de su averiguacion cualquier tipo de identificacion
con criterios causales de raiz idealista o materialista, en tanto los primeros
conciben la realizacion conceptual del derecho o la realidad social en su
totalidad como mera consecuencia de una manera de pensar, mientras que,
los segundos, como reflejo de las condiciones econdémicas, politicas y
sociales de un determinado periodo histérico. Asimismo, el método de
Schmitt, también rechaza el modelo de investigacion sociologica de base
psicoldgica, como los “tipos determinados” de Max Weber, que pretende
“atribuir determinadas ideas y concepciones intelectuales a un circulo tipico
de personas que desde su propia situacion sociologica llega a resultados
ideoldgicos determinados™ (2009:42-43), pues este modelo no precisa ni
proporciona con seguridad una sociologia de un concepto juridico, dado
que “atribuir un resultado conceptual a su soporte socioldgico es pura
psicologia, mera comprobacion de los motivos especiales que inspiran los
actos humanos. Es, sin duda, un problema socioldgico, pero no es el
problema de la sociologia de un concepto” (2009:43).

De este modo, tras el descarte tedrico-practico de los modelos previamente
sefialados, el método que propone Schmitt para la ejecucion de una
sociologia de conceptos, que permita llegar a resultados cientificos respecto
a un concepto como el de la soberania y que consiga demostrar la analogia
sistematica y estructural que se establece entre los conceptos teologicos y
los de la moderna teoria del Estado, debe éste traspasar los intereses
estrictamente practicos de la conceptualidad juridica, para “explorar la
ultima estructura radical sistematica y comparar esa estructura conceptual
con la articulacion conceptual de la estructura social de una época
determinada” (2009:43). La finalidad de este método busca mostrar como
en el analisis de esa estructura conceptual Ultima se vuelve evidente el
contacto de dos identidades espirituales, pero también sustanciales, como
producto mas propio de la elaboracion conceptual de una época. De esta
manera, considera Schmitt, que la existencia concreta de una determinada
forma de organizacidn politica, como la legitimidad de la reglamentacién
juridica y la elaboracion teoldgica de una determinada época historica, se
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corresponden, en definitiva, con el estado de conciencia que posee la
humanidad en dicha época histérica. Esto quiere decir que, el método que
propone Schmitt para una verdadera realizacion de una sociologia de los
conceptos juridicos, presupone que dicha conceptualidad radical debe
necesariamente para su aclaracion ser llevada hasta el plano de lo metafisico
y de lo teoldgico, pues, “la imagen metafisica que de su mundo se forja una
época determinada tiene la misma estructura que la forma de la
organizacion politica que esa época tiene por evidente” (2009:44), por lo
cual, “la comprobacion de esa identidad constituye la sociologia del
concepto de soberania” (2009:44). El método que propone Schmitt para
comprender la razon estructural y sistematica que evidencia la analogia
entre los conceptos teoldgicos con los conceptos de la moderna teoria del
Estado no busca para su aclaracion la reduccion de las condiciones
histéricas a los productos mas propios de la elaboracion intelectual o
viceversa, sino desvelar la razon Ultima de la totalidad estructural que
alberga la vinculacion conceptual entre lo teoldgico, lo juridico, lo
gnoseologico y lo socio-histdrico. Esa vinculacion estructural de la
articulacion conceptual de una época historica se constituye, para Schmitt,
a partir de una totalidad radical de indole metafisica.

Oportuno era entregar una pequeia resefia sobre el método que propone
Carl Schmitt para comprender la elaboracion de su aclamada tesis en torno
a la analogia de los conceptos teologicos y los conceptos de la teoria del
Estado, pues en virtud de tal método, es posible distinguir que la imagen
metafisica que articula y legitima ideoldgicamente el concepto de la
soberania personal del monarca, en una teoria monarquica del Estado, con
analogias extraidas a partir de los conceptos mas propios de la teologia
teista, es posible de apreciar de qué manera opera ésta también, entendida
como razon ultima que fundamenta los sistemas filosoficos de los siglos
XVII y XVIIL El concepto de soberania se define esencialmente, en una
teoria monarquica del Estado, como una instancia de decision suprema,
personalista, que adquiere su significado mas evidente en tanto se
comprende de manera analoga a la imagen del Unico soberano (absoluto)
divino que gobierna el mundo. En esa imagen teoldgica reside, en
definitiva, el fundamento ultimo de la legitimidad de la forma politica
monarquica, como producto mas significativo de la elaboracion conceptual
de una época histdrica. Esta imagen refuerza la autoridad del monarca pues
se identifica con la autoridad absoluta del soberano divino, en tanto imagen
metafisica que sustenta no solo el edificio conceptual de la estructura
politica, sino también, el de la estructura cognoscitiva del ser humano. La
configuracion metafisica del soberano como unidad personal y garantia
ultima decisoria es una estructura conceptual que durante los siglos XVII 'y
XVIII no sélo sirve de fundamento de la forma monarquica del Estado, sino
que, ademas, como sefiala Schmitt, es posible de reconocer como autoridad
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legitimadora del conocimiento en los sistemas filos6ficos del racionalismo
(2009:44-45). Si bien la Ilustracion abogd, a partir de exigencias
racionalistas, por excluir del mundo la posibilidad de un Dios que entablase
comunicacion directa con el hombre, el deismo, alejado de la naturaleza
personalista y de los acontecimientos sobrenaturales propios del teismo,
mantiene bajo la metafora del “gran arquitecto” primigenio, en tanto
concepto de causa, orden y armonia del universo, una aplicacion politica
que se identifica con el legislador y el Estado. Como sefiala Schmitt, “el
constructor del mundo es al mismo tiempo creador y legislador, es decir,
autoridad legitimadora. En toda la época que va de la Ilustracion hasta la
Revolucion francesa, es el législateur el arquitecto del mundo y del Estado”
(2009:45).

Ahora bien, la extincion de la figura del ultimo rey, en este pasaje de
Ecuatorial, consigue aludir al cese de aquella instancia personalista y del
elemento decisionista que configuraba el concepto de la soberania politica
en la teoria monarquica del Estado. Con ello, parece sefialar, de manera
indirecta, la supresion de nociones teistas y trascendentes en la elaboracion
del concepto de la soberania politica, como también el declive definitivo de
la articulacion conceptual de la estructura social que sustento la vision de
mundo del periodo histérico en el que predomind la forma monarquica del
Estado. De este modo, rompe con la identificacion conceptual radical de
una época histérica que fundamenta la legitimidad de la forma monarquica
del Estado. En este sentido, esta concisa imagen que expresa este pasaje del
poema logra demostrar (filos6ficamente) lo indemostrable: el espectro de
la certeza; exhibe la ausencia, la falta de aquellos presupuestos teoldgicos
o metafisicos de la autoridad politica tradicional, comprendida de manera
jerarquica e infalible, en torno a las ultimas esferas de la decision politico-
juridica bajo una identificacion personalista concreta y resolutiva. El
concepto tradicional legitimista de la sucesion hereditaria, propio de las
dinastias imperiales, no es ya un principio juridico valido para comprender
la soberania politica. Si ya no hay reyes en este mundo de Ecuatorial, no
existe tampoco una comprension de la soberania en un sentido tradicional.
Esta tltima cuestion, como indica Carl Schmitt, fue analizada por el fil6sofo
catolico Juan Donoso Cortés, para el cual, ante las consecuencias politicas
suscitadas por la revolucion de 1848, en donde la teoria juridica del Estado
traspasa el poder politico constituyente desde la legitimidad monarquica a
la legitimidad democratica, entendia que la gran era del regalismo llegaba
a su fin. Frente a la pérdida de aquella instancia personalista de la decision
politico-juridica, para Donoso Cortés, claro defensor del decisionismo
politico de raiz metafisica, no habia sino mas que una sola salida: la
dictadura (Schmitt 2009:48).

Si asumimos que, con la extincidon y muerte de estas figuras, el poema
consigue apuntar, de manera indirecta, (aunque de acuerdo a su articulacion
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conceptual resulta evidente), aquellos elementos teoldgicos de la forma
monarquica del Estado, entonces la valoracidén politica que entrafia este
pasaje de Ecuatorial, parece estar en linea con la promocion de ideas
politicas y sociales, que ya desde el siglo XIX, bajo criterios cientificos,
practicos, técnicos y econdmicos, en la filosofia positivista de Comte, la
critica a la teologia en la filosofia de Proudhon y Bakunin y en el
pensamiento economico de Marx y Engels, se inscriben en aquel conjunto
de intereses (ideologicos) que promueve el humanismo ateo moderno. Este
humanismo moderno se presentaba de manera audaz como una critica a
aquellos presupuestos teologicos que sustentaban el edificio ideologico de
la sociedad cristiana. Aunque no debe pensarse la articulacion de este
humanismo a partir de una actitud intelectual o tedérica homogénea, pues
cada una de estas filosofias posee sus propias convicciones, categorias y
métodos, si se puede concebir una orientacion comiin en la que confluyen
cada una de estas filosofias, la cual, se evidencia al apreciar aquel esfuerzo
teorico compartido que busca la eliminacion de la idea de Dios y de toda
metafisica de la organizacion politica de la sociedad, como también de la
estructura del pensamiento y de las ciencias, para desvelar asi la verdadera
esencia del ser humano y de lo social, a la cual consideran que habia sido
usurpada por la idealidad divina. El proyecto social de este nuevo
humanismo veia como necesaria la responsabilidad histérica que debia
asumir el hombre moderno en la conduccioén de todos los asuntos humanos.
Para Henri de Lubac (2012:30), este humanismo ateo moderno comienza
con el pensamiento de Proudhon y se constituye, en lo social, a partir de
una eleccion antiteista, es decir, como un ataque directo contra lo que
Proudhon denomina una ‘“falsa idea de la providencia”, asumida como
estrategia, mas o menos consciente, por parte de economistas, propietarios
y la clase gobernante o dirigente para sancionar el sistema politico y el
dominio ideoldgico sobre la sociedad, recurriendo a la autoridad divina,
para asi preservar la conservacion de sus granjerias y privilegios. La idea
de Dios es comprendida por Proudhon, segun Karl Lowith, como “la fuente
principal de todos los absolutismos, sean economicos, politicos o
religiosos” (2013:85) y como un obstaculo para el desarrollo de la libertad
y el progreso social. Este antiteismo proudhoniano, “era una negativa a
resignarse [sentencia Henri de Lubac] a las contradicciones economicas que
producian la miseria” (2012:30).

La linea tedrica que adquirira este humanismo moderno, a partir de la critica
antropologica a la teologia en el materialismo de Feuerbach y del
reconocimiento que éste realiza sobre el mundo de la religion como
ilusiones en donde son proyectadas los deseos y esperanzas del hombre, por
parte de la izquierda hegeliana alemana, se concentrara en adelante
mayoritariamente en la critica de la conciencia religiosa y en el
desvelamiento de las condiciones materiales y econdmicas que sustentan la
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configuracion tedrica del Estado. En la medida en que esta corriente de
pensamiento rechaza la legitimidad de los conceptos teoldgicos y
metafisicos, propicia el desarrollo de un conocimiento teérico-practico, que
establece nuevas directrices en la comprension del Estado y de la sociedad,
a base de una averiguacion historico-critica, en la que predomina un
caracter desteologizante, que se enfrenta a la nocion de trascendencia y que
promueve una reflexion fundada en la inmanencia, la historia o en una
actitud positivista frente a la metafisica en general. En la “cuarta tesis sobre
Feuerbach”, Marx sostiene la tarea que le plantea el conjunto de nociones e
instituciones provenientes del mundo de la religion al método cientifico
materialista, el cual pretende analizar en su cabalidad las contradicciones
internas del mundo real que hacen posible una religion, para asi lograr su
transformacion,

Feuerbach parte del hecho de la autoenajenacion religiosa, del
desdoblamiento del mundo en un mundo religioso y otro
terrenal. Su labor consiste en reducir el mundo religioso a su
fundamento terrenal. Pero el hecho de que el fundamento
terrenal se separe de si mismo para plasmarse como un reino
independiente que flota en las nubes, es algo que sélo puede
explicarse por el propio desgarramiento y la contradiccion de
este fundamento terrenal consigo mismo. Por ende, es
necesario tanto comprenderlo en su propia contradiccion como
revolucionarlo practicamente. Asi, pues, por ejemplo, después
de descubrir la familia terrenal como el secreto de la familia
sagrada, hay que aniquilar tedrica y practicamente la primera
(Lowith 2013:67).

Algo de esto ultimo parece concentrar la valoracion politica que subyace en
este pasaje de FEcuatorial, la cual, al ser leida bajo la “sospecha”
(materialista), consigue evidenciar la critica a aquellos elementos
teologicos que fundamentaban las dos figuras (instituciones) historicas de
la sociedad cristiana, que aparecen aniquiladas y extintas en esta sentencia
que expresa el poema. A partir de aqui, y en relacion con el método que
propone Carl Schmitt para comprender la tesis sobre la identificacion entre
los conceptos de la teologia y los de la moderna teoria del Estado,
podriamos sostener que la imagen del mundo, mas ya no metafisica, que
sustentaria esta valoracion politica, se constituiria a partir de los rasgos
distintivos que promueve el laicismo o el ateismo. Frente a esto, la
eliminacion de los presupuestos teologicos que fundamentan la
comprension tradicional del concepto de soberania, daria paso a una vision
en donde lo politico se configura a partir de contenidos mundanos que
excluye los conceptos de Dios y los de una jerarquia supramundana. En este
sentido, la problematica abierta, desde el siglo XIX, por este humanismo
ateo, nos recuerda la paraddjica consecuencia que Erik Voegelin veia en el
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esfuerzo moderno por borrar a Dios del horizonte conceptual de la politica,
pues, “cuando Dios queda eclipsado por el mundo, son los contenidos del
mundo los que devienen dioses. Si se destierran los simbolos de la
religiosidad supramundana, otros nuevos vienen a ocupar su lugar, a saber,
simbolos desarrollados a partir del lenguaje cientifico intramundano”
(2014:58).

Carl Schmitt veia en este incremento de las teorias materialistas y
cientificistas a lo largo del siglo XIX, sobre todo en el anarquismo, un
acento satanico, titulo que, por lo demads, les era agradable y que incluso
asumian Proudhon y Bakunin. Schmitt identificaba como expresion
literaria de este principio intelectual que agitaba la mente de esta corriente
filosofica, una cita de un pasaje, sobre la entronizacion de Satan: “Pére
adoptif de ceux qu’en sa noire coleére, du paradis terrestre a chassés Dieu le
pére”, de Las flores del mal de Baudelaire: “Race de Cain, au ciel monte et
sur la terre jette Dieu!” (2009:56). En su ensayo Catolicismo y forma
politica (1923), Carl Schmitt sefiala como el paulatino avance del
pensamiento econémico y técnico del siglo XIX se presentaba como el
oponente mas claro de los modelos tradicionales de comprension de la
forma politica y juridica del Estado. Este criterio parece seguir la posicion
politica conservadora asumida por Juan Donoso Cortés en su Ensayo sobre
el catolicismo, el liberalismo y el socialismo (1851), en el que critica el
racionalismo y el iluminismo, como también el pensamiento de Proudhon,
como actitudes negativas contra toda forma de gobierno, tanto divino como
humano (Volpi 2011:34). En su escrito Teologia politica, Schmitt
sentenciaba que “la actual manera técnico-econdmica de pensar no es capaz
de percibir una idea politica” (2009:57). Bajo la etiqueta de pensamiento
econoémico, Schmitt comprende tanto los intereses de comerciales y
financieros de empresas capitalistas, técnicos industriales, como las ideas y
las expectativas concretas de los seguidores de la produccion centralista del
socialismo marxista y de las posiciones extremas libertarias de
revolucionarios anarcosindicalistas. En este ensayo de 1923, Schmitt
entiende lo politico vinculado de manera expresa con las nociones de
autoridad, representacion, conviccidén y ordenamiento juridico. Lo politico
aparece, de este modo, referido al amplio conjunto de la Idea, oponiéndose
al pensamiento econdmico, para el cual, segun Schmitt, el unico tipo de
forma que conoce, es la precision técnica y el mecanismo de la produccion,
lo que resulta ser lo mas alejado de la idea representativa (2000:25), de la
idea de lo publico, de la forma juridica del Estado. Lo politico, en tanto se
concibe como la promocion de un tipo especifico de validez y autoridad,
éste exige siempre, segun Schmitt, una imputacion de caracter moral o
juridico a personas concretas (2000:21-22).

Para Schmitt, el concepto de representacion (Reprdsentation) esta
completamente relacionado con la forma politica. Posee, por ello, una
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identificacion directa con el valor y la sancion moral: “la representacion
otorga a la persona del representante una dignidad propia, porque el
representante de un valor importante no puede ser alguien privado de valor”
(2000:26). La nocion politica de representacion se halla dominada por el
pensamiento de una autoridad personal, no se trata, por tanto, de un
concepto cosificado (2000:26), pues, “en un sentido eminente, s6lo una
persona puede representar [...] una persona que goce de autoridad o una
idea que, en la medida en que sea representada, quede personificada. Dios,
o en la ideologia democratica el Pueblo, o ideas abstractas como la Libertad
y la Igualdad, son contenidos susceptibles de representacion, pero no la
Produccién o el Consumo™ (2000:26).

El catolicismo constituye, para Schmitt, esta defensa de la forma politica y
juridica del Estado ante el avance del pensamiento econdmico y técnico, al
cual comprende como la completa renuncia a todo tipo de representacion,
por medio de la produccién de condiciones materiales y funcionales
carentes de todo personalismo tradicional a base de valores morales e
ideales, lo cual establece, a su parecer, una situacion totalmente impolitica,
anonima e impersonal de la sociedad humana. Schmitt considera que la
Iglesia posee ese “Pathos de la autoridad en toda su pureza”, pues también
es una “persona juridica”, “una representacion personal y concreta de una
personalidad concreta” (2000:23). Para Schmitt, la Iglesia “representa la
civitas humana, representa en cada momento el nexo histérico con la
encarnacion y crucifixion de Cristo, representa al propio Cristo,
personalmente, al Dios hecho Hombre en la realidad historica. En su
capacidad representativa radica su ventaja sobre una era de pensamiento
econdmico” (2000:23). En este ensayo sobre el catolicismo, Schmitt
sugiere que es tanto el valor que posee el concepto de representacion para
la comprension de lo politico, que incluso si el pensamiento econdmico
(“las empresas capitalistas o los sindicatos o los soviets de fabrica”
(2000:30)) consiguiesen asumir de cualquier forma la representacion del
Estado, ese nuevo poder constituido estaria obligado “a dar validez a una
situacion que debe ser distinta de la meramente econdémica o juridico-
privada; el nuevo ordenamiento no puede agotarse en el centro de
produccion y en los procesos de consumo, porque ese ordenamiento tiene
que ser formal, pues todo ordenamiento es un ordenamiento juridico, como
todo Estado es un Estado juridico o de Derecho” (2000:30). Para Schmitt,
la idea constituye en definitiva el ordenamiento de lo politico a base de la
validez, la representacion y la autoridad juridica de personas concretas. El
pensamiento econdomico, segin Schmitt, en la medida que pretende derivar
sus normas estructurales de la inmanencia productiva de lo econdémico-
técnico, entabla una decidida Iucha en contra de la idea, pues todo resto de
idea, presupone la preexistencia de algo a la realidad material, la existencia
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aun de algo trascendente y, por tanto, la pervivencia de una autoridad que
proviene de lo alto (2000:33).

A diferencia de Schmitt, que pretende definir el concepto de autoridad
politica a partir de consideraciones formales (morales e ideales) respecto a
la validez representativa del ordenamiento juridico del Estado, el fil6sofo
anarquista, Mijail Bakunin, en el apartado en el que reflexiona en torno al
“principio de autoridad”, en su opusculo titulado Dios y el Estado (1871),
a partir de criterios que profesan un naturalismo acérrimo, sostiene que la
verdadera autoridad proviene sélo de las condiciones materiales de las leyes
naturales que gobiernan tanto el mundo fisico como el mundo social, las
cuales “constituyen la base y las condiciones mismas de nuestra existencia”
(2008:125). La autoridad de este tipo de leyes no puede ser discutida ni
desobedecida por el ser humano, pues estas leyes constituyen todo nuestro
ser (corporal e intelectual), no existen fuera del mundo social ni del mundo
fisico, pues les son inherentes: “esos dos mundos no constituyen en realidad
mas que un solo y mismo mundo natural” (2008:132). El conocimiento de
las leyes naturales supone, para Bakunin, reconocer la tnica autoridad
legitima, “porque es racional y estd conforme a la naturaleza humana”
(2008:132), que puede implementarse en la organizacion social, pues esta
autoridad estd basada en hechos y no en derecho, en condiciones
estrictamente naturales y no morales, por lo cual, su reconocimiento
permite alejar de la organizacion social cualesquiera tipos de normas
juridicas, teologicas y metafisicas, impuestas de manera exterior e ideal
sobre el conjunto de la sociedad. Sin distinguir mayormente, en esta obra,
la “naturaleza” de aquellas leyes naturales, Bakunin, se concentra en
especificar criticamente las leyes que se oponen a éstas, es decir, las normas
juridicas de base politica, teologica o metafisica, a las que considera
expresion manifiesta de medidas externas, emanadas desde principios
morales o espirituales o de una autoridad reglamentaria proveniente desde
lo alto, las cuales, a su parecer, no son sino los intereses y creencias de una
clase privilegiada (sacerdotal, nobiliaria, burguesa) que posee el patrimonio
del Estado.

De este modo, Bakunin, distingue entre la nocion de autoridad y la de
autoritarismo (2008:126-127). Mientras la primera seria la expresion de
leyes naturales inherentes a la constitucion del ser humano, del mundo
social y del mundo fisico, su conocimiento promoveria el desarrollo de las
condiciones materiales, necesarias e invariables para el ideal de la
humanizacion y de la libertad en el ser humano; la segunda nocién, en
cambio, es siempre la manifestacion efectiva de un sistema de leyes
exteriores e ideales impuestas al mundo social, sea que emanen de la
voluntad del soberano o de los votos de un parlamento elegido por el
sufragio universal, constituyen la expresion de medidas despoticas y
funestas, causantes de la desigualdad entre los seres humanos y de la
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opresion que ejerce, en definitiva, toda forma de gobierno, bajo los intereses
de la clase dominante. Este tipo de autoritarismo, para Bakunin, es la causa
de aquella rémora de las condiciones naturales para una verdadera libertad
del ser humano.

Asimismo, esta diferenciacion entre autoridad y autoritarismo, permite a
Bakunin distinguir el desenvolvimiento singular de la doctrinas idealistas y
materialistas en torno a lo social y a lo politico. Aceptando la dialéctica
hegeliana, que presupone el necesario momento de negacion del punto de
partida para el despliegue tedrico de la idea, Bakunin considera que “el
idealismo en teoria tiene por consecuencia necesaria el materialismo mas
brutal en la practica” (2008:142), mientras que el materialismo tedrico tiene
por finalidad del proceso dialéctico el idealismo mas puro en la practica.
Esta consideracion entre idealismo y materialismo, por lo demas, ya fue
propugnada por Marx, al sostener que el idealismo de Hegel es “‘el mas
craso materialismo’, jy el marxismo, el verdadero idealismo!” (Lowith
2013:69). Para Bakunin, el punto de partida del materialismo: la totalidad
del mundo real, o abstractamente entendida como materia, llega por medio
de la negacion a una idealizacion, es decir, “a la humanizacién, a la
emancipacion plena y entera de la sociedad” (2008:151); por el contrario,
siendo ideal, la divinizacion de las cosas humanas (2008:141), el punto de
partida de las corrientes idealistas, llega inevitablemente por su negacion,
“a la materializacion de la sociedad, a la organizacién de un despotismo
brutal y de una explotacion inicua e innoble, bajo la forma de la iglesia y
del Estado” (2008:151). Por lo que, para Bakunin, “el desenvolvimiento
histérico del hombre, segun la escuela materialista, es una ascension
progresiva; en el sistema idealista no puede haber mas que una caida
continua” (2008:151).

Como podemos observar, una lectura de este pasaje de Ecuatorial, de
acuerdo a la vinculacién tematica suscitada por el subtexto apocaliptico en
torno a la inquietud sobre quién reside la soberania de este mundo,
aludiendo a los cambios politico-sociales que emergen del contexto
historico de la redaccion del poema y tratando de desentrafar los problemas
que supone politica e ideologicamente el anuncio que extingue y aniquila
las instituciones politica y eclesiastica del Rey y la Iglesia, implica que,
forzosamente, la comprension de este pasaje del poema transite en torno a
las nociones politicas de soberania, legitimidad, representacion y autoridad.
La muerte de estas instituciones en el poema contribuye con la ruptura de
los modelos tradicionales de comprension de la soberania politica a base de
criterios decisionistas, personalistas, juridicos y teologicos.

De este modo, lo que falta, lo que se halla ausente con la extincion de estas
figuras en el poema, a nuestro entender, no es tan solo la distincién
tradicional entre el gobierno temporal y espiritual que ejercian estas

243



1. LA POETICA CREACIONISTA Y SUS RELACIONES CON LA TRADICION LITERARIA

instituciones al interior de la sociedad cristiana, sino que, ademas, consigue
exhibir con su fin, la falta de legitimidad con que Imperio e Iglesia
adquirian la soberania y la autoridad para la ejecuciéon y la administracién
del poder politico y eclesial, es decir, con la muerte de estas instituciones,
el poema alude al cese o la aniquilacion de aquellos presupuestos ideales:
teologicos, metafisicos y morales que fundamentaban la articulacién
conceptual de la estructura social cristiana.

Por otro lado, consideramos que la extincion y muerte de estas figuras en el
poema apunta al caracter y a la naturaleza de la forma histoérica basada en
la representacion politica y espiritual de la sociedad cristiana. En los dos
ambitos, el ejercicio de la autoridad se efectuaba por medio de una
representacion. Rey e Iglesia en tanto representantes del Estado y de Dios,
es decir, en tanto que personas absolutas e instancias tltimas de decisiva
autoridad, garantias de orden y de cohesion social. En este sentido, este
pasaje de Ecuatorial, al anular a los representantes, desactiva la
representacion como forma histdrica de establecer las relaciones entre lo
politico, lo religioso y lo divino. Lo intramundano se constituiria asi, en el
poema, como el Unico lugar garante de un concepto de soberania. Como
sefala Carl Schmitt, Donoso Cortés, comprendia que al desaparecer lo
teologico desaparece también con ello lo moral y con lo moral, “la idea
politica, a la vez que se paraliza la decision politica y moral en el
paradisiaco mas aca, en la vida natural y en la pura ‘corporalidad’ sin
problemas” (2009:57).

Frente a estas problematicas conceptuales e ideologicas que se extraen de
una lectura politica de este pasaje de Ecuatorial, podemos apreciar el
cometido antindmico, anarquico y nihilista que entrafia esta sentencia del
poema, en la medida que niega o reduce a una nada la jerarquia y la
autoridad de aquellas instancias Gltimas de decision, seglin la terminologia
de Schmitt, para definir las esferas representativas de lo politico y lo
religioso. Crea de este modo un vacio en la forma, en la idea, de aquellas
garantias supremas o instancias ultimas, que deja inoperantes las formas
tradicionales de entender lo politico y lo religioso. Al crear este vacio en el
caracter politico y eclesial de la representacion, consigue aludir, de este
modo, nuevamente, a la idea de un corte o interrupcion en la continuidad
historica y existencial de la sociedad politica y espiritual del mundo
cristiano, en la medida en que logra suspender (o deja en suspenso) las
formas tradicionales de articulacion de lo politico y lo religioso. El acento
apocaliptico de este pasaje del poema, apunta, a nuestro parecer, de acuerdo
al contexto historico de la redaccion del poema, a liberarse de la tGltima
envoltura de la sociedad cristiana, bajo el modelo de la representacion
politica del Estado y del concepto de autoridad en sentido eclesidstico. De
esta manera, podemos apreciar cdmo opera el potencial subversivo con el
que los recursos de expresion poética creacionistas ponen en entredicho o
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pretenden superar la razon de los discursos no-estéticos y presentarse como
critica a la sociedad moderna y a las religiones cristianas.

Al exhibir la falta de estas instancias de decision, nos permite reconocer,
ademas, como la valoracion politica que expresa este pasaje del poema,
adquiere un sentido eminentemente critico, bajo un aspecto apocaliptico y
escatoldgico, que concentra en si las notas de fin, ultimidad y renovacién.
De este modo, la negacion o el vacio dejado por estas instancias tltimas de
decision en el poema, no debe ser juzgada simplemente como el efecto de
una actitud meramente destructiva, sino que, esta misma negacion, entrafia,
por lo demas, la posibilidad de un contrapunto afirmativo, que indica la
latencia postuma de algo nuevo que nace tras la decadencia de las formas
tradicionales de entender la politica y la religion. Lo nuevo que subyace al
interior de esta critica, se funda en la escision y diferenciacion entre el
pasado y el futuro, logrando de esta manera el presente servir de limite entre
el ya-no del pasado y el atin-no del futuro. En este sentido, el anuncio de
extincion y muerte de estas figuras expresa, con el fin de estas instituciones,
la idea de una nueva apertura o invitacion a repensar y quizas a redefinir lo
politico mas alla del Estado, es decir, mas alla del concepto de autoridad,
representacion y de ordenamiento juridico, y lo religioso mas alla de la
jerarquia eclesiastica. Esta redefinicion de lo politico y lo religioso se
muestra evidente, de acuerdo al contexto historico de la redaccion del
poema, es decir, una vez que se ha hecho del todo imposible distinguir el
lugar de la legitimidad politica y espiritual de cada una de estas
instituciones; y su distincion, como dos sustancias objetivas, con la que, en
épocas anteriores, se establecia en la practica la separacion entre lo

mundano y lo sagrado en la sociedad cristiana**®,

Lo central sigue siendo en este pasaje de Ecuatorial, de acuerdo al contexto
tematico dado por el subtexto apocaliptico, la pregunta en torno a quién
reside la soberania de este mundo, quién es el auténtico sujeto de la
soberania, una vez disuelta la antigua centralidad del poder politico y
religioso, como también, el problema de la decision, es decir, a quién
compete en definitiva la decision final que enfrente una época que vive la
crisis simbolica, institucional y politica de los antiguos valores y principios

438 Para Schmitt, durante el tiempo que operd la distincion del liberalismo del siglo
XIX, fue posible distinguir que la religion era asunto de la Iglesia o asunto privado,
mientras que la politica lo era del Estado. “Mientras esto fue asi, se pudo definir la
religion desde la Iglesia y la politica desde el Estado. Pero llegd el momento del
cambio, y la fachada conceptual heredada se desmoroné cuando el Estado perdio
el monopolio de lo politico y otras magnitudes politicas que luchaban con eficacia
le disputaron este monopolio, sobre todo cuando una clase revolucionaria (el
proletario industrial) se convirtid en un nuevo sujeto efectivo de lo politico”
(2009:70)
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legitimadores de la sociedad cristiana. Si la aniquilacion de estas
instituciones supone el quiebre de la habitual convencionalidad y
funcionalidad de las normativas juridicas vigentes del Estado, entonces el
poema nos deposita en un momento decisivo que precede o esta fuera de
cualquier instancia reglamentaria, un momento originario, anterior o por
fuera de toda legalidad, por tanto, en una zona extrema, con respecto a la
normalidad (o tradicionalidad), un lugar propicio, salvaje, nuevo, que
demanda una accion.

El concepto tradicional de soberania, de acuerdo al Estado de derecho,
define la competencia de decidir en torno al marco juridico vigente, como
un poder que emana del sistema de las leyes y que esta sujeto a ellas. La
controvertida definicion que Carl Schmitt propone de este concepto, en
cambio, sostiene que, ser soberano significa “quien decide sobre el estado
de excepcion” (2009:13) (Souverdn ist, wer iber den Ausnahmezustand
entscheidet). Aunque su definicion de soberania pareciese radical respecto
al normal funcionamiento del Estado de derecho—pues, para una correcta
definicion del concepto soberania, Schmitt considera que la excepcion
muestra mayormente en qué consiste €sta, dado que lo normal, por si
mismo, “nada prueba; la excepcion, todo; no sélo confirma la regla, sino
que ¢ésta vive de aquella” (2009:20)—su conflicto sigue siendo una disputa
situada al interior del derecho y, por supuesto, de la estructura del Estado,
la sancién de que el ordenamiento juridico no esta sujeto en el caso limite
a una norma fundamental, sino a una decision, que fundamenta y garantiza
la legalidad, es decir, que conserva el poder del Estado (frente al caso de
una urgente necesidad), por tanto, su definicion de soberania sigue estando
circunscrita a una definicion juridica: “el problema es juridico y lo seguira
siendo mientras el estado excepcional se diferencie del caos juridico y de la
anarquia” (2009:19). Pero no es ese el escenario apocaliptico en el que nos
sitia este pasaje de Ecuatorial. La pregunta por la soberania radica en un
contexto, como hemos podido observar, en el que ha sido quebrantada toda
esfera de poder, como toda autoridad y representacion, por tanto, su
definicién no compete a instancias superiores ni a decisiones emanadas
desde lo alto. Toda jerarquia y verticalidad ha sido derrumbada. La cuestién
de la soberania y del poder politico ya no es competencia de las viejas
instituciones y de los viejos modelos o conceptos. Este escenario
apocaliptico en el que nos sita el poema, contintia con el clima artistico e

intelectual disidente frente a la guerra*, pero también es posible ver en

439 Mario de Micheli, en su trabajo titulado Las vanguardias artisticas del siglo XX,
introduce una explicacion de Tristan Tzara referente a las razones que motivaron
el nacimiento del movimiento dadaista en la ciudad de Zurich en el afio 1916, la
cual entrega una importante aclaracion respecto al clima artistico e intelectual que
agitaba el animo de los jovenes poetas participantes de los movimientos
vanguardistas durante la Primera Guerra Mundial, alli Tzara sostiene que, “Dada
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éste, una profunda preocupacion ética en contra de aquellas “decisiones”
garantes de la seguridad del Estado, que movilizaron a millones de seres
humanos al campo de batalla y a la muerte; como también la migracion de
la poblacion.

Esta tltima cuestion ética acerca a Ecuatorial a aquel cardcter subversivo
que expresa el lenguaje de la apocaliptica con respecto a las estructuras
politicas y religiosas del momento, como también a la preocupacion social
que constituye la predicacion profética, en la que, por lo demas, confluye
también la apocaliptica. La preocupacién social humanitaria que el hablante
de Ecuatorial manifiesta en torno a esos “emigrantes”, “negros esclavos”,
“mendigos”, “muchacha enferma”, pareciera tener una estrecha relacion
con aquellas figuras del pensamiento ético que definen el mensaje de los
profetas: “aprended a hacer el bien: buscad lo que es justo, reconoced los
derechos del oprimido, haced justicia al huérfano, abogad por la viuda” (Is
1,17; M1 3,5). Para Ernst Bloch, esta vertiente ética unida a aquellos pasajes
de Isaias en donde Yahvé demuestra su descontento contra explotadores y
aquellos que especulan con los bienes de los agricultores, caracteriza “el
contenido moral y social de los Profetas; [el cual] finalmente se convirtio
en algo explosivo gracias a la subversiva predicacion social-apocaliptica”
(1983:91). El contenido ético de la apocaliptica presta atencion al
sufrimiento, al padecimiento de aquellos que son perseguidos por los
poderes politicos imperantes, para entregarles un mensaje de esperanza y
consuelo, que busca superar las nefastas condiciones del presente. La
apocaliptica a la par que exhibe las estructuras de poder de su tiempo, busca,
como sefiala Carlos Blanco, “reinterpretar la historia desde la optica de la
irrevocable victoria futura de Dios, cuya gloria se impondra sobre las
avasalladoras potestades que oscurecen el mundo, y parecen dotadas de un
poder omnimodo para sojuzgar a tantos individuos y pueblos” (2013:70).
En este contexto ético-politico parece insertarse Ecuatorial al destinar su
preocupacion ética humanitaria y al aniquilar las estructuras del poder

politico y religioso de la época*¥, pero, ante la ausencia de Dios en el

naci6 de una rebelion que entonces era comiin a todos los jovenes, una rebelion que
exigia una adhesion completa del individuo a las necesidades de su naturaleza, sin
consideraciones para con la historia, la 16gica, la moral comun, el Honor, la Patria,
la Familia, el Arte, la Religion, la Libertad, la Fraternidad y tantas otras nociones
correspondientes a necesidades humanas, pero de las cuales no subsistian mas que
esqueléticos convencionalismos, porque habian sido vaciadas de su contenido
inicial. La frase de Descartes: No quiero ni siquiera saber si antes de mi hubo otros
hombres, la habiamos puesto como cabecera de una de nuestras publicaciones.
Significaba que queriamos mirar el mundo con ojos nuevos y que queriamos
reconsiderar y poner en tela de juicio la base misma de las nociones que nos habian
sido impuestas por nuestros padres, y probar su justeza” (De Micheli 1994:152)

40 Carl Schmitt sefiala, en su ensayo del afio 1923, que, frente al creciente
posicionamiento de las masas populares en la esfera de lo politico, representadas
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mundo lirico del poema, la cuestion de la soberania ain no queda del todo
resuelta en este pasaje del poema. Volveremos sobre este problema al final
de este capitulo. Pasemos a una segunda lectura de este pasaje de
Ecuatorial, pues {qué sentido cobra el anuncio de muerte y extincion de
estas figuras histéricas si se lee este pasaje del poema al interior de la
tradicion cristiana interpretativa del Apocalipsis?

2.6. El fin de los “milenarismos de presente”

Aparte de una posible lectura de este anuncio aludiendo al contexto
histérico y a consideraciones sociologicas respecto a los cambios politicos
y religiosos que el resultado de la guerra produjo en el espacio territorial
europeo, este pasaje de Ecuatorial, permite ser leido, a su vez, al interior de
la tradicidn cristiana interpretativa del o los apocalipsis, como venimos
diciendo. Pues con el anuncio de extincion y muerte de estas figuras, el
poema logra circunscribirse en el conjunto de problemas politicos,
historicos y escatologicos que ha suscitado para la tradicion cristiana la
comprension sobre la vision de las monarquias y los reinos relatados en los
textos apocalipticos, nos referimos en particular al ultimo reino o
monarquia de Dn 2 y 7 y al reino milenario de Ap 20. La historia de la
recepcion o la interpretacion teoldgica y politica de estas visiones ha
oscilado, como senala Jiirgen Moltmann, respecto al capitulo siete del libro

en dos grandes corrientes que identifica como “el proletariado de clase de las
grandes ciudades comprometido con la lucha de clases, y el rusismo”—es decir,
este ultimo, segun la vertiente del Lumpemproletariado de sello bakuniano, de
acuerdo a la definicion entregada por Marx en su escrito EI /8 de Brumario de Luis
Bonaparte (1851-1852), al cual pertenecen “los bohemios de la época de la
burguesia, los mendigos cristianos y todos los humillados y desgraciados”™—, la
Iglesia catolica debia asumir una posicion y una decision inevitable ante la
situacion social de aquellos tiempos posteriores a la Primera Guerra Mundial, pues
ambas corrientes, desde el siglo XIX, se presentaban, segun Schmitt, como el
desafio politico que podia acabar por completo con el conjunto de valores y
principios que definian a la tradicion europeo-occidental. Si bien, consideraba
Schmitt que, en el odio de aquel “rusismo” contra occidente existia mas
cristianismo que en el liberalismo o en el marxismo aleman, “la Iglesia, aun cuando
no se declare a favor de ninguna de las partes combatientes, debe estar
objetivamente en uno de los bandos del mismo modo, como, por ejemplo, en la
primera mitad del siglo XIX estuvo del lado de los contrarrevolucionarios. Y esto
es lo que creo: en aquellos combates de vanguardia contra Bakunin, la Iglesia
catolica y el concepto catdlico de la Humanidad deben estar en el lado de la Idea 'y
de la civilizacion europeo-occidental, mas cerca de Mazzini que del socialismo ateo
del ruso anarquista” (2000:47-49). Aunque talvez no fuese esta posicion de Schmitt
compartida por todos los miembros de la Iglesia, su opinion no deja de representar
el parecer conservador de varias de sus filas en aquel agitado periodo en el que
parecian demolerse las viejas estructuras de la sociedad europea.
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de Daniel, “entre el rechazo apocaliptico y la justificacion de los imperios
en el contexto de la historia universal” (2004:191). Mientras en los escritos
apocalipticos (biblicos y apdcrifos) podemos reconocer una cierta
intencionalidad que busca revelar el dominio opresivo de los imperios
terrenales y su destruccion final por Dios, quien, al acabar con el poder
temporal de éstos, instaura su reino eterno de justicia y paz (Dn 2, 44), en
los imperios cristianos desde Constantino se realizd una hermenéutica
completamente distinta de estas visiones apocalipticas. Sostiene Jiirgen
Moltmann, “refiriéndose a Dn 7, los imperios cristianos se entendian a si
mismos como etapas previas del reino universal de Dios, porque no eran
rebeldias contra el reino de Dios, sino que pretendian ser sus formas previas
y encaminadas a su imposicion” (2004:192).

Al interior de este pasaje de Ecuatorial pareciera subyacer una critica a las
formas politicas e ideologicas imperiales y eclesiasticas que han
interpretado estas visiones apocalipticas con pretensiones de validez
universal para todos los tiempos. Trataremos de desentrafar esta critica al
leer este pasaje del poema en contraste con algunas definiciones politicas
de las antiguas teologias imperiales. De este modo, pretenderemos
reconocer el criterio politico y conceptual que es posible distinguir tras el
anuncio de muerte y extincion de estas figuras en el poema.

En este sentido, si leemos este pasaje de Ecuatorial al interior de la
tradicion cristiana, éste pareciera anunciar el fin, de lo que Jiirgen
Moltmann denomina, el “milenarismo de presente” (2004:206), es decir, un
tipo de interpretacion teologica que considera cumplidas politicamente en
el triunfo del Imperio romano cristiano y en el dominio espiritual de la
Iglesia romana, las esperanzas mesianicas sobre el reino milenario de Cristo
de Ap 20 y las promesas veterotestamentarias sobre la monarquia universal
de Dn 2 y 7. Moltmann describe dos formas historicas que encarnan esta
nocién milenarista, la forma monarquica del sacro imperio (2004:213-223)
y la forma espiritual de la Iglesia romana (2004:237-244). Distinguiremos
solo unas ideas fundamentales que adquirieron importancia en la historia
politica y teoldgica de la sociedad cristiana europea y que nos permitan
extraer el contenido de la critica politica que anuncia este pasaje del poema.

a) El milenarismo del Sacro Imperio

La primera teologia que da forma historica a esta nocion de “milenarismo
de presente” y que influy6é duramente en la cristiandad, la encuentra Jiirgen
Moltmann en el antiguo tedlogo cristiano, panegirista de la corte imperial
de Constantino el Grande, Eusebio de Cesarea (2004:213). Siguiendo en
linecas generales el estudio histdrico-teologico-filologico titulado FE/
monoteismo como problema politico (1935), del tedlogo Erik Peterson,
Moltmann, ve en Eusebio el prototipo de una teologia politica imperial en
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la que el monoteismo cristiano pretende servir de legitimacion religiosa a
la monarquia romana y, con ello, de fundamento teolégico para una
constitucion sacra del Imperio. La teologia de Eusebio surge a raiz de los
cambios que el “giro constantiniano” significd politicamente para la
comunidad de cristianos, perseguidos anteriormente, al convertirse primero
en religion permitida y luego en religion oficial del Imperio romano. Sin
intentar subrayar una especie de oportunismo politico en el pensamiento de
Eusebio, al pretender conciliar el monoteismo cristiano con la politica
imperial, cuestion a la que se ha visto expuesto y en la que se han
concentrado varios de los reproches que sus oponentes le achacan a este
antiguo obispo cristiano, debemos comprender, ademas, estos cambios
socio-politicos que afectan al Imperio desde la perspectiva romana. En este
sentido, el pensamiento de Eusebio surge en un momento crucial en el que
el mito de Roma habia perdido su fuerza ordenadora, ante lo cual, el culto
imperial parecia disputarse, como sefiala Eric Voegelin, “entre los distintos
tipos de verdad, entre filosofias, cultos orientales y el cristianismo”
(2006:114), el fundamento y la legitimidad trascendental que ahora
representaria la politica del imperio**!.

Para Eric Voegelin, “la creencia de que el cristianismo podia usarse para
impulsar la teologia politica del Imperio [...] encontraba respaldo en una
tendencia cristiana a interpretar el unico Dios del cristianismo en la
direccién de un monoteismo metafisico” (2006:126). En este sentido, la
reflexion eusebiana no fue original, sentencia Voegelin—teniendo siempre
como trasfondo tedrico, las aportaciones historico-filologicas que el estudio
de Erik Peterson entrega a la problematica sobre una cierta teologia politica
a partir del monoteismo cristiano—, sino que poseia un antecedente claro
en el pensamiento del judio alejandrino Filon, el cual adaptd politicamente
el monoteismo judio al lenguaje de las especulaciones peripatéticas del
siglo I a. C. Esta adaptacién versaba en torno a las cuestiones
representativas o los criterios de definicion politica y teoldgica a partir de
nociones paralelas entre la monarquia imperial y la monarquia divina. Para
Voegelin, detras de esta reflexion de Filon por adaptar el monoteismo judio
al sistema politico de la monarquia romana, se escondia, mds que una
busqueda por una verdad trascendental que vinculase lo divino con lo
politico, un claro sentido propagandistico, que buscaba hacer atractivo el
judaismo como culto de un solo Dios en el Imperio (2006:127)%2,

41 Sobre el contexto historico en torno a las disputas politicas y religiosas y a la
experimentacion que va sufriendo la organizacion cultual de Roma, véase Eric
Voegelin (2006:97-132).

#2 Qobre los antecedentes teoldgicos y filosoficos de la reflexion eusebiana, en el
pensamiento de Filon y Origenes, véase Erik Peterson (1999:55-79)
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El pensamiento de Eusebio parece continuar con esta presuposicion
metafisica del monoteismo desarrollada por Filon, pero bajo un disposicién
terminoldgica y conceptual que comprende el monoteismo judio en clave
cristiana. El estudio de Erik Peterson, sin reparar en la reflexion eusebiana
en torno al dogma de la trinidad, concentra su atencién en la vinculacién
que Eusebio realiza entre el monoteismo cristiano con la visién del monarca
del monoteismo metafisico helénico, la cual se dirigia fundamentalmente
en su exégesis a las cuestiones escatologicas referentes a la historia de la
salvacion y a la unidad del mundo en el fin de los tiempos. Para Peterson,
la reflexién eusebiana se expone mediante un género literario que reine
tanto una interpretacion de las profecias veterotestamentarias como una
averiguacion historica y un encomio politico (1999:83). (valoracion
escatoldgica del Imperio romano cristiano en la historia de la salvacion)

De acuerdo a la exégesis historica que Eusebio elabora, la restauracion de
la monarquia romana y, con ella, la unidad politica del Imperio, llevada a
cabo por Constantino el Grande—al vencer a Licinio en el afio 324—, vino
a completar y a consumar la pax romana que el emperador Augusto habia
comenzado (Peterson 1999:82; Moltmann 2004:214). Ahora bien, Eusebio
equipara esta pax romana con la paz escatologica veterotestamentaria (Miq
5,4y Sal 71,7) (Peterson 1999:81). De este modo, la exégesis eusebiana, al
establecer esta equivalencia historico-politica y escatologica, consigue
invertir, segin Jiirgen Moltmann, el caracter antidivino y anticristiano que
se le asigna a Roma en Ap 13, convirtiéndola ahora, “en el poder historico-
salvifico para la realizacion del reino de Cristo en la tierra” (2004:215). Esta
inversién en la apreciacion de Roma, consiste en que ésta deja de ser
entendida como “la ciudad apocaliptica de los impios”, la “gran Babilonia”
del Apocalipsis de Juan, para ser ahora elevada al rango de “la ciudad de la
salvacion eterna” (Moltmann 2004:215). Moltmann considera que, en esta
exegesis eusebiana, al comprender la pax romana como realizacién de la
pax messianica, el Imperio romano asume entonces la figura escatologica
del “reino de los mil afios” anunciado en Ap 20 como signo de la unidad
futura del mundo en el fin de los tiempos (2004:215).

Por otro lado, Eusebio concede también un significado providencial a la pax
romana, en tanto la relaciona con la aparicion historica de Cristo y con el
fin de los estados nacionales. La pax romana de Augusto, en la medida en
que acabd con la guerra civil y con el pluralismo politico de las naciones
paganas, fue el medio que facilitd, ademas, de manera pragmatica, a 0jos
de Eusebio, el anuncio y propagacion del evangelio por entre las naciones
del Imperio (Peterson 1999: 79-80), contribuyendo con esto, a la expansion
territorial del cristianismo y al deterioro de la influencia geopolitica del
politeismo pagano. Para Eusebio, Augusto, al establecer la centralidad del
culto politico imperial, se sobrepuso al politeismo de las diversas naciones
y de esa manera afianzé el monoteismo politico (Moltmann 2004: 214).
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Segun Erik Peterson, esto quiere decir, en un sentido histérico-genealdgico,
sobre la comprension y definicion de una teologia politica, que, “en
principio el monoteismo comienza con la monarquia de Augusto; el
monoteismo pertenece metafisicamente al imperio romano, que desvirtiia
las nacionalidades” (1999:82). El fin de los Estados nacionales,
considerado de modo providencial, es ilustrado por Eusebio a partir de
datos histdricos, pero, para Erik Peterson, “esa comprobacion historica, que
se presenta como cumplimiento de profecias veterotestamentarias, no es
mas que una opcidn por el impero romano” (1999:83)*3. Eusebio, sefiala
Carl Schmitt, al optar politicamente por el Imperio, comprometié al
cristianismo en la tarea de contribuir con la victoria definitiva de la unidad
sobre la pluralidad (2009:104). Unidad que, este antiguo tedlogo cristiano,
comprendi6é como la victoria definitiva del tnico Dios creador por sobre la
idolatria politeista. Desde esta averiguacion historica, surge la conocida
tesis de Erik Peterson, en torno al concepto de teologia politica y su relacion
teorica con el monoteismo metafisico. El monoteismo como problema
politico es para Peterson, sentencia Carl Schmitt, “el problema de la
transformacion helenistica de la fe judia en Dios” (2009:84/95) Para
Peterson, el monoteismo cristiano que pretende servir de legitimacioén
teologica a la monarquia romana y de constitucion sacra del Imperio,
establece un paralelismo que acaba por identificar lo politico con lo divino:
“El unico monarca de la tierra—y eso para Eusebio quiere decir
Constantino—se corresponde con el #nico monarca divino en el cielo”
(1999:83).

Esta férmula politica y teoldgica que relaciona unidad del imperio
(mon(arquia)) y unidad divina (mono(teismo))—un emperador, un tnico
Dios, un tinico mundo—al considerarse garantia de paz y unidad sobre la
policracia y el politeismo de las naciones paganas—cuyo pluralismo,
entiende, como causa de las guerras entre las naciones y de las guerras
civiles internas—es la que privilegia el dominio politico del Imperio
romano cristiano como una fuerza historica positiva—*“el Imperio romano
es la paz, la victoria del orden sobre el alboroto y las divisiones de la guerra
civil” (Schmitt 2009:104)—que busca conservar y hacer extensivo de

443 Sobre el significado providencial que adquiere la figura de Constantino y la
funciéon politica del Imperio romano en el pensamiento de Eusebio, Jiirgen
Moltmann, sostiene: “Constantino, por tanto, fue elegido por Dios para que
realizara el plan divino de la salvacion. Este consiste en el cumplimiento de las
promesas de paz en el reino mesianico. Constantino aporta a las naciones ese
tiempo de salvacion y posee, ¢l mismo, significacion mesianica [...] En su discurso
en los tricennalia, Eusebio interpreto el comienzo del reinado de Constantino en
sentido enteramente apocaliptico, citando aquel versiculo de Dn 7,18: ‘Los santos
del Altisimo recibiran el poder’. El imperio romano, que habia llegado a hacerse
cristiano, no es nada menos que el reinado universal de Cristo” (2004:214-215).
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manera universal e imperecedera el orden politico del presente, en tanto
cumplimiento de las profecias veterotestamentarias y las esperanzas
mesianicas neotestamentarias, como doctrina que compromete la unidad
universal, hasta el fin de los tiempos**.

444 La teologia politica imperial de Eusebio tuvo una enorme repercusion histdrica,
como sefiala Erik Peterson, en la literatura patristica, al respecto véase: (Peterson
1999:84-95). Sin embargo, la teologia politica del tipo eusebiano, que pretendia
por medio del monoteismo cristiano la justificacion teopolitica del Imperio, se fue
lentamente extinguiendo tras el debate cristologico que se impuso en la reflexion
cristiana, cuando surgié a raiz de la herejia de Arrio y la plena comprension
ortodoxa trinitaria, el enfrentamiento a este modelo de teologia que relacionaba la
unidad del Imperio con la unidad divina. Desde entonces, como sefala Eric
Voegelin, “las especulaciones sobre monarquias paralelas en el cielo y en la tierra
ya no pudieron continuar” (2006:130), pues, como sostiene Erik Peterson, “el
dogma ortodoxo de la Trinidad hace que la expresion “monarquia divina” pierda
su caracter politico-teologico” (1999:93). En la tierra no existe forma politica que
sea analoga a la creencia del Dios cristiano como tres personas en una (uno y trino).
De esta forma, “la persona de un monarca imperial no podra representar la Trinidad
divina” (Voegelin 2006:130). Sobre este debate, véase: (Peterson 1999: 91-95;
Voegelin 2006:129-132). Pese al freno que la reflexion trinitaria ejercio a las
teologias politicas del tipo eusebiano, el modelo teoldgico politico imperial, como
sefiala Jiirgen Moltmann, continfio operando en el seno politico de la sociedad
cristiana, en la elaboracion de la doctrina teopolitica de la «ciudad eterna»: Roma,
luego Bizancio, en tercer lugar, Mosct (Moltmann 2004:215). Frente a esta idea de
perpetuidad o continuidad imperial extensiva en el tiempo, es oportuno recordar
también el uso politico y juridico que la tradiciéon cristiana realizé del concepto
temporal de aevum de Tomas de Aquino. Como sefiala Frank Kermode, siguiendo
el analisis de Ernst Kantorowicz, este concepto que, si bien surge de la recepcion
de ideas aristotélicas-averroistas, en el contexto de la disputa medieval entre la
creacion ex nihilo o la idea aristotélica sobre la eternidad del mundo, proporciond
una forma de referirse a un tercer orden de duracion distinto del tiempo y de la
eternidad. Este tercer orden no es ni temporal ni eterno, pero participa tanto de lo
temporal como de lo eterno, es decir, “no elimina el tiempo ni lo espacializa, sino
que coexiste con ¢l y es un modo en que las cosas pueden ser perpetuas sin ser
eternas” (Kermode 2000:77). Este concepto temporal de aevum, como tercer orden
de duracion, medium inter aeternitatem et tempus, tuvo aplicaciones fuera de su
contexto inmediato: la reflexion tomasiana sobre la angelologia. Al relacionarse
esta idea con la forma politica y juridica imperial, Kermode declara que, la
definicion de la figura del emperador posee “una especie de perpetuidad”, “su
cuerpo natural esta sujeto al tiempo, pero su dignitas existe perpetuamente en el
aevum. En este sentido el emperador o el rey ‘nunca mueren’. Roma nunca
muere, sino que inviste a Bizancio o a Moscu. La maiestas populis romanis
persiste en las naciones de Europa. La doctrina de los Dos cuerpos del Rey, dice
Kantorowicz, ‘camuflé un problema de continuidad’ que se hizo manifiesto con la
recepcion en Occidente de las ideas aristotélico-averroistas acerca de la eternidad
del mundo” (Kermode 2000:78). El resalte es nuestro, con ello buscamos destacar
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Carl Schmitt ha sido uno de los primeros intelectuales del siglo XX que ha
resaltado la importancia que obtiene, para una profunda comprension sobre
esta fuerza histdrica positiva que ejerce el Imperio romano cristiano—en
tanto concebido como garantia de orden y paz—, el enigmatico pasaje
apocaliptico paulino sobre el Katechon, relatado en la Segunda Carta a los
Tesalonicenses (2 Tes 2, 3-11). Este pasaje concentra una de las ideas mas
polémicas y enigmaticas que Pablo de Tarso haya depositado al interior de
la tradicion apocaliptica occidental. En este pasaje, Pablo, ante los
conflictivos sucesos que afectaban a la comunidad tesalonicense, define los
acontecimientos que deparara la parusia del Mesias:

Que nadie os engafie de ninguna manera. Primero tiene que
venir la apostasia y manifestarse el Hombre impio, el Hijo de
perdicion, el Adversario que se eleva sobre todo lo que lleva
el nombre de Dios o es objeto de culto, hasta el extremo de
sentarse ¢l mismo en el Santuario de Dios y proclamar que él
mismo es Dios. ;No os acordais que ya os dije esto cuando
estuve entre vosotros? Vosotros sabéis qué es lo que ahora le
retiene, para que se manifieste en su momento oportuno.
Porque el misterio de la impiedad ya estd actuando. Tan sélo
con que sea quitado de en medio el que ahora le retiene,
entonces se manifestara el Impio, a quien el Sefior destruira
con el soplo de su boca, y aniquilara con la manifestacion de
su Venida. La venida del Impio esta sefialada por el influjo de
Satanas, con toda clase de milagros, signos, prodigios
engafiosos... (2 Tes 2, 3-9)

De acuerdo a Carl Schmitt, este pasaje paulino entrega la caracteristica
esencial para comprender el correcto significado que supone la funcién
historica que desarrolla el Imperio cristiano en la tierra. En este pasaje,
segun Schmitt, se define a este Imperio con la plena capacidad de reconocer
su caracter finito y, a pesar de ello, es capaz de ejercer la fuerza historica
necesaria para detener el caos, preservar el mundo de la ruina y, con ello, el
fin del edn presente. En este sentido, para Schmitt, “el concepto decisivo de
su continuidad, de gran poder historico, es el del Kat-echon. Imperio
significa en este contexto la fuerza historica que es capaz de detener la
aparicion del anticristo y el fin del edn presente, una fuerza qui tenet”
(Schmitt 1979:38). Esta conviccion del Imperio como Katechon, fuerza que
resiste, barrera o limite que impide la emergencia del caos, sefiala Schmitt,
se encuentra ampliamente atestiguada en los Padres de la Iglesia, como
Tertuliano, Jeronimo y Lactancio, y es posible rastrearla hasta el final de la

el contraste que esta nocion temporal de aevum, aplicado a las esferas politicas y
juridicas imperiales, supone con la sentencia del pasaje de Ecuatorial que estamos
estudiando.
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Edad Media, llegando a ser, inclusive, el signo mas evidente en la definicion
politica de todo un periodo historico. Segin Schmitt, “el imperio de la Edad
Media cristiana perdura mientras permanece activa la idea del Kat-echon”
(1979:39), como barrera que retrasa el fin del mundo.

Esta interpretacion del Imperio cristiano, como fuerza historica capaz de
detener el caos y la aparicion del Anticristo (Impio), no deja de poseer
elementos miticos en su definicion provenientes del mismo pasaje de Ap
20, en donde se narra, que durante el reino milenario de Cristo, el Dragon,
Satands, permanecera atado para que no seduzca con su poder las naciones
de la tierra. En Bizancio, como sefiala Jiirgen Moltmann, se creia que el
Dragoén era el enemigo de la fe y del Imperio, por tanto, el enemigo del
millenium cristiano (2004:217). De acuerdo a estos elementos miticos que
participan en la definicion del Imperio cristiano como Katechon, éste se
concibe a si mismo como el poder escatologico que reprime el mal y
conserva el mundo para que impere el bien, ésta “es la interpretacion del
Sacro Imperio en términos de la historia de la salvacion” (Moltmann
2004:217). No obstante, mientras el milenarismo escatologico, basado en
Ap 20, aguarda y proyecta sus esperanzas hacia el futuro que sustituira al
presente, al cual comprende como el final apocaliptico de los poderes
perversos y opresores de “este mundo” y con la nueva creacion escatologica
de todas las cosas, el Imperio cristiano se interpreta a si mismo como la
fuerza histérico-politica capaz de preservar el orden establecido, el
mantenimiento de las potestades (lo politico: el Estado) frente al caos
apocaliptico, y asi el medio por el que conservar su dominio presente. Es
esta amenaza del caos satanico, de lo que esta por fuera de la ley, de la
tradicion y de lo ya conocido, la que incita a ver y juzgar, a este tipo de
interpretacion politica, como positiva la funcion del Imperio, en tanto
garantia de preservacion del orden y los poderes vigentes, frente al poder
informe de lo desconocido. Pero si la funcidén del Imperio consiste en
retener el cambio de eodn, es decir, servir de barrera que paraliza el paso o
transito hacia el futuro y, con ello, el advenimiento de lo nuevo y
desconocido, entonces la fuerza histérica del Imperio produce un efecto
eminentemente antimesianico y una inversion escatoldgica que privilegia
el presente sobre el futuro. En este sentido, para Vincenzo Vittielo,
Katechon, quiere decir, “en su esencia, amor por lo que es tal como es”;
Katechon “es, en su sentido mas profundo, la renuncia al futuro. La
subordinacion del futuro al presente, al presente del ‘siempre las mismas
cosas’” (2008:247-248). Insistiremos, mas adelante, en esta figura del
Katechon paulino, por el momento, nos basta con sefialar, las caracteristicas
que distingue Schmitt para un correcto significado del Imperio cristiano y
reconocer este caracter de inversion escatologica que opera sobre el futuro
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a favor del presente*®®, pues, este mismo caracter lo encontraremos

desarrollado en la forma eclesial de este “milenarismo de presente”, que
observaremos a continuacion.

b) El milenarismo eclesial

La forma eclesial que define, para Jiirgen Moltmann, este segundo
“milenarismo de presente” en la historia de occidente, y que sienta, en
palabras de Jacob Taubes, “el fundamento espiritual para el Sacro Imperio
Romano de la Edad Media” hasta la época del Imperio aleman (2010:109),
se encuentra formulado explicitamente en la Civitas Dei de Agustin de
Hipona. De esta monumental obra, escrita en el contexto de los convulsos
acontecimientos que significaron para el cristianismo la conquista de Roma
por los visigodos en el afio 410 d.C., nos interesa rescatar, para los intereses
de nuestra lectura de este pasaje de Ecuatorial, la visidn que Agustin
entrega en el libro XX de este texto, sobre el reino milenario de Cristo
narrado en Ap 20. Alli, Agustin concibe el reino milenario de Cristo, con
sus santos y sus martires, como una realidad espiritual y lo aplica al tiempo
de la Iglesia, el cual se extiende desde la primera venida de Cristo hasta el
juicio final. De acuerdo a la interpretacion que Agustin elabora de la
historia, este tiempo de la Iglesia refiere a la Gltima edad del mundo, que se
inicia con la fundacion de ésta y acabara con la llegada del fin del mundo
que sellara la historia (Tillich 1984:416).

Nuevamente, podemos observar que, si las antiguas esperanzas judias en un
futuro reino mesianico se daban cita de manera cristologica en este pasaje
del Apocalipsis de Juan, lo que Agustin realiza en Civitas Dei, es
reinterpretar el milenarismo de expectacion futura en el reino mesianico de
Ap 20, como senala Taubes, “de tal modo que éste pierde su fuerza de
tension escatologica” (2010:109). Agustin invierte esta direccion
fundamental del milenarismo y, con ello, el caracter de futuro que posee la

45 Debemos considerar que la interpretacién schmittiana del Imperio cristiano
como el poder historico del Katechon, se trata, por lo demas, de una comprension
sobre éste, entendida a partir del pensamiento de un jurista, como lo ha reconocido
Jacob Taubes, pues “el jurista tiene que legitimar el mundo tal como es [...] A
Schmitt sélo le interesaba una cosa: que el partido, que el Estado permanezca; que
el caos no ascienda [...] [pues, sefiala Taubes] lo que le importa al jurista es,
incondicionalmente, encontrar la forma juridica que sea, valiéndose de la sutileza
que haga falta, porque si no reinara el caos” (2007:119). En esta opinion de Taubes,
descuella ademas una importante observacion que afecta en gran medida a la
tradicion interpretativa del Apocalipsis. Para Taubes, “el katechon, el que detiene,
y hacia el que dirige su mirada Carl Schmitt, ya es un primer signo de que la
experiencia cristiana del tiempo final esta siendo domesticada y pacta con el mundo
y sus potencias” (2007:169).
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esperanza mesianica en el reino milenario, pues concibe a la Iglesia “ya
desde ahora el reino de Cristo y el reino de los cielos”: “Entretanto que esta
amarrado el demonio por espacio de mil afios, los Santos de Dios reinaran
con Cristo también otros mil afios, los mismos sin duda, y deben entenderse
en los mismos términos, esto es, akora, en el tiempo de su primera venida”
(Civ. Dei. XX, 9)*¢. De este modo, para Taubes, “el reino milenario del
Apocalipsis es el tiempo del dominio de la iglesia” (2010:110). Aunque la
plenitud del reino se halla solo al final de la historia, éste se encuentra ya
“prefigurado y realizado en el tiempo de la Iglesia” (2010:110). El presente
temporal de la Iglesia se vuelve asi el destello de la eternidad en el tiempo
(Voegelin 2006:135). La historia, para Agustin, estd marcada por los dos
polos trascendentes y absolutos del origen (génesis) y el fin. En su
transcurso la Iglesia se constituye como la communio peregrinans que se
dirige hacia esa meta supraterrenal sefialada por el fin. Para esta doctrina
dogmatica cristiana (o concepcion estrictamente religiosa) de la historia,
construida sobre la base de la revelacion y de la fe, Karl Lowith distingue
que, “en comparacion con la novedad del acontecimiento unico, Cristo, no
puede ya haber algo realmente nuevo en la historia” (2013:204). El
cristianismo emerge en la filosofia de la historia agustiniana como la Gltima
novedad que el mundo puede acceder, de una vez y para siempre. De este
modo, en Agustin, los acontecimientos presentes y pasados son referidos
para su comprensién a una hermenéutica que acepta el acontecimiento
central: Cristo, como el punto de inflexion de la historia, desde el que se
avanza inexorablemente hacia una ultima plenitud: el juicio final y la
resurreccion (Lowith 2013:206).

Agustin junto con rechazar las expectativas milenaristas dentro del tiempo
historico, excluye, como distingue Erik Voegelin, “el milenarismo judio
junto con el politeismo, asi como se habia excluido el monoteismo judio
con el monoteismo metafisico pagano” (2006:135). Para Jiirgen Moltmann,
este rechazo solo se realiza en Agustin para afirmar su idea contraria, la “de
un milenarismo espiritual y eclesial” (2004:240). La Iglesia se yergue, en
el pensamiento de Agustin, como la organizacion espiritual universal, la
representante de la civitas Dei en la historia, al mismo tiempo que relega
como intrascendente la organizacion del poder politico de la sociedad,
como representacion de lo temporal, de la civitas terrena, la esfera profana
de la historia que desaparecera con la transfiguracion del tiempo en la
eternidad (Voegelin 2006:135-136). Para Voegelin, a partir de Agustin, la
sociedad cristiana se articul6 en sus ordenes temporal y espiritual bajo la
distincidn entre civitas terrena y civitas Dei, “en su articulacion temporal
acepto la conditio humana sin tendencias milenaristas, al tiempo que elevo
la existencia natural mediante la representacion del destino espiritual a

446 E] resalte es nuestro.
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través de la Iglesia” (2006:146). Solo ésta tltima, posee una direccion hacia
su realizacion escatoldgica, mientras que la historia profana, la civitas
terrena, en cambio, carece de tal direccion” (Voegelin 2006:146).

En Civitas Dei (cap. XX, 7, 8 y 9), podemos reconocer, ademas, como la
escatologia milenarista—de raiz judia—se aparta no sélo de la expectacion
futura sino también del caracter exterior, visible e histérico del reino,
desplazando su contenido y sus energias hacia el interior del individuo.
Como sefiala Mircea Eliade, una linea de la tradicion evangélica ya dejaba
entrever que el “reino de Dios” estd presente “entre los que creen”, por
tanto, la posibilidad del reino, “es eternamente actual y accesible a
cualquiera, en cualquier momento, por metdnoia”. De esto modo,
notablemente espiritual, la regeneracion del mundo se traduce en el
cristianismo en una regeneracion de la persona humana. (2015:150). La
escatologia espiritual agustiniana contintia con aquella vision, lo primordial
se vuelve ahora el destino del alma y la historia escatologica de la fe—"“que
es un acontecer secreto dentro de la historia del mundo, subterraneo e
invisible” (Lowith 2013:209)—mientras que las expectativas por el tiempo
final son expulsadas del “altimo dia de la vida humana” (Taubes 2010:110).
Agustin transforma la escatologia apocaliptica judia de claro interés
historico universal en una escatologia individual—proceso que Taubes
distingue al interior de una linea hermenéutica presente ya desde Origenes
(2010:101-106)—, pero también con ello se espiritualiza la esperanza
cristiana, que surgiera de expectativas concretas en el seno del judaismo por
las primeras comunidades cristianas. A partir de este traspaso en el interés
escatoldgico, surge el motivo de la escatologia individual que domina la
religion cristiana de confesion catolica y protestante. (Taubes 2010:110).

De este modo, en Civitas Dei, las esperanzas milenaristas de expectacion
futura y material se transformaron en la conciencia espiritual y eclesial de
la mision de la Iglesia en el mundo. A partir de esta pretension universalista,
la Iglesia romana recibe, segun Paul Tillich, sus rasgos divinos y
demoniacos (1984:416). La Iglesia, como reino milenario, en el
pensamiento de Agustin, se extiende desde su dominio espiritual presente,
en tanto representacion del reino divino (milenarista), hasta el fin del
mundo. Como sefala Taubes, “también Agustin mira mas alla del imperium
Romanum. No hay ningiin mundo nuevo que suceda a Roma, sino el final.
(2010:110).
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c) El fin del paradigma ideolégico del imperium
christianum y la apertura a una redefinicion de la
idea de universalidad

Al leer este pasaje de Ecuatorial aludiendo primeramente al contexto
historico y luego circunscribiéndolo al interior de la tradicion cristiana
interpretativa del Apocalipsis, contrastdndolo con la nociéon de
“milenarismo de presente”, propuesta por Jiirgen Moltmann, que define los
criterios politicos y eclesiasticos de las teologias que estuvieron a la base
del Sacro Imperio Medieval, y que influenciaron el desarrollo imperial en
la historia politico cultural de occidente, nos permite desentrafiar, merced
al modo como el poema presenta los simbolos politicos y religiosos de la
tradicion cristiana, la valoracion politica y escatologica que subyace en este
pasaje de Ecuatorial. En este sentido, las autoridad representativa (rey e
iglesia) del antiguo modelo jerarquico tradicional, politico y eclesial, de la
sociedad cristiana, al presentarse bajo la forma de su cancelacion (extincion
y muerte)—expresion, que consideramos, equivale a la negacion de su
paradigma ideoldgico—pareciera oponerse al significado de ese imperium
christianum—como garantia de paz y unidad—y a sus pretensiones
universalistas, supranacionales, hegemoénicas y de consumacién
mesianicas. (Esta reflexion podria contribuir a la interpretacion
anticolonialista que Cedomil Goic asigna a Ecuatorial (2012)) Por otro
lado, en el sentido interpretativo de las nociones escatologicas, la negacion
operada en este pasaje del poema, nos da pie, para comprender como
Ecuatorial pareciera resignificar las antiguas esperanzas de la expectativa
escatologica de la apocaliptica judia y de las primeras comunidades de
cristianos, hacia los ambitos visibles, exteriores e historicos, como una
abierta expectativa hacia lo porvenir. El anuncio que expresa este pasaje,
como veremos, consigue llevar los simbolos apocalipticos de lo interior a
lo exterior, de lo personal a lo colectivo, del individuo a lo social-
comunitario, invirtiendo de ese modo la escatologia cristiana de raiz
agustiniana. El mensaje de este pasaje rompe con el estatismo de estas
figuras historicas y desnuda la intencionalidad por hallar algo nuevo, que
nazca algo nuevo en el poema, una vez disuelto el paradigma universalista
del corpus christianum. En este sentido, podriamos sostener, que el poema
invita a pensar la idea de universalidad mas como un proceso de continuos
intercambios, en el que confluyen y se encuentran elementos distantes y
diferentes—segiin  podemos extraer esta nocion, a partir de la
representacion simultdnea y yuxtapuesta del orbe en Ecuatorial, regida bajo
una logica de unidad y divergencia—, que como un estado fijo, final y
definitivo de cosas. La universalidad no estaria en funcién de criterios
deterministas y homogeneizadores.
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Al contrastar este pasaje del poema con aquellos “milenarismos de
presente”, podemos dilucidar, en definitiva, que este anuncio no exhibe
solamente una simple constataciéon del desmoronamiento de las
instituciones del poder politico y eclesial de la sociedad cristiana, en el
contexto de finales de la Primera Guerra Mundial, sino que, ademas, nos da
la posibilidad de reconocer un profundo conocimiento de la tradicién
cristiana interpretativa del o los apocalipsis. El valor que cobra la idea de
cancelacion: extincion y muerte de estas figuras, en este sentido, expresa
una critica contra aquel interés por conservar las viejas formas e
instituciones politicas y religiosas, como también contra aquella pretension
universalista de eternizar su presente. De este modo, tras este anuncio
subyace una preocupacion por el tiempo y el cambio, que viene anticipada
por el verso “Siglo embarcado en aeroplanos ebrios / ADONDE IRAS”. El
anuncio muestra el desbarajuste, la pérdida de los modelos tradicionales de
comprension de estos simbolos politicos y religiosos de la sociedad
cristiana. A la vez, pareciera sentenciar que todos los valores y formas
politicas de articulacion de la sociedad estan destinados a la muerte y al
cambio, por ser histéricos.

El sentido politico negativo implicito en la critica que imprime este pasaje,
segun el pensamiento (lirico) de Huidobro, esta enfocado en superar “lo que
es”, por lo que “esta siendo”. De este modo, la critica que impera en este
pasaje del poema, sefiala al momento ya-no de la tensidon escatoldgica
huidobriana, que hemos descrito en referencia al régimen estético de la
imagen poética y de la temporalidad lirica del poema, ahora surge en razoén
al modo con el que su poesia se relaciona con la tradicion cristiana, como
una especie de destruccion y aniquilacidon de lo precedente, del pasado en
sus formas tradicionales. Lo nuevo que debe irrumpir en el poema supone
la interrupcion del continuum de las formas heredadas. Lo nuevo, que en el
sentido apocaliptico redime y transforma todas las cosas, no puede tener
lugar en los modos tradicionales de comprender los simbolos jerarquicos
de la politica y la Iglesia. Lo nuevo, de esta forma, no es producto de una
continuidad de la historia (lo ya dado) ni de la tradicion (lo heredado) sino
solo de su destruccion. La critica que subyace en este pasaje de Ecuatorial,
cobra un importante valor, respecto al contexto en el que fue escrita la obra,
pues, como sefiala Carl Schmitt, “hasta la primera guerra mundial (1914-
1918) estuvo en vigor, al menos en apariencia, la estructura de las
instituciones heredadas” (2009:70), y de esto, se seguia que, segun la
terminologia schmittiana, la soberania era una cosa de instancias supremas
y de decisiones ultimas.

El critico literario Julio Ortega sostiene que la genealogia del discurso
apocaliptico en América Latina, se revela como “un trabajo de alternativas
a la logica dominante de las articulaciones predicativas y normativas”
(2010:55), un trabajo eminentemente politico, que busca rehacer el lugar
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del presente (2010:56); “la alegoria apocaliptica empieza problematizando
las representaciones dominantes, cuya logica de reproduccion desmonta
para contradecir las jerarquias de su reduccionismo” (2010:56). El énfasis
supuesto en estos caracteres de destruccion, ruptura e interrupcion del
significado (tradicional) de estas antiguas formas politicas y eclesiales, que
subyace en este pasaje de Ecuatorial, nos permite reconocer como la poesia
de Huidobro, pareciera emplear aquellas estrategias (tipologicas) indicadas
por Ortega, consiguiendo de esta forma continuar con aquel “flujo
desestabilizador del discurso normativo” (2010:56), descrito por este critico
literario, como una caracteristica comun en el uso de las estructuras del
lenguaje apocaliptica en la literatura latinoamericana. De este modo, esta
cuestion contribuye con nuestra hipotesis segin la cual los procedimientos
lingtiisticos de la poesia creacionista, consiguen perturbar, desestabilizar y
cuestionar los principios y estructuras de la razéon de los discursos no-
estéticos. Al tratar de exhibir la base historica que sirve de trasfondo
conceptual de estos simbolos politicos religiosos, podemos observar, como
este pasaje del poema insiste en la pérdida de la legitimidad que oper6 en
la estructura de esa jerarquia politico religiosa. Pero si esto es asi, ;Qué
vinculacién tendria esta vision con la tradicion apocaliptica, ya no sélo en
un sentido histdrico, sino mas bien filosofico?

2.7. Fin-al del poema: transformacion o resignificacion
de la idea de fin apocaliptico. Pervivencia y diferencia
del modelo escatologico (concordancia — consuelo) y de
lo pensado bajo la nocion de reino

Hasta aqui hemos podido observar como el poema Ecuatorial se configura
a partir de las expectativas apocalipticas y las promesas escatologicas, pero
(mas alla de una interpretacion literal y alegorica tradicional) se concentra
mayormente hacia el anuncio de una nueva época y de una nueva exigencia
historica. El largo trayecto vital de los simbolos articuladores, en un sentido
politico y eclesial, de la era cristiana son ya prehistoria. Con su fin comienza
algo nuevo, pero que al parecer aiin no posee sefiales de lo definitivo. La
muerte de estas figuras en el poema no es sino el derrumbe de antiguas
visiones de mundo, de estructuras que operaron y articularon el espacio
politico social europeo. Tras el fin de una era o en medio de las ruinas de
ese antigno mundo cristiano, el poema pareciera ensayar distintas
concepciones para conferir sentido a la catastrofe bélica, al sufrimiento ante
las apremiantes condiciones del presente y, en definitiva, para hallar sentido
al tiempo historico.

ALFA
OMEGA
DILUVIO
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ARCO IRIS
Cuantas veces la vida habra recomenzado
Quién dira todo lo que en un astro ha pasado

Sigamos nuestra marcha
Llevando la cabeza madura entre las manos

EL RUISENOR MECANICO HA CANTADO*’

a) El “Alfa” y la “Omega”, la cruz y el circulo o la era
de la maquina

En estos versos es posible distinguir como operan los procedimientos
lingtiisticos de la técnica creacionista huidobriana, tendientes a
desfamiliarizar (Goic) o desvirtuar los contenidos o significados
convencionales de los términos y simbolos tradicionales. En este sentido,
podemos apreciar como los términos o simbolos del “Alfa” y la “Omega”
del Apocalipsis de Juan (Ap 1,8; 21,6; 22,13), estan extraidos de su
contexto inmediato, es decir, no hacen referencia al Dios monoteista biblico
(Dt Is 44,6; 46,9)—un tnico Dios creador y redentor (al fin de los tiempos)
(Dt Is 44,24; 43,11)—, como tampoco a la figura del Cristo apocaliptico
(cordero—jinete—salvador de los ultimos dias): “Yo soy el Alfa y la
Omega, el principio y el fin” (Ap 21,6). La formula estructural inicio—fin,
que estd implicita en la configuracion de estos términos, parece aludir, en
este pasaje de Ecuatorial, en vez de una nocion lineal o magnitud rectilinea
del tiempo historico, como la que expresa la fuente biblica de los simbolos
extraidos—que desde un comienzo absoluto (arché: creacidén) avanza
inexorablemente hacia un final absoluto (zélos: fin del tiempo y la
historia)—, a la idea de un ciclo temporal: “Cuantas veces la vida habra
recomenzado”. Con los mismos términos o simbolos del Apocalipsis, este
pasaje del poema consigue sefialar un alejamiento de la visidon teoldgica
biblica sobre el mundo y la historia y proponer a su vez una formula
temporal ciclica. De este modo, en Ecuatorial, el “Alfa” y la “Omega” se
vuelven signos del ritmo fundamental de la “vida” que se regenera
periddicamente. La férmula inicio-fin pareciera estar mas cercana a una
nocion temporal como la que se infiere a partir de la observacion de los
ciclos biocosmicos de la naturaleza (de lo que surge, se agota y se renueva),
o aproximarse en mayor medida a las antiguas teorias sobre los ciclos
cosmicos de las religiones mitico astrales del area helenistico-oriental, o a
las concepciones en torno a la renovacion perioddica del universo de las

4T Ecuatorial, [293-300], p. 503.

262



IL. LA POETICA CREACIONISTA Y SUS RELACIONES CON LA TRADICION LITERARIA

sociedades americanas prehispanicas, que a la vision lineal biblica sobre el
tiempo y la historia, con un principio y un fin claramente limitado y
definitivo, y a una comprensién de un Dios monoteista concebido como
soberano que modela y gobierna el cosmos y la historia.

De esta manera, a diferencia del modelo apocaliptico biblico, la idea del fin
en Ecuatorial, no alude al cese del tiempo historico, como telos o final de
la historia, como ya habiamos dicho, pero tampoco refiere a la consumacion
absoluta y definitiva del tiempo por la eternidad, es decir, el poema, aunque
emplea la terminologia y los simbolos apocalipticos, la nocion de Fin que
configura, no se reviste aqui con los rasgos de la parusia o del gran Sabbath
al final de los tiempos. Es mas bien este ciclo de inicio-fin el que, al parecer,
asume y porta las sefiales de lo cuasi-eterno, de lo perpetuo, pero a la vez
cambiante, pues, la perpetuidad de este ciclo inicio-fin adquiere sentido
solo al interior de un universo en el que existe el tiempo y en la concepcion
de que éste se regenera (en forma periodica): “Cudntas veces la vida habra
recomenzado”. La escatologia judeocristiana, o el uso de sus simbolos en
Ecuatorial, se vuelve de este modo una cosmogonia.

Lo primordial que emana del empleo de estos signos apocalipticos,
desplegados al interior de esta formula ciclica que configura este pasaje de
Ecuatorial, es la idea de regeneracion temporal que manifiestan. En el
contexto de una era que muere y otra que surge a partir de su aniquilacion,
la idea del fin en el poema, se postula como un transito—puente—que lleva
desde la catastrofe cosmica y natural, de la cadtica y confusa situacion
politico-social producto del conflicto bélico europeo, hacia una
regeneracion total del mundo y de la vida: luego del “Diluvio”, surge el
esplendor del “Arcoiris”. Este transito desde el cataclismo césmico a una
préspera era nueva, consigue contrarrestar, en definitiva, la conflictiva
situacion presente, la época sombria y decadente que emerge en la tltima
etapa del ciclo historico de la cristiandad—el cual se cierra con el fin de sus
simbolos espirituales y sus estructuras politicas—e impulsar una vision
optimista y esperanzadora, con la que acudir, ante la urgente necesidad, tras
el declive de la sociedad cristiana, a conferir un (nuevo) sentido al tiempo
y a la historia humana.

Esta formula ciclica y este transito desde la catastrofe a la regeneracion, en
este pasaje del poema, parece evocar las antiguas concepciones sobre la
regeneracion del tiempo, aquel conjunto de fiestas, rituales y creencias de
las sociedades arcaicas, basadas en el mito del Afio Nuevo, cuya funcion
escatocosmoldgica, como sefala Mircea Eliade, se concentra en la
abolicion del tiempo transcurrido y la repeticion de la creacion
cosmogonica (2015:83). También esta formula ciclica podria aludir a las
doctrinas relativas a la repeticion de los ciclos cdsmicos, aquellos temas y
mitos sobre continuas creaciones y destrucciones del cosmos, cuyas fuentes
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y materiales tradicionales se extienden, como Eliade demuestra en un
compendioso andlisis (2015:131-159), a lo largo de toda el area helenistico-
oriental, encontrandose elementos de estos mitos en las religiones
indoiranias, asiriobabilonicas y grecorromanas. Estas teorias ciclicas,
sostiene Eliade, suelen ir acompafiadas por el mito de las edades sucesivas
del mundo (oro, plata, bronce, hierro), que en el ambito de la antigiiedad
clasica nos recuerda la obra de Hesiodo y Ovidio. Para el conjunto de estos
mitos, la primera de las edades, la del jardin paradisiaco y de la bondad
humana, al inicio de los tiempos, es repetible (Eliade 2015:132), tras el final
del ciclo, el periodo lugubre y desastroso de la edad de hierro. Aquel paso
de la edad de hierro a la de oro significaba la renovacion total del universo,
ya fuese entendida en el modelo de la metdcosmesis neopitagérica o de la
apocatastasis estoica, o ya por la conflagracion universal (ekpyrosis) de
origen iranio, la cual, si bien no sigue el modelo de la repeticion infinita,
tanto “el estoicismo, los Ordaculos Sibilinos y la literatura judeocristiana
hacen de ese mito la base misma de su apocalipsis y de su escatologia”
(Eliade 2015:144-145). Todas estas antiguas doctrinas, salvo la irania,
anunciaban el mismo y constante proceso repetitivo de germinacion y
decadencia. El mundo se desarrolla en ciclos de duracion determinada, al
final de los cuales, todo vuelve a comenzar de nuevo, como un eterno
retorno de lo mismo. La mentalidad helenistica de la Antigiiedad,
circunscribe, de este modo, los cambios temporales y sociales, al interior
de fuerzas ciclicas que actian bajo un orden de regularidad periodica en el
COSMOsS.

Al leer esta formula ciclica, que se configura, en este pasaje de Ecuatorial,
a partir de los simbolos apocalipticos neotestamentarios, en relacion con las
teorias sobre los ciclos cosmicos de la Antigiiedad, podemos apreciar como
el poema une o aproxima en una misma imagen poética dos realidades
lejanas y distintas, siguiendo aquel modelo programatico de la estética que
surgiese del cubismo literario. Asimismo, y de acuerdo al eje tematico de
la obra, podemos observar como estos procedimientos lingiiisticos a su vez,
refieren a los contenidos mas propios de la escatologia apocaliptica. En este
sentido, podriamos sostener que este pasaje del poema consigue conjugar
las formas originarias sobre la representacion del tiempo, el mundo y la
“historia”, del cristianismo primitivo y del paganismo clasico, en una
confusa imagen temporal que pretende, al parecer, hacer coincidir la
escatologia cristiana con la vision clasica del tiempo ciclico (como un
eterno retorno de lo mismo). Frente a esto, ;podriamos apreciar una cierta
intencionalidad del hablante por hallar sentido al tiempo histérico a partir
de una vinculacion entre las ideas de tiempo y mundo de estas dos
tradiciones? Treinta y cinco afios después de la publicacion de Ecuatorial,
Karl Lowith, sostenia: “pareciera que las dos grandes concepciones de la
Antigiiedad y del cristianismo—el movimiento ciclico y la orientacion
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escatologica—hubiesen agotado las posibilidades fundamentales de la
comprension de la historia. También los ensayos recientes de una
interpretacion de la historia no son mas que variaciones, o bien una mezcla,
de ambos principios” (2013:33). De igual manera, en las ultimas paginas
que cierran el estudio que Jacob Taubes realiza en torno a la escatologia
teologica y filosofica de occidente, al analizar sucintamente el panorama
social y religioso europeo tras la critica materialista y espiritual que Marx
y Kierkegaard realizan al idealismo de Hegel, éste concluye que, “si en la
crisis de la Reforma y el Renacimiento la decision de los elementos era
inequivocamente un “re”, un retorno—ya sea a lo puramente cristiano o a
lo puramente antiguo—, al final de la Modernidad, lo antiguo y lo cristiano
estan indisociablemente confundidos y, de este modo, ambos estan
colocados en el final” (2010:243). En Ecuatorial, la union (paraddjica) de
estos dos modelos temporales sera clave para la comprension final del
poema. Aquellos dos modelos temporales continilan operando en la obra
como paradigmas con los que al parecer se pretende conferir sentido al
tiempo historico y dotar de concordancia a la estructura literaria del poema.
De este modo, comenzamos a penetrar el problema de la confluencia entre
la trama cosmica y la trama lirica en la que se inserta la obra.

La imagen temporal que elabora este pasaje del poema, resulta confusa para
hallar sentido al tiempo ‘“historico”, en la medida que los elementos
asociados en ella provienen de dos tradiciones distintas y de dos maneras
diferentes de concebir el tiempo y el mundo. Mientras la concepcion clasica
posee una comprension natural del universo, basada en la observacion de
los ciclos regulares de la naturaleza y del movimiento de los astros, tiempo
y mundo se hallan bajo el dominio del espacio y sometidos a un movimiento
circular, periddico y sin fin, en el que todo vuelve a repetirse. En aquel ciclo
perfecto de este logos cosmico eterno, halld el pensamiento antiguo la
dignidad divina que subyace y sustenta el cambio y lo perecedero. Logos
en el que estaban comprendidos (y predeterminados), en definitiva, tanto lo
humano, la naturaleza, los astros y los dioses, enlazados o reunidos por el
anillo de un fatum inexorable. La escatologia cristiana primitiva, en cambio,
no estd basada en el “ver” sino en el “creer” (Lowith 2013:196), ésta
concibe tiempo y mundo segiin un antes y un después, la encarnacion y
resurreccion de Jesucristo es el punto de inflexion que sefiala un hecho
unico e irrepetible en el tiempo, (como también la promesa de un retorno
final), que se proyecta sobre un orden temporal que avanza, segun la vision
biblica de la historia, de manera lineal, hacia un futuro final conclusivo, que
consuma el tiempo y el mundo con la parusia y el advenimiento del reino
de Dios. Este final del tiempo y del mundo es tomado como promesa de
redencion y fin ultimo de vida eterna por los cristianos. (Tal y como
habiamos mencionado a partir de la breve resefia que entregdsemos sobre
la seccion final del Apocalipsis de Juan). Asi, mientras “la theoria griega
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fue realmente una vision del mundo o contemplacion de lo visible y, por lo
tanto, es mostrada, [...] la fe cristiana o pistis es una cierta confianza
incondicional en lo que es invisible y, por eso, indemostrable [...] Ninguna
teologia natural abre acceso al Dios cristiano” (Lowith 2013:196). Como
sefiala Karl Lowith, Agustin cuando refuta la teoria clasica del tiempo
ciclico, no lo hace en el terreno de la fisica o de la cosmologia antigua, sino
mas bien su argumento decisivo contra la visiéon temporal del mundo
pagano, se elabora desde un orden moral. Para Agustin, segiin Lowith, “la
doctrina pagana es sin esperanza, pues esperanza y fe estan, esencialmente,
referidas al futuro, y no puede haber un auténtico futuro si los tiempos
pasados y futuros son fases de igual valor dentro de un retorno ciclico, sin
comienzo ni fin [...] una repeticion sin fin de lo mismo, pero nada nuevo,
definitivo, redentor” (Lowith 2013:199). La dificultad para hallar sentido al
tiempo “historico” a partir de una posible vinculacion entre estas dos
visiones resulta sumamente complejo, dado el trasfondo tradicional y
espiritual en el que cada una de ellas se inscribe. Al asociar la escatologia
cristiana con la vision ciclica clasica o antigua, este pasaje de Ecuatorial,
no hace sino continuar y ahondar en la problematica que afecta al
pensamiento moderno, sobre una cierta imposibilidad de conferir sentido al
tiempo y al mundo a partir de la reunidn entre las concepciones de estas dos
tradiciones. Por lo que, forzosamente, quizas, la comprension de este pasaje
esté atravesada por la confusa cuestion de la decision, que se le presenta al
pensamiento moderno, entre elegir el caudal espiritual de la tradicion
clasica o cristiana, o de reconocer la inconcusa pérdida de los modos de
comprension tradicionales. Sobre esta problematica, sostiene Karl Lowith
que,

El pensamiento moderno es atraido aun hoy por ambos
simbolos: la cruz y el circulo, y la historia espiritual de la
humanidad occidental es un renovado intento por mediar entre
Antigliedad y cristianismo. Este intento estd condenado al
fracaso a no ser mediante un acuerdo entre términos por
principio inconciliables. Tanto Nietzsche como Kierkegaard
han mostrado que es esencial la decision originaria entre
cristianismo y paganismo. Pues ;como podria conciliarse la
antigua teoria de la eternidad del mundo con la fe cristiana en
la creacion, el ciclo con el éschaton y el reconocimiento
pagano del fatum con el deber cristiano de la esperanza? La
razon de la incompatibilidad radica en que la vision clasica del
mundo se dirige a lo visible, mientras que la Weltanschauung
cristiana no es ninguna Anschauung, es decir, una vision, sino
esperanza y la fe en lo invisible (2013:202).

Podemos leer en esta intencionalidad de la técnica creacionista que
configura, a partir de los términos o simbolos apocalipticos biblico, una
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formula ciclica del tiempo, lo que Mircea Eliade concibe como reacciones
artisticas e intelectuales que se producen en el siglo XX contra las
concepciones lineales del tiempo histéorico y que promueven el
resurgimiento de un interés por las teorias de los ciclos (2015:167). Las
ideas de ciclo, fluctuacidn, oscilacion periddica, que preocupan a las
disciplinas econdmicas, histéricas y politicas, como a las literarias y
filosoficas, la idea del eterno retorno, traida al escenario intelectual
finisecular por Nietzsche, conseguirian, para Eliade, revalorizar el mito de
la periodicidad ciclica del tiempo, incluso el del eterno retorno, en la
medida que, “la formulaciéon en términos modernos de un mito arcaico
delata, por lo menos, el deseo de hallar un sentido y una justificacion
transhistorica a los acontecimientos historicos” (2015:169).

Este interés por conferir sentido al tiempo reviviendo o reactualizando las
antiguas visiones (transhistoricas) de las sociedades ciclicas o de las
religiones cosmicas, sellaria, para Jacob Taubes, el mundo cristiano, pues
solo “al final de la historia de Europa, puesto que la sustancia cristiano-
apocaliptica estd consumada, vuelve a emerger el simbolo del eterno
retorno de lo idéntico” (2010:36). En esta misma linea, Karl Lowith
considera que es el efecto de una voluntad contraria al cristianismo
contemporaneo lo que provocd en Nietzsche la repeticion de una idea que
habia sido el fundamento del pensamiento pagano (2013:269-270). Pero
mientras que, para los griegos, el eterno retorno de lo idéntico, basado en el
movimiento circular de los astros, revelaba la plenitud sagrada de un logos
eterno y universal; para Nietzsche, en cambio, sefala Lowith, “el eterno
retorno es el ‘mds espantoso’ pensamiento y el ‘peso mas pesado’, porque
contradice su voluntad de una redencion futura” (2013:272). Por otro lado,
las visiones sobre los ciclos cosmicos—doctrina comun que se elabora en
las especulaciones presocraticas: Anaximandro (apeiron), Empédocles,
Heréaclito, que pervive en el pitagorismo primitivo y en Platdén, como en el
mundo romano neopitagérico y el neoestoicismo—agrupadas bajo la idea
de la renovacion periodica del universo, para Mircea Eliade, constituyen
actitudes de defensa ante la historia o ya efectivamente doctrinas
antihistoricas (2015:140-145). El estudio de Eliade en torno a estas
doctrinas, le permite concluir que, la idea de la repeticion eterna
mantendria, de manera mas compleja y desarrollada, el régimen ontoldgico
del arquetipo que poseia la espiritualidad arcaica, “en cierto sentido,
[sentencia Eliade] hasta puede decirse que la teoria griega del eterno retorno
es la variante ultima del mito arcaico de la repeticion de un gesto
arquetipico” (2015:144).

La reaparicion de teorias ciclicas en el pensamiento y en la literatura
contemporanea, parece operar como una especie de efecto inverso al
producido, al interior de la historia de las religiones, la introduccion del
pensamiento profético judio en el contexto de las antiguas culturas
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orientales. Jacob Taubes sefiala que, Israel s6lo una vez que hubo roto con
la esfera vital de las antiguas culturas o religiones miticas astrales—del
eterno retorno de lo idéntico—, dio inicio a una concepcién del mundo
como historia (2010:36): “la historia se vuelve para él el centro en torno al
cual todo se mueve. Las celebraciones que Israel adopta del ambito egipcio,
babilénico y cananeo cobran un sentido completamente nuevo a través de
la fundamentacion histérica. El mito oriental, que describe el ciclo de la
naturaleza que retorna eternamente, se inscribe en la estructuracion
histérica de Israel” (2010:36-37). Para Gerhard von Rad, Israel adquirio la
concepcion de un espacio histérico lineal, no por medio de una deduccién
filosofica o mitologica, sino a través del encadenamiento o amalgama de
tradiciones sobre los hechos salvificos particulares, que se habian venido
celebrando en el culto, dentro de una sucesion historica (1973:140). Israel
elabor6 la imagen de una historia “lineal” mediante la sucesion de hechos
que Dios realizo para la salvacion de su pueblo, de los cuales se tenia
memoria: “esa conviccion de que Israel no se fundamentaba en un suceso
unico, sino que le habia precedido un largo camino, es decir, una historia,
significa un paso trascendental” (1973:140). Aquella construccion sucesiva
de los hechos salvificos provenientes del culto, al interior de una
concepcion cronologica lineal de la historia, supuso el quicbre de la
experiencia “temporal” auspiciada por el culto, basada en la actualizacion
y la simultaneidad de aquellos hechos salvificos, “segin la cual el
participante en la fiesta podia penetrar realiter en el suceso salvifico, (jen
el suceso salvifico, y no en una sucesion continuada!); pues el culto arcaico
es por esencia ‘antihistorico’” (Von Rad 1973:142). A partir de esta
construccion histdrica, que podriamos nombrar el relato sobre los hechos
salvificos, se puede representar aquel paso historico trascendental en la
historia de las religiones, la modificacion desde una experiencia cultica a
una comprension lineal y cronologica de la historia.

De acuerdo con el analisis propuesto por Mircea Eliade para este fenomeno
de “historizacion” del pensamiento judio, éste considera que es a partir del
profetismo judio propiamente tal en el que emerge una comprension de los
acontecimientos historicos como “hechos irreversibles y validos en si
mismo”, pero s6lo en tanto son “una nueva manifestacion de la voluntad
divina en el tiempo” (2015:170). Las reacciones intelectuales y literarias
del siglo xx, tras el paulatino desgaste de la vision lineal del tiempo
judeocristiano, pero también frente a un creciente escepticismo intelectual
generado por las teorias progresistas ilustradas y positivistas de la
historia—en la medida que, continuemos comprendiendo éstas de acuerdo
con la tesis de Karl Lowith, para el cual, las filosofias modernas de la
historia no son sino secularizaciones del modelo (biblico) escatologico
judeocristiano (2013:14)—, parecen poner en cuestion tanto la idea de la
razon y del progreso indefinido de inclinacion futura como también la idea
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de un orden providencial (personalismo) como motores y agentes de la
historia. Mircea Eliade cree encontrar en este interés por las antiguas
visiones ciclicas, “mas que una resistencia a la historia, una rebelion contra
el tiempo histdrico, una tentativa para reintegrar ese tiempo historico,
cargado de experiencia humana, en el tiempo césmico, ciclico e infinito”
(2015:175). Se podria hablar desde aqui que el renovado interés de la
literatura contemporanea por las doctrinas sobre los ciclos cosmicos emerge
de la crisis de la conciencia histdrica de raiz judeocristiana.

Si bien las reacciones artisticas e intelectuales propias de la época pueden
servir de factores contextuales que nos permitan comprender este pasaje de
Ecuatorial, y distinguir el trasfondo tedrico que pudiese estar a la base de
aquel procedimiento lingiiistico de la técnica creacionista que transporta
los términos o simbolos apocalipticos, desde una vision lineal del tiempo a
una formula temporal ciclica, con la que, a nuestro parecer, se pretende
conferir sentido al tiempo historico y servir de expresion poética que ilustre
el transito desde una era que acaba a otra que comienza, consideramos que
esta formula ciclica en Ecuatorial esta aludiendo por completo a los ciclos
de la naturaleza, que se regenera periddicamente, empezando siempre de
nuevo (Eliade 2015:180). Con esta formula temporal, este pasaje del
poema, postula una especie de reintegracion del tiempo historico a los
modos ciclicos de la naturaleza. Nos da pie para confirmar esta cuestion, el
hecho que esta vision seguiria de cerca la concepcidn creacionista
huidobriana, concentrada en la idea de no imitar a la naturaleza en sus
efectos sino en su modo de proceder. Este pasaje del poema refleja una
nocién del tiempo que pone en suspenso la vision biblica lineal, en tensioén
entre un principio y un final como meta, y se asocia con los ciclos de la
naturaleza, con la idea de un proceder natural.

Podriamos concebir entonces que la intencionalidad que persigue este uso
de los términos y simbolos apocalipticos, buscase eliminar los presupuestos
teologicos—provenientes del monoteismo biblico y del lenguaje
apocaliptico neotestamentario—de la concepcion del tiempo historico—asi
como antes lo ha hecho de manera indirecta al anular y extinguir a sus
representantes en las esferas de lo politico y lo religioso—, como un intento
por liberarse de los ultimos vestigios de la cultura judeocristiana.
Podriamos, en efecto, concebir esta formula ciclica, en este pasaje del
poema, como un esfuerzo intelectual por borrar la idea de un personalismo
divino que interviene en los acontecimientos historicos a través del castigo
o la recompensa; deshacer el escenario moral de las acciones humanas
frente a Dios o ya conferir sentido al sufrimiento provocado por las
catastrofes cosmicas, naturales o las injusticias sociales como signos de una
voluntad divina que rige el curso de los acontecimientos historicos y
naturales. La formula ciclica, en este pasaje del poema, pareciera acabar
con la figura de un teismo soberano del cosmos y de la historia, propia de
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las elaboraciones del lenguaje de la apocaliptica. Pero, acaso esta especie
de retorno a los ciclos de la naturaleza no supondria, en definitiva, depositar
el sentido ultimo del tiempo, del mundo y de la condicién humana de igual
modo a un poder superior, destino, deismo o fatum inexorable que domina
sobre la historia. Destino del cual “no disponemos sino que nos gobierna,
entonces el fatum [como sentencia Karl Léwith] es comparable con la
providencia divina” (2013:242), pues ambos actian como fuerzas
superiores que sustentan y dirigen el tiempo y el mundo*?®. Si esta formula
ciclica en el poema pretende aludir a aquella fuerza superior que domina el
fluir del tiempo y del mundo, en qué lugar quedaria entonces la vision
moderna, para la cual los acontecimientos histéricos no se rigen ni por el
destino ni por la providencia divina, sino por las acciones y decisiones
humanas (Lowith 2013:22); en qué lugar apareceria la responsabilidad
historica que cabe a la humanidad de construir, forjar, y decidir su propio
futuro; qué sucederia entonces con la misma consideracion de los hechos
historicos como fendmenos tnicos € irreversibles, con la idea del futuro
como desarrollo, proyecto y avance progresivo del tiempo, como
consumacion de las acciones, deseos y esperanza; e incluso, qué sucederia
con la programatica creacionista de crear lo nuevo, lo ain no hecho, si todo
vuelve continuamente a repetirse. No llevaria acaso esta formula ciclica a
profundizar cada vez mas en el problema modemo entre libertad y
necesidad, eleccidon y destino, como una especie de retorno al viejo dilema
entre providencia divina y libre albedrio. Esta formula ciclica supone y
evidencia la problematica moderna en torno a como ha de insertarse la
voluntad libre y creadora humana en el ciclo suprahistorico de un eterno
retorno. En sus escritos de juventud, Nietzsche planteaba asi el dilema entre
libertad creadora de la historia y fatum o necesidad universal,

En la voluntad libre se cifra para el individuo el principio de
la singularizacion, de la separacion con respecto del todo, de

48 Como distingue Mircea Eliade, el conjunto de las teorias ciclicas refieren a un
mismo ambito y a una misma preocupacion: dotar de sentido a los sufrimientos y
a las transformaciones sociales provocadas por los acontecimientos histéricos, “ya
sea que la historia esta regida por la marcha de los astros, o pura y simplemente por
el proceso cosmico, que reclamaba necesariamente una desintegracion fatalmente
vinculada a una integraciéon original, ya esté sometida a la voluntad de Dios,
voluntad que los profetas hubieran podido entrever, etc., el resultado era el mismo:
ninguna de las catastrofes que la historia revelaba era arbitraria. Los imperios se
construian y se hundian, las guerras provocaban sufrimientos sin ntmero, la
inmoralidad, la disolucién de las costumbres, la injusticia social, etc., se agravaban
sin cesar, porque todo eso era necesario, es decir, querido por el ritmo césmico,
por el demiurgo, por las constelaciones, o por la voluntad de Dios” (2015:154-155).

270



IL. LA POETICA CREACIONISTA Y SUS RELACIONES CON LA TRADICION LITERARIA

lo ilimitado; el fatum, sin embargo, pone otra vez al hombre
en estrecha relacion organica con la evolucion general y lo
obliga, en cuanto que ésta busca dominarlo, a poner en marcha
fuerzas reactivas; una voluntad absoluta y libre, carente de
fatum, haria del hombre un dios; el principio fatalista, en
cambio, haria de €l un autéomata (2016:301).

Quizas estas dificultades y problemas para hallar sentido al tiempo historico
y al mundo, a partir de esta formula ciclica elaborada por medio de los
simbolos apocalipticos biblico, que atrae paraddjicamente, en una misma
imagen poética, la escatologia cristiana con las antiguas concepciones del
mundo pagano; forman parte de la incertidumbre, confusion y del
pesimismo, al parecer, que expresan los versos que siguen a esta formula
ciclica,

Quién dira todo lo que en un astro ha pasado

Sigamos nuestra marcha
Llevando la cabeza madura entre las manos

Sin resolver atn el apremiante dilema por saber el sentido ultimo de los
acontecimientos humanos, si son regidos por un orden providencial
redentor, que dirige y sella el tiempo y la historia; o por las fuerzas
superiores de un orden natural que domina el curso del tiempo y los
acontecimientos mundanos, este pasaje de Ecuatorial se cierra con la vision
apocaliptica de un nuevo signo, el cual, pretenda dirigir, talvez, como nueva
fuerza superior, los destinos de la sociedad moderna; las acciones,
decisiones y sufrimientos humanos, como también, orgullosa y
opresivamente, controlar para su propio beneficio los recursos de la
naturaleza. Aquel signo de la nueva era de la técnica industrial, que canta
en el ocaso del mundo antiguo,

EL RUISENOR MECANICO HA CANTADO

b) Fin inminente — fin inmanente: el tiempo de la
crisis. Modelo temporal de transicion escatologica 'y
desgaste del paradigma de concordancia en las
ficciones literarias modernas

La idea del Fin en el poema sigue siendo una promesa de recomenzar,
continia de esta manera con el modelo apocaliptico escatologico biblico,
sefiala el transito desde la desolacion (circunstancias del presente) a la
renovacion (futura) del tiempo. Los tipos apocalipticos basados en el
esquema (decadencia—transicion—renovacion) (Kermode); el paso desde
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la angustia a la felicidad propia del argumento escatologico (Eliade), o del
“cambio de fortuna” (Mowinckel); como modelos tradicionales con el que
proyectar las angustias y sufrimientos actuales a la esperanza de un futuro
redentor que transforme las actuales condiciones negativas del presente. Sin
embargo, este pasaje del poema, introduce una diferencia significativa con
respecto a la idea del Fin en el lenguaje de la apocaliptica. El fin deja de
comprenderse aqui a partir de las connotaciones biblicas de cumplimiento
y consumacion definitivas del tiempo histérico, como hemos sostenido a lo
largo de nuestra lectura del poema; pero, por otro lado, podriamos
reconocer ademas que, esta formula ciclica logra modificar
cualitativamente la naturaleza del Fin apocaliptico, pues, en ella, el fin
pierde su caracter de inminente, para concebirse de forma inmanente. El fin
ejerce una continua actuacion en el orden del tiempo y la historia—cudntas
veces—como si el tiempo mismo llevase adherido en si el fin, por lo que
éste se despoja de sus notas temporales venideras conclusivas, para
configurarse de una manera activa, constante y procesual. Esta
modificacion cualitativa de la idea de Fin no elimina el modelo
apocaliptico, sino, mas bien, diferencia el acento dado a sus connotaciones
temporales. La idea de un fin inmanente supone conceder mayor énfasis al
caracter apocaliptico-escatologico de ftramsicion (entre decadencia y
renovacion) y a sus elementos esenciales de variacion y cambio, como
fenémeno y experiencia mas propia y permanente del tiempo.

Una lectura como la que proponemos nos acerca al estudio que Frank
Kermode realiza sobre las ficciones literarias y sobre las ficciones en
general en su obra The Semnse of an Ending, en la que analiza las
transformaciones y continuidades del paradigma apocaliptico en la cultura
de occidente y problematiza las relaciones que establece entre teologia,
politica y literatura, los cambios y pervivencias de aquel modelo
tradicional. Kermode cree encontrar en esta transformacion cualitativa del
modelo apocaliptico, de fin inminente a fin inmanente, el origen de la
moderna nocién de crisis (2000:33). Esta surgiria a partir del progresivo
debilitamiento de las predicciones apocalipticas sobre el fin, lo cual
conlleva a que resulte cada vez mas dificil “concebir el final como un hecho
historico inminente” (2000:35). En este sentido, para Kermode, se piensa
en términos de crisis mas que de fines temporales absolutos, cuando
hablamos de una nocién del fin como inmanente. Paul Ricoeur, al tratar con
esta problematica abierta por la obra de Frank Kermode, considera que este
concepto de “‘crisis’ no sefala la ausencia de todo fin, sino la conversion
del fin inminente en fin inmanente” (Ricoeur 1987:50), por lo cual, en esta
definicion, los rasgos que posee el fin en el modelo apocaliptico contintian
operando, pero desplaza “los recursos de su imagineria sobre los ultimos
tiempos—tiempos de ‘terror’, de ‘decadencia’ y de ‘renovacion’—, para
convertirse en un mito de la crisis” (Ricoeur 1987:48). La nocién moderna
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de crisis, como un fendémeno (o experiencia) inmanente a la naturaleza
misma del tiempo, se recubre con los rasgos que en el Apocalipsis
pertenecian so6lo al fin inminente que sellaria y cumpliria el tiempo
histérico. En este sentido, para Kermode, “los momentos que llamamos
crisis son finales y principios” (2000:98), aquello que constituye un
auténtico final, se convierte en un auténtico principio (2000:98); mientras
que, para Ricoeur, “es mas bien el tiempo de la “crisis” el que reviste los
rasgos de cuasi-eternidad, que, en el apocalipsis, no pertenecian mas que al
fin, para convertirse en el verdadero tiempo dramatico” (Ricoeur 1987:49).
Podriamos sostener que esta modificacion conceptual en la comprension
del Fin apocaliptico acentua el caracter transicional que posee la idea de fin
para la apocaliptica. Intensifica, de este modo, la variacion, el cambio, entre
catastrofe y renovacion, como factores elementales para comprender la
nocion de crisis moderna. Para Kermode, “la ficcion de la transicion es
nuestra manera de registrar el convencimiento de que el final, mas que
inminente, es inmanente” (2000:102). Este critico britdnico percibe en esta
modificacion del modelo apocaliptico, en el concepto de crisis y en la
ficcion de transicion “la apoteosis contemporanea del joaquinismo: la
creencia segun la cual la propia época es de transicion entre dos periodos
principales se transforma en la creencia de que la transicion misma se
convierte en época, en saeculum” (Kermode 2000:102).

Kermode sefiala que esta transformacion en la naturaleza del Fin
apocaliptico, que estaria a la base del concepto de “crisis” moderno, surgiria
a partir del debilitamiento o la falta de confirmacion de las predicciones
apocalipticas literales. Este fendmeno, que Jacob Taubes nombra y
problematiza, al interior de la tradicidn cristiana, como “‘el acontecimiento
que no acontece” (Taubes 2010:93), fue ya objeto de una aguda experiencia,
en la época del mismo Jesus, y por las comunidades de los primeros
cristianos. Para Taubes, el “acontecimiento que no acontece”: la parusia, (o
el advenimiento del reino de Dios), resulta ser “la historia mas interna del
cristianismo” y contendria “los intentos de captar esta no-llegada en una
interpretacion cristiana” (2010:93). La falta de confirmacion de las
predicciones literales no agota ni desacredita el modelo apocaliptico, sino
mas bien, lo modifica y problematiza como fin continuamente aplazado. De
este modo, la falta de confirmacion del Fin apocaliptico propicié la cautela
de los exégetas frente a las interpretaciones literales del Apocalipsis, su
rechazo a las predicciones basadas en calculos aritméticos y, sobre todo, a
recalcar la advertencia de la escatologia apocaliptica, de que el Fin no
estaba sujeto a la prediccion humana; enfatizando, de este modo, su caracter
de imprevisible: “De ese dia y hora nadie sabe”, “llegara como ladron”.

Este fendémeno de un continuo aplazamiento del Fin apocaliptico, en el
ambito de las respuestas teoldgicas contemporaneas al Apocalipsis, ha
contribuido la emergencia de lo que Frank Kermode designa como
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“escepticismo clerical” (2000:20), es decir, una actitud escéptica en torno a
las interpretaciones literales del texto biblico, que se opone a las
expectativas miticas o “ingenuas” basadas en las esperanzas apocalipticas
por el inminente Fin del mundo. Este escepticismo produce esta
modificacion cualitativa en el modelo historico-temporal apocaliptico
como también favorece el predominio teoldgico (intimista) de una
escatologia individual y espiritual, que inclina mayormente su
preocupacion por la muerte personal y descuida las implicaciones socio-
histéricas y politicas que posee el modelo originario o tradicional de la
apocaliptica. Para Kermode, siguiendo en esto el proceso de
desmitologizacion del Nuevo Testamento propuesto por el tedlogo
protestante Rudolf Bultmann, aquel “escepticismo de los clérigos”, seria la
clave para comprender la tendencia a considerar “el fin como algo que
sucede a cada instante” o que “esta presente en todo momento” (2000:33-
34). De este modo, segun Kermode, el mundo moderno refleja, en forma
bastante parecida, la manera en la que Pablo vio a los primeros cristianos,
“hombres sobre quienes han llegado los fines de los tiempos” (2000:34).

Al relacionar la teoria de las ficciones literarias con la teoria de las ficciones
en general (Kermode 2000:44), y al conceder a la accion de un escepticismo
intelectual el factor en la condicion cambiante de una ficcion literaria
(Kermode 2000:128), Kermode considera que la modificacion escéptica de
una ficcidén paradigmatica tradicional tendria que ser visible tanto en las
interpretaciones teologicas al Apocalipsis como en otros d&mbitos literarios
(2000:32). De este modo, encuentra una manifestacion equivalente de esta
modificacion teologica del modelo apocaliptico sobre el fin, (en tanto
ficcion sobre el tiempo histérico lineal), en la crisis que se produce en la
literatura moderna en torno a las formas paradigmaticas de las ficciones
literarias determinadas por un fin. El Apocalipsis, como tltimo libro de la
Biblia y como final de la historia dramatica narrada en ella, funciona, en
este sentido, para Kermode, como tipo y como fuente de estas ficciones
literarias (2000:18). Considera que el modelo de historia que configura la
Biblia, elabora, en términos ideales, “una estructura enteramente
concordante, con un fin en armonia con el medio, y un medio, con el
principio y el fin. El fin, el Apocalipsis, se considera tradicionalmente como
el resumen de toda la estructura” (2000:18). Esta estricta concordancia entre
principio, medio y fin representa, para Kermode, el esquematismo
tradicional que rige la inteligencia narrativa como la teoria de la trama,
ademas constituye el sustrato elemental de “nuestras ficciones explicativas,
en particular cuando pertenecen a tradiciones que tratan el tiempo historico
como primordialmente rectilineo y no ciclico” (kermode 2000:43). La
modificacion escéptica que la literatura moderna realiza sobre este
esquematismo narrativo tradicional, afecta, en el plano de la composicién
literaria, a los &mbitos del cierre o desenlace de la obra e intensifica, con
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ello, el conflicto con el paradigma de concordancia, en tanto esquema de
orden para la configuracion de la obra literaria. Este desgaste del modelo
apocaliptico y de su paradigma tradicional de concordancia, fendmeno que
Kermode designa como el “escepticismo de los literatos™ (2000:32), en
cuanto promueve la busqueda de relaciones siempre cambiantes entre una
ficcion y los paradigmas literarios, lo observa a partir de la tragedia
elisabetiana, en especial las obras de Shakespeare, hasta las novelas
contemporaneas de Sartre, Camus, Robbe-Grillet (entre otros).

Por otro lado, el escepticismo moderno en torno a la nocion de fin y al
paradigma de concordancia como esquema de orden de las ficciones
literarias, consigue ademas debilitar el modelo tradicional de construccion
de la trama basado en la teoria del mythos tragico que Aristoteles define en
el capitulo sexto de la Poética. En este capitulo, mythos, como habiamos
sefialado en el planteamiento del problema de esta investigacion, aparece
vinculado a la nocién de mimesis y se define como “imitacion de la accion”
(mimesis praxeos) y como “la composicion de los hechos” (Poét., 50a, 4-
5). Paul Ricoeur sostiene que, “la definicion del mythos como disposicion
de los hechos subraya, en primer lugar, la concordancia. Y esta
concordancia se caracteriza por tres rasgos: plenitud, totalidad y extension
apropiada” (1995:92). Estos tres rasgos que definen la concordancia en la
disposicion (o composicion) de los hechos, la expone Aristoteles en la
definicidon que entrega de la tragedia en el séptimo capitulo de la Poética:
“la tragedia [—sostiene—] consiste en la representacion de una accion
llevada hasta su término (zeleias), que forma un todo (%oles) y tiene cierta
extension (megethos)” (Poét., 50b, 23-25)*°. La nocién de “todo” en esta
definicion de la tragedia es la que particularmente nos proporciona el
modelo de concordancia que precisa la disposicion de los hechos como el
vinculo interno de la trama. Para Aristoteles, “todo” (holos) es “lo que tiene
principio, medio, fin” (Poét., 50b, 26).

Principio es lo que no sigue necesariamente a otra cosa, sino
que otra cosa le sigue por naturaleza en el ser o en el devenir.
Fin, por el contrario, es lo que por naturaleza sigue a otra cosa,
0 necesariamente o las mas de las veces, y no es seguido por
ninguna otra. Medio, lo que no sélo sigue a una cosa, sino que
es seguido por otra.

49 Cito, en esta oportunidad, de acuerdo a la traduccion que Paul Ricoeur entrega
en el primer volumen de Tiempo y narracion (1995:92). Por otro lado, continuo, a
lo largo de esta investigacion, con la traduccion que Ricoeur realiza de mythos
como trama (1995:83). La traduccion de este pasaje en la edicion castellana de
Valentin Garcia Yebra dice: “la tragedia es imitacion de una accién completa y
entera, de cierta magnitud”, véase (1999:152).

275



1. LA POETICA CREACIONISTA Y SUS RELACIONES CON LA TRADICION LITERARIA

Es, pues, necesario que las fabulas [mythos] bien construidas
no comiencen por cualquier punto ni terminen en otro
cualquiera, sino que se atengan a las normas dichas (Poét.,
500, 27-35).

Antes habiamos visto, siguiendo a Paul Ricoeur, cémo la mimesis se
correspondia con el mythos y el caracter de operacion o actividad que les
conferia a ambos conceptos la poiesis, considerada como “arte de construir
las tramas”, de acuerdo a las artes de composicion. Bajo esta premisa,
debemos distinguir que el modelo de orden que configura la idea de “todo”,
en este pasaje de la Poética, continua con una nocion operativa del mythos
tragico. La unidad de la accion (como un todo) que la tragedia representa,
se organiza en un orden estrictamente logico, que excluye cualquier
consideracion temporal, en donde la sucesion o ilacion entre los hechos, se
establece de acuerdo a un encadenamiento causal regido por los criterios de
lo necesario y de lo verosimil. Esta exigencia de una conexion ldgica entre
los hechos debe surgir de la misma estructura de la composicion. Por tanto,
el caracter de necesidad no se infiere de los acontecimientos del mundo,
sino que se aplica a los acontecimientos que la trama hace contiguos
(Ricoeur 1995:93). Este orden logico en la estructura de la trama nos lo
confirma el mismo rasgo que define la operatoria de lo que Aristoteles
designa como “cambio” (metaballein 5la, 14; metabasis, 52a, 16;
metabole, 52a, 23) del infortunio a la dicha o viceversa—en tanto medio
concordante entre principio y fin de la trama—y la nocién de término
(horos) que regula la extension o magnitud (megethos) de la composicion.
Para Aristételes, “la magnitud en que, desarrolldndose los acontecimientos
en sucesion verosimil o necesaria, se produce la transicion (metaballein)
desde el infortunio a la dicha o desde la dicha al infortunio, es suficiente
limite (horos) de 1a magnitud” (Poét., 5S1a, 12-15). La accién que la tragedia
representa so6lo llega a su término cuando produce la dicha o el infortunio,
pero dicho término debe estar precedido por la operacion del “cambio” de
fortuna, que en la teoria de la trama “compleja” (Poét., 52a, 16), ira
acompafado de peripecia (peripeteia), de agnicion (anagnorisis) o de
ambas. Estas operaciones serdn fundamentales para comprender, lo que
Ricoeur designa, al interior de la tragedia, el juego de la discordancia dentro
de la concordancia (1995:97-102). Para Aristételes, estas operaciones de
“cambio” en la trama “compleja”, “deben nacer de la estructura misma de
la fabula, de suerte que resulten de los hechos anteriores o por necesidad o
verosimilmente. Es muy distinto, en efecto, que unas cosas sucedan a causa
de otras o que sucedan después de ellas” (Poét., 52a, 18-21). Esta tltima
oposicion es la que define la estructura de la trama como vinculo logico de
causalidad entre los acontecimientos. Modelo que Aristoteles utilizara para
distinguir la diferencia entre trama tnica y trama episodica (Poét., 51b, 33-
35). Para Paul Ricoeur, “ahi reside la oposicion clave: “Uno después de
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otro”, “uno, causa de otro” (di’allela, 52a, 4). Uno después de otro es la
sucesion episddica y, por lo tanto, lo inverosimil; uno a causa de otro es el
encadenamiento causal y, de ahi, lo verosimil [...] la universalidad que
comporta la trama proviene de su ordenacion; ésta constituye su plenitud y
su totalidad” (1995:96).

La disposicidn de los hechos de acuerdo a un modelo de concordancia entre
las partes del poema y a un orden causal de ilacion entre los acontecimientos
organiza el mythos tragico bajo criterios l6gicos que definen la exigencia
de coherencia interna en la estructura de la composicién poética. De este
modo, la accion que la tragedia representa, configura por el mythos la
universalidad de los criterios de lo necesario y de lo verosimil que
proporciona la ilacion entre los acontecimientos. Tal universalidad
proviene, como sefiala Paul Ricoeur, de una inteligibilidad apropiada al
campo de la praxis, de la sabiduria practica, de la phronesis, mas que de
una logica cercana al Organon o a la theoria (1995:94). Se trata de una
universalidad fundada por el decir poético que representa la accion por la
composicion de los hechos en una trama. Ella instaura lo necesario cuando
“la estructura de la accidén descansa en el vinculo interno a la accion y no
en accidentes externos” (1995:96). La teoria del mythos tragico en la
Poética viene a confirmar la importancia de la accion por sobre los
personajes y los caracteres de la tragedia. De este modo, para Ricoeur,
“seria un rasgo de la mimesis buscar en el mythos no su caracter de fabula,
sino el de coherencia” (1995:96).

Como sabemos, la investigacion que Aristoteles desarrolla sobre el mythos
abarca sélo los géneros de la epopeya, la comedia y la tragedia. Por otro
lado, subordina los episodios, pensamientos y caracteres a la trama en tanto
representacion de la accion. Por lo tanto, el desgaste de este modelo de
concordancia clasico se acrecienta notablemente con la aparicion del género
de la novela moderna. La variedad de procedimientos que ésta impulsa,
modifica los criterios de composicion y de expresion temporal como
también las exigencias logicas de causalidad, totalidad y finalidad de las
convenciones heredadas. La novela moderna atiende en mayor medida a los
incidentes, los acontecimientos episodicos y la narracion de los caracteres
por sobre la trama de la composicion. Bajo la denominacion de caracter,
Paul Ricoeur, sefala tres expansiones que desarrolla el género novelesco
respecto al modelo clasico. La incorporacion de la esfera social en la que
se despliega la accion, promovido por la novela picaresca, la cual recurre
ya no a la representacion de personajes o héroes legendarios sino a la
narracion de vidas corrientes, de mujeres y hombres del pueblo. Tanto ésta
como la expansion sucesiva generada por la novela educativa (Schiller,
Goethe), amplian la férmula narrativa del caracter y el interés por una
complejidad episddica mayor. Por ultimo, sefiala Ricoeur, la novela del
flujo de conciencia, desarrollada principalmente en el siglo XX y que tiene
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por centro la obra de Virginia Woolf, en la que se despierta un interés por
la personalidad inacabada, desplegando una descripcion de los planos de
conciencia, de subconsciencia y de inconsciencia, en los que la
preocupacion por la trama aparece desacreditada definitivamente (1987:24-
26). Sin embargo, considera que “en estas expansiones sucesivas del
caracter a expensas de la trama, nada escapa al principio formal de
configuracion y, por tanto, al concepto de construccion de la trama. Hasta
me atreveria a decir que nada nos aparta de la definicion aristotélica del
mythos como la ‘imitacién de una accion’” (1987:26). Competen, en
definitiva, los cambios de fortuna, que la conducta de los personajes
produce, como la transformaciéon moral de la personalidad y la
introspeccion de la conciencia o la escabrosa exploracion de lo
inconsciente, a la accidon; a un principio formal de composicion que
continta operando en la estructuracion de las variaciones y los cambios que
afectan a los caracteres y personajes. Los procedimientos configuradores de
la novela engendran aun “totalidades singulares capaces de producir un
‘placer propio’” (1987:26), por lo que, la misma expansion sucesiva del
caracter en el desarrollo historico de la novela moderna no agota la teoria
de la trama como correlato de la inteligencia narrativa en la cultura
occidental (1987:27). Sigue ésta actuando, a pesar de sus diferentes
modificaciones y extensiones, como modelo de orden y de organizacion
formal de la accion narrativa.

Paul Ricoeur sefiala una razén mas velada que incidi6é en la reduccion,
desgaste y transformacion del concepto clasico de trama. Alejando a ésta
de ser concebida simplemente como historia (fabula), esquema o resumen
de los incidentes. Aquel proceso lo observa desde el surgimiento del género
novelesco y hasta su despliegue en el realismo del siglo XIX. La reduccion
de la trama durante este periodo se vuelve visible, una vez se identifica
como en la investigacion literaria domina un problema mas urgente que el
del arte de componer: el problema por la verosimilitud (1987:27). Este
interés por lo verdadero sustituye la preocupacion por la composicion
formal de la trama, al promover como objetivo la fidelidad en la
representacion de la realidad. Este objetivo buscaba igualar el arte a la vida
y se presentaba en claro desafio contra las convenciones literarias, en
particular, “contra lo que se entendia por trama, con referencia a la epopeya,
a la tragedia, y a la comedia bajo sus formas antigua, elisabetiana o clasica
(en el sentido francés de la palabra)” (Ricoeur 1987:27). Sin embargo, al
igual que el destino que afecta a las nociones elementales del modelo
apocaliptico, los problemas de la composicion narrativa, sostiene Ricoeur,
no estaban abolidos; solo se habian desplazado (1987:27). El alejamiento
de la nocidn de trama en favor de lo verosimil por sobre las convenciones
literarias traera consigo nuevos problemas en torno a las condiciones
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formales de una representacion veridica de la realidad y, con ello,
inevitablemente, la formulacion de nuevas convenciones para su desarrollo.

Aquel interés por lo verosimil en la novela moderna, en tanto
representacion fidedigna de la realidad (cotidiana), posee una
correspondencia con las especulaciones teéricas de los filésofos empiristas
sobre el lenguaje. En ambos discursos es posible observar el esfuerzo
intelectual por desprenderse del canon y acercarse a la realidad, el
alejamiento de una reflexion universal y deductiva por una aproximacion
directa a la experiencia particular. Tanto Locke como Hume compartian
la conviccion de que el lenguaje debia ser purgado de sus elementos
figurativos para un verdadero conocimiento de las cosas. La confianza que
adquiere el valor referencial y directo del lenguaje para la representacion
de la realidad empirica se vincula con la voluntad que impera en el
empirismo por retornar el pensamiento conceptual a su presunto origen en
la experiencia de lo particular (Ricoeur 1987:29). La funcion referencial del
lenguaje y la experiencia se fundan como estrategia tedrica que busca el
completo acercamiento del pensamiento a la realidad. La lucha contra las
convenciones recibidas en la novela como en la filosofia empirista son
maximas que edifican el concepto de realidad a expensas de la tradicion y
como criterio de lo verosimil. Esta exigencia del lenguaje a la realidad se
vincula con el deseo de establecer la relacion mas exacta entre la obra
literaria y la realidad que imita. Para Ricoeur, esto ultimo, traeria la
reduccion y confusion del concepto de mimesis a la idea de imitacion-copia,
propia del clasicismo francés, en un sentido totalmente extrafio a la Poética
de Aristételes (1987:29). No obstante, el apogeo del realismo como pauta
y base de lo verosimil contribuy6é en la novela moderna, como sefala
Ricoeur, a una mayor reflexion en torno a las condiciones formales de
representacion de la realidad, como también a un aumento de refinamiento
en la composicién; “por tanto, (a) la invencion de tramas cada vez mas
complejas y, en este sentido, cada vez mas alejadas de la realidad y de la
vida” (1987:30). La propia busqueda de la representacion de la realidad en
contra de la convencionalidad acarrearia el incremento de las
convencionalidades para definir y juzgar la representacion, al tiempo que la
realidad que se busca, se ofusca; volviéndose cada vez mas complejo,
inaccesible y encubierto, el interés por una representacion fiel de la
realidad. La lucha contra las convenciones en nombre de lo verosimil
demostraria en definitiva la propia ilusiéon de proximidad que denota el
realismo al pretender igualar lo natural y lo verdadero, como también
desvelaria, por lo demas, el caracter convencional de aquel empefio. Para
Ricoeur, esto ultimo, poseeria como contrapunto, la toma de conciencia de
la novela como arte de ficcion (1987:31). Desde aqui, la conciencia del
artificio perturbara el interés realista, oponiéndosele y hasta destruyéndole.
Paraddjicamente, la historia moderna de las transformaciones de la trama
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revelaria que, “al principio era el objetivo representativo el que motivaba la
convencion; al final del recorrido es la conciencia de la ilusion la que altera
la convencidén y motiva el esfuerzo por liberarse de todo paradigma”
(1987:33). La historia que sigue al principio de lo verosimil, la fidelidad
por la realidad y a la edad de oro de los valores del realismo del siglo XIX,
concebiria la identificacion de lo convencional y de lo verosimil tan solo
como ficciones que ordenan el discurso literario. Invenciones, por tanto, lo
verosimil, la realidad y lo universal son ilusiones con las que asignamos
una trama al mundo y al espacio literario. En palabras de Frank Kermode,
son formas con las que pretendemos hallar sentido al mundo. La sensatez
de aquella empresa llevaria al desgaste de las nociones (logicas) de lo
necesario y de lo verdadero. Como senala Paul Ricoeur, “la verosimilitud
no es solo semejanza con lo verdadero, sino apariencia de lo verdadero”
(1987:32)

Se suele decir en la actualidad que s6lo una novela sin trama,
sin personaje ni organizacion temporal visible es mas
auténticamente fiel a una experiencia a su vez fragmentada e
inconsistente que la novela tradicional del siglo XIX. Pero
entonces, la defensa de wuna ficcidn fragmentada e
inconsistente no se justifica de modo distinto a como en otro
tiempo se hacia la defensa de la literatura naturalista.
Sencillamente, el argumento de verosimilitud se ha
desplazado: antafio, la complejidad social pedia el abandono
del paradigma clasico; hoy es la presunta incoherencia de la
realidad la que exige el abandono de todo paradigma (Ricoeur
1987:32).

El destino que depara a las nociones del modelo apocaliptico en la literatura
moderna pareciera tener una historia semejante al que afecta a las formas
elementales del modelo de concordancia del mythos tragico. Ambos
modelos se ven expuestos al desgaste y a la transformacion de acuerdo al
cambio producido por las expectativas y las exigencias del mundo moderno.
En este sentido, podriamos sostener que en la literatura moderna parece
operar un descrédito o falta de credibilidad en las expectativas
convencionales basadas en el aspecto esquematico acerca del fin o final de
la obra como paradigma (temporal) de orden (l6gico), configurador de
coherencia, consonancia y consumacion de la trama. Para Paul Ricoeur, “al
ser los paradigmas de composicion, en la tradicion occidental, paradigmas
al mismo tiempo de terminacion, se puede esperar que el agotamiento
eventual de los paradigmas se vea en la dificultad de concluir la obra”
(1987:42). Frank Kermode demuestra en su estudio como la literatura
moderna refleja esta falta de confianza en los fines y evidencia el paulatino
desgaste del modelo apocaliptico de consumacién y concordancia para las
ficciones literarias. Las ficciones modernas “representan en grado variable

280



IL. LA POETICA CREACIONISTA Y SUS RELACIONES CON LA TRADICION LITERARIA

ese falseamiento de las expectativas simples en cuanto a la estructura de un
futuro que constituye la peripeteia” (2000:32). Sin embargo, distingue
Kermode, aunque nuestras ficciones se han apartado de la simplicidad de

aquel paradigma, se han vuelto mas complejas y “abiertas”, “tienen aun y
9 <C

continuaran teniendo”, “una relacion real con ficciones mas simples sobre
el mundo” (2000:17-18).

El final mismo, en la actual creacion de argumentos, pierde su
ritmo, su tonica—o—dominante finalidad y lo consideramos,
tal como lo hacen los tedlogos en el caso del Apocalipsis, mas
como inmanente que como inminente. Asi, como veremos,
pensamos en términos de crisis mas que de fines temporales,
y nos preocupa mucho la sutil falta de confirmaciéon o la
peripeteia complicada. Luego nos preocupamos por el
conflicto entre el sistema determinista que sugiere cualquier
trama y la libertad de los personajes dentro de dicha trama de
elegir, y con ello alterar la estructura, las relaciones entre
comienzo, medio y final (2000:37)

Observemos a continuacion los ultimos versos que cierran Ecuatorial y
tratemos de distinguir el grado en el que perviven y se modifican las formas
paradigmaticas de la literatura apocaliptica y del modelo de concordancia
en el poema. Esto nos permitird reconocer como el debilitamiento de los
modelos tradicionales en la literatura moderna, genera una especie de
equivalencia entre los problemas que afectan a la trama en el ambito de la
composicion narrativa con los problemas del cierre en poética. El problema
sigue siendo la convencionalidad del Fin.

c) Continuidad y diferencia del modelo escatoldgico de
la apocaliptica y de las formas convencionales del
paradigma de concordancia en Ecuatorial

Aquella multitud de manos asperas
Lleva coronas funerarias
Hacia los campos de batalla

Alguien pas6 perdido en su cigarro
QUIEN ES
Una mano cortada
Dejé sobre los marmoles

La linea ecuatorial recién brotada

Siglo
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Sumérgete en el sol
Cuando en la tarde
Aterrice en un campo de aviacion

Hacia el solo aeroplano

Que cantara un dia en el azul
Se alzara de los afos

Una bandada de manos

CRUZ DEL SUR

SUPREMO SIGNO AVION DE CRISTO

El nifio sonrosado de las alas desnudas
Vendréa con el clarin entre los dedos
El clarin atn fresco que anuncia

El Fin del Universo*°

Estas ultimas imagenes—visiones—de Ecuatorial concentran en gran
medida las tensiones estructurales, los motivos y expectativas
fundamentales de la obra. Estas imagenes nos terminan por confirmar las
relaciones tematicas y estructurales que el poema posee con el Apocalipsis
biblico y con la tradicién apocaliptica. El hablante continta con aquella voz
y vision total, de horizonte codsmico y temporal; extensiva, infinitamente
abarcadora y masificadora. La primera secuencia de versos reune la
historia, la memoria y lo comunitario. Aquella multitud— que nos recuerda
el relato apocaliptico sobre aquella muchedumbre inmensa, de toda nacion,
razas, pueblos y lenguas, de pie delante del Cordero con vestiduras blancas
y palmas en sus manos (Ap 7,9)—porta exequias hacia esos campos de
batalla, que yaceran como hitos, de aquella amarga experiencia del horror
bélico y del sufrimiento humano, en la memoria de los tiempos. Mientras,
en un contraste simultaneo e imprevisto, los versos que siguen, constatan,
de manera desfasada, que en el cielo ha pasado fugaz como un cometa,
alguien perdido en su cigarro. Quién es. Tras la incertidumbre que deja la
senal de aquel sorpresivo suceso, emerge el tono de cierre que finaliza con
el pasado y la obra.

El poema nos ha traido desde las catastroficas imagenes de la guerra, donde
el nombre de la obra aparecia mencionado como la trinchera ecuatorial que

40 Ecuatorial, [302-323], pp. 503-504.
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dividia el espacio terrestre europeo, para luego hacernos ascender hasta el
alto cielo estelar; lugar en el que el titulo del poema se nos presenta como
el sendero equinoccial, que no so6lo separa en dos el globo terraqueo sino
también el cosmos y el tiempo historico. Ahora, el nombre del poema,
queda trazado por la mano—pluma—cortada del poeta, que raya la franja,
el limite: la linea ecuatorial, que nace al dejar tras de si y sellar, sobre el
antiguo marmol clasico, el pasado. Con aquella /inea ecuatorial recién
brotada que divide en dos el tiempo, la era. Como sostiene Oscar Hahn,
Ecuatorial es “metafora espacial del tiempo, una bisagra astrologica que
une y separa dos eras; extincion de una realidad y a la vez despegue de un
orbe nuevo” (1998:30); asimismo, Niall Binns, considera que el titulo de la
obra “remite a la nocion de un corte espacial, pero también, en el poema,
temporal, porque la ‘trinchera ecuatorial’ divide no s6lo zonas geograficas
sino también un antes y un después” (2010:112). El primer paso que
traspasa aquella linea temporal divisoria, emerge tras la sentencia de
caracter crepuscular: “Siglo / Sumérgete en el sol”, que cierra el antiguo
mundo cristiano. A la decadencia, a la extincion de la luz y al fenecer del
siglo, contrasta aquel ritmo ascendente, auroral, expansivo y comunitario,
auspiciado por el canto de aquel solo aeroplano, que despega (del mundo),
intrahistorico o intramundano—de los afios—, junto a una multitudinaria
bandada de manos que le celebran y acompafian. El poema nos proyecta
hacia un futuro, como /ugar antitético, que invierte y transforma la
angustiosa y catastrofica situacion presente, con el anuncio, como promesa,
de un nuevo tiempo; de un mundo y una humanidad renovada®!. Mantiene
de esta forma la importancia que adquiere el futuro para la perspectiva
escatoldgica de una historia de salvacion. Esta ultima cuestion nos recuerda
el subtexto apocaliptico, “luego vi un cielo nuevo y una tierra nueva,
porque el primer cielo y la primera tierra desparecieron” (Ap 21,1).

El poema contintia con el modelo escatologico del profetismo biblico y de
la apocaliptica, basado en el esquema del “cambio de fortuna”, de la
decadencia a la renovacion, como ademas con la categoria apocaliptica de
lo venidero—es decir, como lo totalmente distinto, lo nuevo, que ha de ser
capaz de cortar, aniquilar la estructura y el mundo previo—y con la funcién
consoladora que caracteriza a esta literatura, que busca transmitir alivio y
esperanzas con las que remedar la afligida circunstancia del presente. Sin
embargo, mientras la apocaliptica concentra en la realizacion de aquel
futuro escatologico, que desvela el sentido ultimo de la historia, una
teologia que integra cosmos, historia y consumacion (Blanco 2013:114), y
que acentiia en la trascendencia y en la soberania de Dios sobre ¢l tiempo y
el mundo, la obra de una renovacion y transfiguracion total del cosmos; en

451 El poema utiliza tan solo cinco verbos en futuro, de los cuales tres se concentran
en esta seccion final de la obra. Las formas en infinito de estos verbos: venir, ir,
cantar, alzar, son predominantes en el poema.
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Ecuatorial, 1o venidero no apela para su encuentro a una trascendencia sino
a un caracter eminentemente histérico, inmanente, y no hay visos que nos
lleven a conjeturar la presencia de un teismo en la edificacion performativa
de este nuevo mundo.

Podriamos sostener que las formas estructurales del lenguaje de la
apocaliptica contintian actuando en la configuracion del poema, pero su
contenido tradicional ha sido modificado. El modelo escatologico de la
apocaliptica opera como esquema temporal y paradigmatico de la estructura
lirica en el poema. Ahora bien, la enigmatica figura (trinitaria) que retine
en una modalidad plastica—que se asemeja por su division vertical y
horizontal a una cruz o a los contornos de un aeroplano—Ia constelacion
del sur junto al elemento mecanico volador y al mesias celestial, pareciera
evocar la importancia de las obras humanas en la elaboracion de este nuevo
tiempo. Se distancia, de este modo, ademas, de la cuestion central que
postulan las creencias apocalipticas judias basadas en la inderogabilidad del
plan de Dios para la historia, en donde, como sostiene Gershom Scholem,
“la salvacion que va a nacer no es consecuencia, en ningun sentido causal,
de la historia que la precede” ni “es resultante de ningin proceso
intramundano” (2008:108), sino, ante todo, “una irrupcion de la
trascendencia en la historia, una irrupcion en la que la historia misma es
aniquilada, aunque en su hundimiento se transforme al ser iluminada por
una luz que viene de otra parte” (2008:108-109). La salvacion que arribara
al final de los tiempos en la apocaliptica es el designio de un inescrutable
poder divino que destina la irrelevancia de las acciones humanas para su
realizacion.

La nueva era, el nuevo mundo, que proyecta la figura de la constelacion del
sur como supremo signo en Ecuatorial, no posee las sefiales apocalipticas
del fin conclusivo que sella de forma absoluta y definitiva la historia y el
cosmos. Pues esta nueva era que emerge como contrapunto del pasado que
se agota, esta expuesta a su fin préximo; con la sentencia del ultimo verso
del poema, que anuncia el Fin del Universo. Sin embargo, bajo esta formula
ciclica (o de fin inmanente) que opera en el poema, este Gltimo anuncio
apocaliptico no es sino sefial de un nuevo comienzo. Esto nos lo sugiere el
mismo clarin angelical que sentencia la postrera hecatombe universal, pues
éste aun esta fresco. Aquel anuncio del Fin del Universo se vuelve indicio
de una nueva aurora naciente. Oscar Hahn ha sefialado el caracter casi
ludico del final de la obra, pues aqui, “el colapso del mundo es anunciado,
no por las marchitas trompetas de la Muerte, sino por una especie de
Cupido, que sopla un clarin lleno de vida: encuentro del fin y del principio”
(1998:35).

La foérmula ciclica (o de fin inmanente) parece actuar en el poema como un
inagotable orden temporal de fin y recomenzar. De este modo, podemos
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apreciar como en Ecuatorial la trama (cOsmica) asignada al tiempo y al
mundo (extraliterario) se corresponde con la trama poética o lirica
(intraliteraria). Ambas se esfuerzan por “vincular un comienzo con un finy
de ofrecer a la imaginacion el triunfo de la concordancia sobre la
discordancia” (Ricoeur 1987:48). Este esfuerzo acerca a Ecuatorial al
modelo apocaliptico biblico y al mythos aristotélico. Pero, a diferencia del
primero, el fin no supone la reconciliacion de la totalidad (cosmica y
humana) en la unidad, teologica: “Dios-con-ellos, sera su Dios” (Ap 21,3),
ni el cierre (desenlace) conclusivo de la trama (historia) que lleva la accion
hasta su término, formando un todo concordante entre principio, medio y
fin. La tesis cosmica y la trama poética elaboradas en Ecuatorial estan en
completa conformidad con la férmula ciclica fin—inicio que configura el
poema. En vez de una integracion en la unidad conclusiva (o desenlace de
la trama) vemos operar en su composicion un ciclo, proceso dinamico en el
que el fin del tiempo y el final de la obra no son sino un volver a comenzar.
La unidad—que ya ha sido puesta en cuestion con la presentacion
simultanea (o montaje) de una serie de imagenes yuxtapuestas al estilo
poético Nord-Sud, alterando la causalidad de los fenomenos y el orden
secuencial entre éstos, exhibiendo, de este modo, la fragmentacion y el
caracter entropico de la representacion del orbe; como también al ser
problematizada la unidad politica (imperial) de la sociedad cristiana, al
anunciar la pérdida y el vacio de las instancias tltimas de decision—vuelve
a ser presa de un desgaste convencional hacia el final de la obra. El cierre
del poema se muestra de manera “abierta”, regido bajo una peripecia
continua y no conclusiva, que transforma las expectativas convencionales
de dar un fin sensato y resolutivo a la obra poética, como también una
comprension del fin-al como cese de la composicion a partir de las acciones
llevadas hasta su término, formando con ello un todo. La representacion y
la accién de esta férmula ciclica al final del poema parece desafiar una
conclusién cabal basada en el modelo apocaliptico biblico y en el
paradigma de concordancia aristotélico. Como sefiala Lois Parkinson, los
autores modernos que utilizan elementos del lenguaje apocaliptico,
“proponen conclusiones, pero no las imponen; sus autores exploran la
finalidad aun sabiendo que la ficcion, si es buena, no permite una sola
interpretacion: por tanto, no una interpretacion final” (1994:226).

Sin embargo, si seguimos la propuesta de Paul Ricoeur, debemos entender
que por mas que las formas paradigmaticas del modelo de concordancia del
apocalipsis biblico aparezcan probablemente desgastadas o alteradas, el
poema, en lugar de abolir cualquier convencion de composicion, introduce
una nueva convencion, surgida de la misma estructura o trama lirica de la
obra (Ricoeur 1987:51). Tanto el mundo (espacio poético) configurado en
Ecuatorial—sus imagenes—como su estructura poética (lirica) se
conforman al interior de un continuo devenir, en el que actiia aquel régimen
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(estético) transicional, que transporta los elementos convencionales de la
tradicion (pasado) hacia una nueva pertinencia o novedad, por medio de un
decisivo proceso (escatologico) basado en una accion negativa (momento:
ya-no), que invierte y trastoca la convencionalidad de los términos y
simbolos tradicionales, y otra accion positiva o reconfiguradora (ain-no),
que asigna una nueva conveniencia a los términos, pero que no cierra el
proceso de comprension de éstos, sino que en su irresolucion y
aplazamiento de las formas dadas o heredadas (determinaciones objetivas,
convencionales y tradicionales), mantiene una tensidén estructural con el
pasado (contenido objetivo) e incita a la razdn (a través de una imaginacién
creadora) a “pensar mas”’, como vivo proceso de transito desde la
decadencia a la renovacion. La disposicion de las partes, imagenes y
estructura, de la obra se organizan de este modo en completa consonancia
entre si. Su unidad, de forma paradéjica, emerge de un proceso, por lo que
involucra no un estatismo, sino un factor dinamico en su desarrollo. Esta
composicion de la obra le confiere su plenitud. Nos permite apreciar como
opera la concepcion de espiritu que rige la estética creacionista, para la cual
“el conjunto de los diversos hechos nuevos unidos por un mismo espiritu es
lo que constituye la obra creada. Si no estan unidos por un mismo espiritu,
el resultado sera una obra impura de aspecto amorfo, que obedece
Unicamente a la fantasia sin ley”*>2.

Podriamos sostener, siguiendo a Frank Kermode, en su esfuerzo critico por
hallar sentido a las formas en que hallamos sentido al mundo (2000:36-38),
que, en Ecuatorial, las formas paradigmaticas del lenguaje apocaliptico
perviven, pero que, al pervivir, cambian, de acuerdo a una realidad histérica
que ha cambiado y a los procedimientos de un lenguaje que perturban y
modifican los términos y simbolos del modelo tradicional, haciéndoles
hablar otro lenguaje y representar otro mundo. Para Kermode, el
instrumento de esta modificacidon es la imaginacion humana (2000:38),
“ella cambia no solo la trama que nos proporciona consuelo, sino ademas
la estructura del tiempo y el mundo” (2000:38). El poema nos manifiesta,
siguiendo a Kermode, la relacion que se establece entre “un paradigma
heredado con un sentido de la realidad que ha cambiado™ (2000:128).
Aquella pervivencia de las antiguas formas y aquellas modificaciones que
sufren las nociones elementales del modelo apocaliptico en Ecuatorial, nos
acercan al concepto de tradicién de los paradigmas de Paul Ricoeur
(1987:52). Para éste, “pertenece a la propia idea de tradicionalidad—a la
modalidad epistemologica de ‘hacer tradicion’—que la identidad y la
diferencia estén en ella mezcladas inextricablemente” (1987:42)*33. Frente

52 Epoca de creacion, [16-17], p. 1358.

453 Para Ricoeur, “el orden que puede desprenderse de esta autoestructuracion de la
tradicion no es ni histdrico ni antihistorico, sino transhistorico, en el sentido de que
recorre la historia mas de modo acumulativo que simplemente aditivo. Aunque
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a esto, es oportuno reconocer el modo en el que el poema se acerca a la
tradicion apocaliptica, bajo qué condiciones parece pervivir y renovarse las
nociones mas caracteristicas de su lenguaje. Pero, por sobre todo, apreciar
la manera en la que el poema, al interior de unas formas convencionales
antiquisimas, pareciera recrear, reescribir o resignificar el Apocalipsis
cristiano de acuerdo a los procedimientos lingiiisticos de la lirica moderna.

La aproximacion que Ecuatorial realiza al lenguaje de la apocaliptica se
establece en términos de continuidad y diferencia. Encuentra en la tradicion
la vigencia aun de los signos apocalipticos con los que expresar las
condiciones sociales y politicas contemporaneas; los simbolos con los que
manifestar las tensiones estructurales del pensamiento moderno en torno al
mundo y al tiempo, como también el modelo escatologico con el que
anunciar la reconstruccion del presente. Como sostiene Frank Kermode,
“estos viejos paradigmas siguen afectando en cierto modo la forma en que
hallamos sentido al mundo” (2000:35). “El pasado sigue siendo una fuente
de orden”, como asimismo distingue Ricoeur (1987:52), por mas que sobre
sus formas convencionales actue el escepticismo moderno, la ironia o la
parodia. La pervivencia de las formas convencionales del paradigma de
concordancia como modelo de orden de la estructura lirica—principio de
configuracion de la composicion literaria o como esquema de la inteligencia
narrativa—y el modelo tradicional apocaliptico escatologico de
decadencia-renovacidon, “cambio de fortuna”, contindan operando en
Ecuatorial. Son estas viejas formas las que preservan la inteligibilidad de
las nuevas formas del lenguaje lirico creacionista; las que permiten iniciar
la averiguacion de su significado, las que nos permiten desvelar los rasgos
estructurales y tematicos que estan a la base del poema, las que fuerzan y
ayudan al lector a hallar sentido al mundo y al tiempo de la obra. La
continuidad de estas antiguas formas paradigmaticas en el poema impide
de este modo el cisma, la ruptura radical con el pasado. En este sentido,
Frank Kermode, sostiene una advertencia que debemos recordar siempre
que consideremos la escritura extremadamente novedosa o de vanguardia:
“el cisma o ruptura no tiene sentido sin referirse a una condicion anterior”,
pues, “lo absolutamente nuevo es sencillamente ininteligible, aunque sea
una novedad” (2000:114-115). Para Kermode, “la novedad en si implica la
existencia de lo que no es nuevo, o sea un pasado” (2000:115). Siguiendo
la vision de Eliot sobre la literatura, este critico britanico, afirma que “la
novedad es un fenomeno que afecta la totalidad del pasado. Por si solo nada
puede ser nuevo” (200:118); “por consiguiente, la novedad en el arte o bien
es comunicacion, o es ruido [...] Si es comunicacion, estd inevitablemente

implique rupturas, cambios repentinos de paradigmas, estos mismos cortes no son
simplemente olvidados; tampoco hacen olvidar lo que les precede ni aquello de lo
que nos separan: también ellos forman parte del fendomeno de tradicion y de su
estilo acumulativo” (1987:34).
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relacionada con algo anterior” (2000:103), pues, trayendo a acotacion la
frase de E. H. Gombrich, “el ojo inocente no ve nada” (2000:103). Més atn,
en esta dialéctica de continuidad y diferencia que desarrolla el poema,
existe entre Ecuatorial y el Apocalipsis, a nuestro parecer, el lenguaje de
una esperanza compartida, por radicales que sean las alteraciones que los
procedimientos lingiiisticos ejerzan sobre los simbolos e imagenes
tradicionales**. Distingamos esto tltimo.

Frank Kermode comprende las transformaciones que sufre el mito
escatoldgico del Apocalipsis a lo largo de la historia de la literatura
moderna, y considera la condicion de la modificacion escéptica del fin
inminente en fin inmanente, al interior de la terminologia de Rudolf
Bultmann, como un mito desmitologizado. Opone a su conceptualizacién
de mito, como agente de estabilidad que exige una aceptacion absoluta, el

434 Llegados hasta aqui, un resumen esquematico, consistente en cuatro fases, de la
estructura tematica de Ecuatorial, nos demuestra como el poema sigue en lineas
generales el Apocalipsis biblico.

1) Iluminacion: apertura del poema. Configuracion estructural y tematica de la obra
(despliegue campo axioldgico y teleoldgico discurso poético), por medio de la
descripcion del acontecimiento genésico—visionario del hablante: testigo e
intérprete de su experiencia, el acceso a realidades ultimas y lejanas en el orden de
lo perceptible y conceptual.

2) Perturbacion: la representacion de una serie de catastrofes naturales y sociales
bajo un trasfondo bélico que propicia el éxodo, la diseminacion de los personajes
y la disgregacion de los acontecimientos de la obra.

3) Las revelaciones: ascension celeste, adquisicién de una voz y vision total y
universal por parte del hablante, que cubre las tres areas primordiales de las
visiones apocalipticas: historia, cosmologia, escatologia.

3.1) Vision del tiempo diluvial — crisis religiosa: pérdida de los modos de
comprension de los simbolos y valores cristianos. Términos y simbolos cristianos
expresan equivoco, huida, desconcierto.

3.2) Vision del siglo — crisis “instancias ultimas de decision”: desmoronamiento
esfera y concepto de representacion (autoridad) del poder politico y eclesial. Critica
de las instituciones heredadas, como de sus nociones universales, hegemonicas y
sus pretensiones mesidnicas de conservacion hasta “el fin de los tiempos™.

3.3) Vision y representacion de la historia — crisis del concepto de tiempo

histérico a partir de la escatologia cristiana. Retorno de las antiguas nociones
paganas sobre los ciclos césmicos. Conflicto entre la nocion lineal y circular del
tiempo, cultura moderna y naturaleza, providencia y fatum o destino. Cambio del
modelo apocaliptico sobre el fin: de inminente a inmanente.
4) Transformacion e inversion del pasado con el anuncio performativo de una
nueva era y un nuevo mundo: pervivencia (continuidad) y diferencia del modelo
profético—apocaliptico escatologico, concordancia y consuelo. Lo venidero como
ambito de proyeccion de la esperanza. El futuro como perspectiva escatologica de
una historia de salvacion.
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concepto de ficcion, como agente de cambio que exige s6lo una aceptacion
condicional (2000:46). Para Kermode, ficcion es “algo que sabemos que no
existe pero que nos ayuda a hallar sentido en el mundo y movernos dentro
de ¢1” (2000:44); “las ficciones sirven para descubrir cosas y cambian a
medida que cambian las necesidades en cuanto a hallar sentido” (2000:46).
El destino que alberga los avatares del mito escatoldgico en la literatura
moderna, es comprendido por Frank Kermode, siguiendo a Nietzsche y al
poeta Wallace Stevens, como resultado de una conciencia intelectual que lo
concibe ya s6lo como una ficcidn. Por tanto, su pervivencia en la literatura
moderna se enlaza a una cierta necesidad humana fundamental, la de
proporcionar consuelo (2000:50).

El mito escatologico del apocalipsis reducido a la nocion de ficcion,
instaura de esta manera una disyuncion entre veracidad y consuelo, en el
que parece prevalecer, bajo una impronta nietzscheana, el caracter de las
ficciones (de consuelo) como la necesidad de un engaiio vital; la conciencia
de que las formas con la que asignamos sentido al mundo sean tan solo una
ilusion. Por su parte, Paul Ricoeur, entiende las transformaciones del mito
escatoldgico en el sentido de un mito roto, segin la nomenclatura de Paul
Tillich. Para Ricoeur, “si trasladamos a la literatura el destino del mito
escatologico, toda ficcion, incluida la ficcion literaria, asume también la
funcién del mito roto” (1987:53), pues “la creencia que lo sustenta esta
corroida” (1987:53). Aceptando la condicién de “mito roto” que posee el
lenguaje de la apocaliptica en Ecuatorial, quisiéramos resaltar que, al
interior de esta dialéctica de continuidad y diferencia de las nociones
apocalipticas en Ecuatorial, y de este régimen estético transicional que
configura las imagenes y estructuras del lenguaje creacionista en el poema;
la suerte del mito escatologico en Ecuatorial, esta atravesado de lleno por
una cierta intencionalidad utopica, que logra reunir, en su diferencia, ambos
lenguajes, bajo el horizonte de una esperanza compartida. De este modo, si
la apocaliptica judeocristiana espera en el final de los tiempos el
advenimiento del Mesias y del Reino de Dios, podriamos sostener,
siguiendo a Ernst Bloch, que, en Ecuatorial, 1o pensado bajo la idea de reino
subsiste en absoluto sin Dios, sin ningun teismo ni soberano absoluto del
cosmos y la historia, continta éste operando, sin embargo, como lugar de
proyeccion desiderativa y esperanzadora de una humanidad utdopicamente
renovada. Para Bloch,

siempre que el ateismo aleje del comienzo y del proceso del
mundo lo pensado bajo Dios, es decir, bajo un ens
perfectissimum, haciendo de ello, no un hecho, sino aquello
que unicamente puede ser: el supremo problema utopico, el
problema del final. El lugar ocupado en las diversas religiones
por lo pensado bajo Dios, real-aparentemente rellenado por un
Dios hipostasiado, no desaparece ¢l mismo al desaparecer su
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relleno real-aparente. Porque este lugar se mantiene siempre
como lugar de proyeccion a la cabeza de la intencidn utépico-
radical; y el correlato metafisico de dicha proyeccion sigue
siendo lo oculto, lo todavia indefinido-no definitivo, lo
realmente posible en el sentido del misterio. El lugar
designado por el antiguo Dios no es, por eso, ¢l mismo una
nada, lo cual lo seria s6lo si el ateismo fuera nihilismo, y no
simplemente un nihilismo de la desesperanza tedrica, sino del
aniquilamiento universal-material de todo contenido posible
de una finalidad y de una perfeccion (2007:310-311 T.III).

Tanto la pervivencia del modelo profético apocaliptico de decadencia-
renovacion como la importancia que adquiere el futuro y la categoria de lo
venidero en esta ultima parte de Ecuatorial y, por sobre todo, la atraccion
que ejercen estas tres ultimas cuestiones para comprender aquel régimen
estético transicional que configuran los procedimientos lingiiisticos de la
técnica creacionista, nos enseflan el modo como el lenguaje escatologico
de la apocaliptica contintia operando en el poema. Este se despliega por
medio de una intencionalidad utdpica que consigue mantener y proyectar
los elementos mas significativos que definen el caracter o funcion
constructiva del lenguaje de la apocaliptica. Frente a esto, es fundamental
reconocer la manera en la que los procedimientos lingtiisticos de la obra se
relacionan con los dos aspectos que actuan de manera estructural en el
proceder del lenguaje apocaliptico. A partir de nuestro analisis de las
funciones mas elementales del lenguaje de la apocaliptica, podemos
reconocer que, todo apocalipsis pareciera albergar dos procesos, uno de
negacion (destruccion) y otro de afirmacion (reconfiguracion). El primero
anula, aniquila el mundo previo y el otro despliega todo su poder de
proyeccion en la configuracion de un mundo nuevo. Estos dos aspectos,
para Gershom Scholem, definen el modo bajo el cual se le ha presentado al
judaismo rabinico, sometido a una inspiracion apocaliptica, la idea
mesianica: el catastrofico y el utopico (2008:116), éstos evidencian “la
naturaleza catastrofica y destructiva de la salvacion y la utopia del
contenido del mesianismo consumado” (2008:116). Asimismo, Jacob
Taubes considera que,

El principio apocaliptico contiene reunidos dentro de si un
poder destructor de formas y un poder configurador.
Dependiendo de la situacion y de la tarea, prevalece uno de los
dos componentes pero ninguno puede faltar. Si falta el
elemento demoénico destructor, el orden petrificado, la
correspondiente positividad del mundo de cada momento, no
puede ser superado. Pero si en el elemento destructor no se
trasluce la ‘nueva alianza’, la revolucion se hunde
inevitablemente en la nada vacua.
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No obstante, si el télos de la revolucion se viene abajo, de
modo tal que la revolucion se vuelve ya no medio, sino tnico
principio creador, el placer de destruir se convierte entonces
en placer creador. Si la revolucioén no sefiala ningtn lugar mas
alla de si, termina en un movimiento dinamico-formal, que se
pierde en la nada vacua. Una ‘revolucion del nihilismo’ no se
dirige a ningun f¢los, sino que encuentra en el ‘movimiento’
mismo su meta y se aproxima asi a lo satanico (2010:30).

Este aspecto utdpico (de orientacion reconfiguradora) del lenguaje de la
apocaliptica parece actuar ademas en el anuncio de la figura (trinitaria)
venidera que expresa la pentltima vision del poema, la cual evoca la forma
propia de “los anuncios de juicio” (Toribio 2007: 206 nota 402), la sefial
del que ha de venir entre las nubes del cielo (Ap 1,7; Mc 14,62; Dn 7,13).
Esta figura en Ecuatorial contiene (en su diferencia) dos elementos
centrales que constituyen la idea del mesianismo en la apocaliptica: el
anuncio performativo de un mundo renovado en el futuro y la figura
mediadora (humana o celestial) para su realizacion.

CRUZ DEL SUR

SUPREMO SIGNO AVION DE CRISTO

Gershom Scholem senala la existencia de dos tipos de fuerzas que actiian
en la idea mesianica del judaismo rabinico: restauradoras y utopicas. “Las
fuerzas restauradoras son aquellas que se orientan a la recuperacion y
reconstruccion de un estadio pasado que se considera ideal o, dicho mas
precisamente, de un estadio que en la fantasia histérica y en la memoria
nacional es el imaginario del estadio de un pasado ideal” (2008:101);
mientras que, las fuerzas utopicas, como fuerzas renovadoras y orientadas
al futuro, “se alimentan de una visiéon del futuro y de una inspiracion
utopica. Trabajan en pro de un estado de cosas que todavia nunca ha
existido” (2008:101). En Ecuatorial, de acuerdo al contexto generado por
el subtexto apocaliptico y por las nociones de la tradicion cristiana
interpretativa del Apocalipsis que perviven en la obra, la figura de lo
venidero parece recubrirse tanto de elementos tradicionales como también
de una novedad singular. Comprendamos esta ultima cuestion aludida.

d) Jerusalén, Roema, Cruz del Sur o “el nuevo cielo y la
nueva tierra”

Aquellos elementos tradicionales que conserva la figura venidera de la

constelacion austral en Ecuatorial, se relacionan con el imaginario mitico
y simbolico de una tradicion espiritual europea que concibe el continente
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americano como el lugar natural y social promisorio de un Nuevo Mundo.
Esta tradicidon se remonta desde la misma llegada de los espafioles a las
costas americanas y su legado pervive, bajos diversas reinterpretaciones y
resignificaciones, en los movimientos ilustrados y romanticos
latinoamericanos del siglo XIX como también en los movimientos literarios
de la primera mitad del siglo XX (hasta nuestros dias). Durante los tiempos
de la conquista y colonizacion espafiola, el contacto con otros pueblos antes
desconocidos y con una geografia de la cual no se tenia noticia, propici6 un
tipo de exégesis que incorporaba las nuevas tierras “descubiertas” al ambito
simbdlico y mitoldégico de la tradicidn cristiana medieval. Las Indias, de
acuerdo a la terminologia de la época, fue proyectada al interior de una
geografia mitica, en la que el Nuevo Mundo fue comprendido como el lugar
donde se hallaba el originario paraiso terrenal, el Jardin del Edén biblico, o
como la tierra que proveeria el cumplimiento de las profecias apocalipticas:
el reino milenario futuro del apocalipsis (Phelan 1972:108), el anhelado
suefio de las corrientes milenaristas medievales.

La critica literaria ha reconocido la pervivencia de estos elementos
tradicionales en la representacion de la “Cruz del Sur” en Ecuatorial (Goic
1999:17/22-23; Larrea 1987:180-186), pero no ha reparado ni ahondado en
qué medida los materiales simbolicos, mitologicos y lingiiisticos de esta
tradicion afectan la comprension no solo de esta enigmatica figura sino la
configuracion del poema en su totalidad. Distingamos algunas ideas de esta
tradicion para comprender el modo como éstas operan aun en la
configuracion del poema y la manera en la que la obra se circunscribiria al
interior de este imaginario mitico apocaliptico. El analisis que
desarrollaremos corresponde a la segunda intencion que busca responder
este capitulo. Proponemos apreciar, primeramente, a partir de tres tipos
distintos de lenguaje, en un esfuerzo sucinto y panoramico, los elementos
esenciales que elaboran de manera simbdlico-mitoldgica y estructural el
imaginario de esta tradicion, y la importancia que cobra el Nuevo Mundo
en el conjunto de los simbolos articuladores del lenguaje de la tradicion
apocaliptica cristiana. Por otro lado, buscaremos observar la peculiar
recepcion y re-significacion de los contenidos apocalipticos de esta
tradicion en la literatura latinoamericana, a partir de unos breves ejemplos.
Por ultimo, reuniremos estas cuestiones en nuestra lectura del poema
Ecuatorial.

Como distingue Alain Milhou, Cristobal Coloén, atin dentro del imaginario
medieval, con su exégesis geografica del Nuevo Mundo—es decir, la
busqueda, en la geografia, de los lugares sagrados—, en la que se mezclan
elementos de asombro, maravilla y un fuerte acento mistico apocaliptico,
inauguraba una larga serie de escritos que contribuyeron en la vision del
continente americano como lugar en el que se encontraba el mitico “Paraiso
Terrenal”, como también el lugar de una “Nueva Tierra Santa” (1983:457).
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Si bien el Almirante desconocia la existencia del nuevo continente, pues
hasta su muerte creyd haber llegado a la India; esta exégesis de Colon es
perceptible desde su primer Diario de viaje, en donde, de acuerdo a razones
teologicas, variaciones astronomicas y climaticas, el jueves 21 de febrero,
sostiene, creer hallarse en las cercanias del “Paraiso Terrenal”, es decir, en
el lugar que la tradicidn situaba en “el fin del Oriente” (Colon 1982:132).
Pero es en la Relacion del tercer viaje (1498-1500), y en la Carta que envia
al Papa Alejando VI, donde el tema apocaliptico-edénico descuella
mayormente. En esta Relacion, Colon concibe la desembocadura del rio
Orinoco como uno de los cuatro rios del Paraiso Terrenal (Phelan 1972:34)
y a la region al interior del delta, el paraiso mismo (Bloch 2006:364 T.II).
Citamos a continuacion in extenso un pasaje de esta Relacion, pues en ella
se detallan una serie de elementos geograficos y miticos que pareciesen
tener una completa relacion con la configuracion espacial del poema
Ecuatorial. Colén sostiene que,

La Sacra Escriptura testifica que Nuestro Sefior hizo al Paraiso
Terrenal y en €l puso el arbol de la vida, y d’¢l sale una fuente
de donde resultan en este mundo cuatro rios pringipales:
Ganges en India, Tigris y Eufrates en ***45 ]os cuales apartan
la sierra y hazen la Mesopotamia y van a tener en Persia, y el
Nilo que nage en Ethiopia y va en la mar en Alexandria.

Yo no hallo ni jamas e hallado escriptura de latinos ni de
griegos que certificadamente diga al, sino en este mundo, del
Paraiso Terrenal, ni e visto en ningin mapamundo, salvo
situado con autoridad de argumento. Algunos le ponian alli
donde son las fuentes del Nilo en Ethiopia, mas otros
anduvieron todas estas tierras y no hallaron conformidad
d’ello en la temperangia del cielo < o > en la altura hazia el
cielo, porque se pudiese comprehender que €l era alli, ni que
las aguas del diluvio oviesen llegado alli, las cuales subieron
engima, etc. Algunos gentiles quisieron dezir por argumentos,
que ¢l era en las islas Fortunate, que son las Canarias, etc.
San Isidro y Beda y Strabo y el Maestro de la Historia
Scolastica y Sant Ambrosio y Scoto y todos los sacros
thedlogos congiertan qu’el Paraiso Terrenal es en el Oriente,
etc.

Ya dixe lo que yo hallava d’este hemisperio y de la hechura, y
creo que si yo passara por debaxo de la linea equinogial, que
en llegando alli en esto mas alto, que fallara muy mayor
temperangia y diversidad en las estrellas y en las aguas, no
porque yo crea que alli, adonde es el altura del estremo, sea

455 Sefiala laguna en el documento original.
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navegable, ni < a > agua, ni que se pueda subir alla; porque
creo que alli es el Paraiso Terrenal, adonde no puede llegar
nadie salvo por voluntad divina. Y creo qu’esta tierra que
agora mandaron descubrir Vuestras Altezas sea grandissima y
aya otras muchas en el Austro, de que jamas se ovo notigia.
[...] Grandes indicios son estos del Paraiso Terrenal, porqu’el
sitio es conforme a la opinion d’estos sanctos e sacros
theodlogos. Y asimismo las sefiales son muy conformes, que yo
jamas lei ni oi que tanta cantidad de agua dulge fuese asi
adentro e vezina con la salada; y en ello ayuda asimismo la
suavissima temperangia. Y si de alli del Paraiso no sale, parege
aun mayor maravilla, porque no creo que se sepa en el mundo
de rio tan grande y tan fondo (Colén 1982:217-218)%°.

Colon difiere de la concepcion antigua que consideraba el mundo como una
esfera, pues, concibe que el mundo “no era redondo en la forma
qu’escriven” los antiguos, “salvo que es de la forma de una pera” o como
la forma de una “teta de muger” (Colon 1982:215). En esta representacion
del orbe, parece conjugarse la cosmografia esférica antigua con el tema
medieval de la montaiia altisima, en la que se solia situar en su parte mas
elevada el Paraiso Terrenal (Milhou 1983:407; Rojas Mix 2015:54). El
“colmo o pezon de la pera”, en esta representacion del mundo, refiere a la
cuspide de la tierra, es decir, a la zona “mas alta e mas propinca al cielo”
(Colon 1982:215). Descripcion que Ernst Bloch lee como “el apex terrae,
un concepto mistico relacionado con el apex mentis, en el cual, segin los
escolasticos, la parte no caida del alma humana contacta con Dios en las
alturas” (2006:364 T.II). Para Coldn, aquella zona terrestre mas proxima al
cielo, se encuentra “debaxo la linea equinogial, y en esta mar Ocg¢éana, en
fin del Oriente (Ilamo yo fin de Oriente adonde acaba toda la tierra e islas)”
(Colon 1982:215).

Aquel encumbramiento o elevacion de la tierra en su punto oriental no solo
establece una analogia entre la altura mistica de la tierra con el mistico apex
mentis, sino también, considera Ernst Bloch, indica una culminacion del
quiliasmo, pues, ‘“con los viajes del descubrimiento se amplio
inconmensurablemente el horizonte terrestre, pero con la aproximacion al
punto oriental o solar de la creacion, el horizonte terrestre se aproximaba
mas al cielo, se hacia mas descubrible en sus proximidades” (2006:363
T.II). Aquel acento quiliasta en Colon, se expresa en la Carta que envia a
Juana de la Torre, en donde manifiesta el navegante su condicién de elegido
para mostrar aquello que nadie puede llegar a ver, “salvo por voluntad
divina”. En esta Carta se hace expresa la conciencia mesidnica de Colon,
de ser instrumento de Dios para revelar al mundo aquel “nuevo cielo” y

436 E] resalte es nuestro.
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aquella “nueva tierra”, anunciadas por el Apocalipsis: “Del nuevo cielo y
tierra que dezia Nuestro Sefior por San Juan en el Apocalipsi, después de
dicho por boca de Isaias, me hizo mensajero y amostrd aquella parte”
(1982:243). Aquella conciencia mesianica de Colon se corresponde con las
concepciones politicas, evangelizadoras e histdricas de la época: “La sancta
Trinidad movié a Vuestras Altezas a esta empresa de las Indias y por su
infinita bondad hizo a mi mensajero d’ello, [ininteligible] al cual vine con
el embaxada a su real conspetu movido como a los mas altos Pringipes de
cristianos y que tanto se exercitavan en la fe y acrecentamiento d’ella”
(Colon 1982:204). Las pretensiones expansionistas de una monarquia
sacro-politica, cuya alianza Dios-Rey, motivaba el interés en la predicacion
del evangelio, como verdaderos reyes misioneros o apostolicos, dispuestos
a “servir a Dios y acregentar su sefiorio” (Colon 1982:207); Colon las
reafirmaba en esta Relacion del tercer viaje, pues “cuanto servicio se podia
hazer a Nuestro Sefior en esto, en divulgar su sancto nombre y fe a tantos
pueblos, lo cual todo era cosa de tanta exgelengia y buena fama y gran
memoria para grandes Pringipes” (Colon 1982:205). Las pretensiones
expansionistas castellanas se unian con el ideal universalista cristiano,
como también, frente al deterioro de los fondos en la renta de la corona,
suscitado por la campafia militar para la “recuperacion” de Granada y el sur
de la Peninsula, confluyen con el interés de una empresa colonialista,
impulsada, entre otras creencias y expectativas, por los antiguos mitos que
“contavan que en estas partes avia muchas riquezas” (Colon 1982:205),
novedades que pronto Colon y sus contemporaneos identificarian con los
viejos relatos sobre las tierras de El Dorado. Debemos sumar a este
imaginario mitico-politico y de misidn historico-escatologica que impulsa
el proyecto colombino que, desde su primer viaje, el navegante manifiesta
entre sus intereses por abrir una ruta por oriente, el ideal cruzado de liberar
Jerusalén, es decir, “el leitmotiv de la historia medieval tardia” (Phelan
1972:40). De este modo, todo este enorme proyecto—el descubrimiento de
la ruta marina hacia las Indias, la conversion de todos los pueblos gentiles
al cristianismo, la conquista de nuevas tierras repletas de riquezas, la
liberacion de Jerusalén—se enmarcaba bajo el horizonte tardomedieval de
una idea providencial de la historia (Rojas Mix 2015:54). El encuentro con
aquellas novedades paradisiacas en la ruta al Oriente, como la
evangelizacion de zonas hasta entonces ignotas, eran sefiales culminantes,
por lo demas, al interior del imaginario apocaliptico medieval, que
anunciaban el inminente fin del mundo.

Aunque Coldn continia en varias de sus ideas, convicciones e intereses
circunscrito a la cosmovision y a las concepciones politicas y teologicas
medievales, sus escritos promoveran sin embargo importantes alteraciones
sobre un conjunto de creencias y principios en los que se edificaba la vision
del mundo para el cristianismo medieval. En este sentido, para Alain
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Milhou, la nociéon medieval del Paraiso situado en la cima de una montafia
es un tema basico para comprender como llegd Coldn a la representacion
de la Tierra en forma de pera, “con el Paraiso terrenal en la parte superior”,
pero, por otro lado, considera este investigador de la obra colombina,
permite reconocer, ‘“como podia este segundo lugar sagrado de la
cosmologia medieval convertirse en competidor del sitio céntrico ocupado
tradicionalmente por Jerusalén” (1983: 407). Para Alain Milhou, Colon
recoge la geografia simbolica medieval, que Dante desarrolla
magnificamente en la Divina Comedia, pero adaptandola a una nueva
realidad tanto a nivel teorico, de acuerdo a las descripciones de la ciencia
de Ptolomeo y la de los arabes conocida a través de la obra de Pierre d’ Ailly
y Pio II (1983: 408-411); como a un nivel experimental, el
“descubrimiento” del continente sudamericano (1983:450). Mientras la
vision medieval situaba a Jerusalén como centro del eje simbolico de la
Tierra, que se extendia, pasando por el centro de la esfera hasta el
hemisferio antipoda; lugar, en el que, como relata Dante en el altimo Canto
del Infierno (2015:296), se levantaba en medio del océano la montafa del
Purgatorio y en la cima de ésta el Paraiso Terrenal. Colon, en una
combinacion entre nociones medievales e incipientemente modernas,
concibe el nuevo eje simbolico del planeta a partir de la Isla de Arin, situada
en la linea del Ecuador, y en el otro hemisferio, a la Isla Santa—Isla de
Gracia—(América del Sur); lugar en el que se situaba el Paraiso Terrenal
(Milhou 1983:450); aquella zona del planeta del cual los antiguos no habian
tenido noticia**’. Alain Milhou sefiala que, “segin tal esquema desaparecia
la ubicacion simbolica de Jerusalén, desplazada de su centro por Arin y por
la Isla Santa-Isla de Gracia, o sea el continente nuevo que abrigaba el
Paraiso terrenal” (1983:451). Lo cual modifica, por tanto, el eje dantesco
Jerusalén-montafia del paraiso por Arin-tierra del paraiso (Milhou
1983:457).

Aunque Colon, en linea con la Imago mundi de Pierre d’Ailly, concibe la
existencia aliin en la tierra de “un enclave de naturaleza no corrompida”
(Bloch 2006:348 T.II), estaba convencido de que el Jardin del Edén se

437 Colon sostiene en esta Relacion del tercer viaje: “ Y Ptolomeo y los otros sabios
qu’escrivieron d’este mundo creyeron que era espérico, creyendo qu’este
hemisperio que fuese redondo como aquél de alla donde ellos estavan, el cual tiene
el centro en la isla de Arin, qu’es debaxo la linea equinogial, entre el sino Arabico
y aquel de Persia; y el ¢irculo passa sobre el cabo de San Vigeinte en Portogal por
el Poniente, y passa en Oriente por Catigara y por las Seras, en el cual hemisperio
no hago yo que ay ninguna dificultad, salvo que sea espérico redondo como ellos
dizen. Mas este otro digo que es como seria la mitad de la pera bien redonda, la
cua<I|>toviese el pegon alto, como ya dixe, 0 como una teta de muger en una pelota
redonda. Asi que d’esta media parte non ovo noticia Ptolomeo ni los otros que
escrivieron del mundo, por ser muy ignoto” (1982:215-216).
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encontraba en Asia, pues inclusive de acuerdo a la geografia medieval
biblica (Gn 2, 8), el paraiso se hallaba en los limites orientales del mundo.
Para Phelan, este error geografico de Colon sirvié de puente sobre el cual
en definitiva la idea del Paraiso Terrenal se traslado a las Indias recién
“descubiertas”, pues “mucho tiempo después de la equivocacion de Colén
sobre el Asia, toda una serie de mitos geograficos que originalmente habian
sido identificados con Asia, continuaron floreciendo en el escenario del
Nuevo Mundo” (1972:108-109). Asi es como durante la segunda mitad del
siglo XVII, de una manera mas sistematica y en un lenguaje en que se
fusionan elementos escolasticos y barrocos, Antonio de Leon Pinelo, en su
obra El paraiso en el Nuevo Mundo, entregara mayor nimero de razones
para situar el Paraiso Terrenal en América (Rojas Mix 2015:54), al
considerar que los cuatro grandes rios de Suramérica: el Plata, el Amazonas,
el Orinoco y el Magdalena eran los cuatro rios que nacian en el Jardin del
Edén (Phelan 1972:108).

Si bien en esta exégesis del continente americano, como el lugar del
originario Paraiso Terrenal, prevalecen elementos tradicionales que, a base
de una analogia, buscan incorporar el Nuevo Mundo al interior del antiguo
imaginario biblico—pues, como sefiala Jean Servier, “el Occidente no
emprendi6 el descubrimiento del Nuevo Mundo sino un retorno a sus
origenes mas alla de las aguas primigenias del océano” (1996:38). Ernst
Bloch recalca que, “para Colén el nuevo mundo era el mundo arcano, un
mundo que se hallaba intacto en el interior del Asia oriental” (Bloch
2006:363 T.I)—, su incorporacion posibilitard modificaciones y
variaciones en las imagenes y simbolos de esta tradicion. Para Miguel Rojas
Mix, el “descubrimiento” de América transforma la visiéon del mundo
medieval europeo. Su hallazgo cierra una época, “no solo en cuanto al
conocimiento cientifico, sino también al complicado mundo de los
simbolos en que se sostenia la armonia de la Edad Media” (2015:40). Para
Phelan, “la Edad Media cant6 su cancion del Cisne en el Nuevo Mundo en
el siglo XVI” (1972:15).

Las modificaciones que introduce el Nuevo Mundo en la tradicion cristiana
pueden ser primeramente reconocidas en los sucesivos cambios que se
generan en la representacion iconografica del Paraiso Terrenal en el arte
europeo. La progresiva incorporacion de la fauna y la flora americana
contribuyen en la representacion de un clima de extrafieza y de un exotismo
en el paisaje que envuelve el simbolismo biblico, como si la funcion de
estos elementos buscase provocar el extrafamiento de las figuras
tradicionales (Rojas Mix 2015:51) o ya una mayor extension conceptual en
la comprension abarcadora de éstas. Asi en el grabado de cobre de Durero,
Adan y Eva (1504), se observa como sobre la pareja mitica desnuda aparece
un papagayo. También en la pintura, el triptico El jardin de las delicias, de
Hieronymus Bosch, en donde el tema del paraiso ya no aparece
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representado, tan solo, por medio de la pareja biblica sino por un profuso
jardin; el arbol de la sabiduria, bajo el cual se sientan Adan y Eva es un
agave, especie arbdrea americana (Rojas Mix 2015:52). La incorporacion
de la fauna americana en la representacion de origen biblico, durante los
siglos XVI y XVII, se puede observar ademas en los cuadros de los pintores
nordicos Lucas Cranach, Jan Brueghel y Rubens. En todas estas
representaciones pictoricas se comprende coémo la incorporacion de
elementos provenientes del continente americano contribuye en la
renovacion simbolica de la idea del paraiso biblico y, con ello, comienza a
evidenciar el cambio de siglo en los modelos artisticos.

Por otro lado, la postrera asimilacion, para la mente europea, del continente
americano como una quarta pars del planeta, a partir sobre todo de las
Cartas de Américo de Vespucio (1504), en las que anuncia al continente
como un “Mundus Novus™8 transformarian de manera total la
cosmovision medieval. Aquella transformacion resulta visible en la
geografia, con la pérdida de la doble estructura simbodlica: circular y trina,
con que se representaba la Tierra medieval. En las cartas medievales T en
0, o los llamados mapamundis Orbis Terrarum, la esfera terrestre, y la base
de la ecimene, se divide en tres continentes y tres mares separados por una
T que se inscribe en un circulo, sefialado por una O. Por encima de la barra
horizontal que sefala la letra T se figuraba Asia; mientras que, al costado
izquierdo de la barra vertical de la T, se figuraba Europa, y a la derecha,
Africa. En la barra horizontal figura el rio Don (Tanais) que divide Asia de
Europa y el rio Nilo que separa Asia de Africa, mientras que, en la barra
vertical figura el mar Mediterraneo que separa Europa de Africa (Milhou
1983:406). La representacion de la esfera planetaria en forma de una T
inscrita en una O poseia un profundo simbolismo teoldgico trinitario, pues
“los tres continentes y los tres mares encerrados en el circulo, en el todo,
forma una cruz” (Rojas Mix 2015:40), como ademas, sefialaban el caracter
mitico y simbdlico de la representacion geografica medieval de la Tierra, a
partir de la figuracion de los dos puntos sagrados, “el Paraiso en el extremo
oriental, es decir en la parte superior del mapa, y Jerusalén en posicién
céntrica” (Milhou 1983:406). El reconocimiento del Nuevo Mundo como
una quarta pars del planeta rompe con la simetria trina medieval y con la

458 Al regreso de su cuarto viaje, Américo Vespucio, en Carta enviada a Lorenzo
de Médicis, en 1504, anuncia a Europa la noticia del descubrimiento de un cuarto
continente, al que 1lama Mundus Novus: “al sur de la linea equinoccial en donde
los antiguos declararon que no habia continente, sino un solo mar llamado
Atlantico, pues cuando alguien afirmaba que alli habia tierra, todo el mundo se
levantaba para objetar que esas tierras no estaban habitadas, yo he encontrado
paises mas templados y amenos, de mayor poblaciéon que cuantos conocemos. Es
la Cuarta Parte de la tierra” (Rojas Mix 2015:42).
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representacion simbolica de Jerusalén como centro geografico y espiritual
del mundo cristiano medieval.

Si para los seguidores de Godofredo de Bouillon y de Pedro el Ermitafio,
como para los milites y los pauperes, la marcha hacia Jerusalén, como
centro o umbilicus mundi, significaba el camino escatoldgico que pondria
fin a la historia, con la llegada de la Parusia y el advenimiento del reino
divino, una vez acabada la lucha contra las huestes del Anticristo (1éase los
pueblos musulmanes y judios); a partir de los escritos de Colon y en las
cronicas y documentos geograficos producidos durante el siglo XVI, la
atraccion que ejercia la ciudad de Jerusalén para las primeras cruzadas y
que sobrevivia atn en los tiempos del primer Renacimiento, comienza a
perder su esplendor (Milhou 1983:403-404). De este modo, la fractura que
evidencia la idea de la Ciudad Santa de Jerusalén como centro geografico y
espiritual del simbolismo medieval, permite conjeturar como, a diferencia
de las concepciones de los cruzados y de las corrientes milenaristas
medievales, en donde la Jerusalén terrestre, la Jerusalén mesianica y la
Jerusalén Celestial se confundian (Milhou 1983:404), las apreciaciones de
Coldn, como la de la resta de sus contemporaneos y proximos sucesores,
generan un triple destronamiento de la ciudad de Jerusalén: “un
destronamiento geografico: ya no es el centro del mundo; un
destronamiento espiritual: Roma le es superior; y, parcialmente, un
destronamiento simbdlico: otras tierras pueden tener un caracter sagrado”
(Milhou 1983:449-450).

La consagracion del continente americano de acuerdo al imaginario mitico
medieval vuelve hacerse presente, a finales del siglo XVI, en la exégesis
geografica y social que fray Geronimo de Mendieta realiza en su obra
Historia eclesidstica indiana, en la que redacta la cronica sobre la primera
evangelizacion de la Nueva Espafia. La obra de Mendieta demuestra el
progresivo transito que comienzan a experimentar una serie de ideas y
creencias medievales. Para Phelan, Mendieta pertenece, junto a fray Toribio
de Motolinia y fray Diego de Valadés, a la corriente mistica de la conquista
(1972:17), basada en un fuerte misticismo apocaliptico, mesianico y
profético, el cual sume sus raices en las concepciones teologicas e

ideolodgicas de las diversas corrientes de espiritualidad franciscana®”.

439 Entre la amplia bibliografia existente en torno a la primera evangelizacion
franciscana en Nueva Espafia, siguen siendo esenciales para su estudio, a parte del
trabajo de John Leddy Phelan (1972), que seguimos en estas lineas, las obras de:
Robert Ricard ([1947] 1986), La conquista espiritual de Meéxico; José Antonio
Maravall ([1949] 1982), La utopia politica-religiosa de los franciscanos en Nueva
Esparia, (publicado en: Utopia y reformismo en la Espaiia de los Austrias); Georges
Baudot ([1977]1983), Utopia e historia en México: los primeros cronistas de la
civilizacion mexicana (1520-1569).
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Aunque Mendieta continta con las pretensiones religiosas universales de
convertir a todos los pueblos gentiles del orbe al cristianismo y con los
intereses politicos expansionistas y globales de la corona espafiola, sus
escritos refieren mayormente a una preocupacion de indole espiritual—es
decir, se enfocan en el logro de lo que se suele designar como la conquista
espiritual de los indios de la Nueva Espafia—que llega a enfrentarse y a
oponerse a varias medidas y resoluciones de la conquista politico militar
espafiola. A diferencia de Colén y de sus contemporaneos, este misionero
franciscano, “no traté de encontrar en las Indias la tierra de Adén y Eva”
(Phelan 1972:109), pues, en su exégesis del Nuevo Mundo, Mendieta no
concentra su atencion tan solo hacia el pasado, sino en la medida que éste
sefala el futuro prometido. En su exégesis espiritual de las Indias, éstas
emergen como la tierra promisoria de un nuevo paraiso terrestre (Phelan
1972:88), y su creencia de que los indios eran la genus angelicum, confluye
con el ideal franciscano de la pobreza apostolica primitiva y con la imagen
franciscano-joaquinita del Apocalipsis (Phelan 1972:112). Las indias se
convierten para Mendieta, al igual que para varios de los frailes misticos de
la primera evangelizacion americana, en el lugar providencial en el que el
cristianismo cumpliria sus pretensiones universalistas como el
cumplimiento de las profecias del Apocalipsis (Phelan 1972:47).

Las Indias, en el esquema apocaliptico con el que Mendieta interpreta los
acontecimientos historicos de la era del “descubrimiento” y conquista de
América, represento la posibilidad de llevar a la practica todos estos deseos
de transformacion espiritual que se venian transmitiendo en el seno de los
movimientos de espirituales y franciscanos desde el siglo XII en Europa.
Las Indias seria el lugar elegido para construir ese “nuevo cielo” y esa
“nueva tierra” prometida por el ultimo libro del Nuevo Testamento,
revelando, en forma apocaliptica, todo aquello que estaba encubierto o
velado para el hombre viejo. Las Indias, en la mentalidad espiritual
franciscana y utdpica de Mendieta, era la tierra donde se podia empezar de
nuevo; un nuevo mundo, con una nueva Iglesia y unos nuevos cristianos.
De este modo, en las tierras de la Nueva Espafia se podia regenerar el
antiguo fervor de la cristiandad primitiva deteriorado en el Viejo Mundo
durante los siglos de la Iglesia postconstantiniana (Phelan 1972:113).
Europa se convierte, en el esquema apocaliptico y profético de Mendieta,
en la ciudad terrenal que debe ser destruida y superada por el Nuevo
Mundo, entendido como el lugar donde frailes e indios crearian el reino
milenario de Cristo (Phelan 1972:109). Como el espacio terrenal de la
regeneracion humana y del florecimiento de un futuro mejor, las Indias, en
el imaginario apocaliptico de Mendieta, podian convertirse en el lugar que
perfeccionaria la cristiandad, pues estas nuevas tierras “descubiertas” no
portarian el peso de la tradicion ni las estructuras temporales, politicas y
econdmicas, corruptoras de los antiguos valores de la cristiandad primitiva,
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como el Viejo Mundo (Phelan 1972:113). Las Indias emergen como el
espacio terrenal ideal para la novedad apocaliptica, pues se hallan libres del
lastre de los siglos del mundo cristiano postconstantiniano.

Aunque el pensamiento apocaliptico de Mendieta retne la idea del reino
milenario de Cristo en la tierra con las exigencias econdmicas y sociales del
estrato mas oprimido de la sociedad (Phelan 1972:109), su milenarismo
sigue una linea eclesiastica ortodoxa de la tradicion apocaliptica y define
una practica politica moderada para su realizacion. La séptima década del
siglo XVI vera surgir, en cambio, en el Virreinato de Lima, “la expresion
mas particular y mas extrema en América de la mentalidad milenarista” (De
vivanco-Roca Rey 2006:26). Nos referimos a la serie de declaraciones
orales y escritas que forman parte del argumento que el fraile dominico
Francisco de la Cruz elabora como defensa frente al Tribunal de la
Inquisicion de Lima*®,

Francisco de la Cruz fue un importante tedlogo, profesor, doctrinero
espafiol del Virreinato del Pert. El motivo de su prision, “a juicio propio y
de toda Lima, fue el ‘negocio’ del dngel/ de dofia Maria Pizarro” (Huerga
1986:152), alumbrada criolla en torno a la cual se conform6 un grupo de
angelistas, que creian recibir por medio de esta mujer posesa una serie de
visiones proféticas y de revelaciones de misterios magicos, astrologicos y
escatoldgicos. Si bien la sustancia del proceso inquisitorial no versé en
torno a la veracidad de la existencia del angel “incorporado” en la dama
limefia, sino en saber la cualidad de éste, si era de naturaleza benigna o
maligna (Huerga 1986:152). A partir de las confesiones de Francisco y de
las declaraciones de testigos, el asunto comienza a aumentar en
dimensiones, al adentrarse en complejas materias politicas, eclesiasticas y

460 E] proceso que el Tribunal de la Inquisicién de Lima entabla contra Francisco
de la Cruz, durante el tiempo que éste permanecid preso en las carceles
inquisitoriales (1571-1578), consta de un legajo de mas de mil setecientas paginas.
El reo realiz6 una serie de declaraciones orales y escritas entre las que se encuentra
la declaracion sefialada (De vivanco-Roca Rey 2006:26). El original del proceso se
halla en el Archivo Historico Nacional de Madrid, Inquisicion, legajo 1650.
Extractos del proceso se encuentran publicados por vez primera, en la antigua
edicion del historiador chileno, José Toribio Medina, Historia del tribunal del
Santo Oficio de la Inquisicion de Lima (1569-1820), 2 Vols., Santiago de Chile,
1887, I, pp. 57-116. Alvaro Huerga en: “Historia de los alumbrados”, Madrid,
1986, Tomo III, explica los distintos pormenores del proceso, entre otros, las
acusaciones que elabora el tribunal, la publicacion de testigos, la réplica por parte
del reo y la sentencia final (pp. 145-168); ademas publica una serie de documentos
del Archivo de la Inquisicion tendientes al caso (pp. 316-501). También existe una
transcripcion del proceso en: Vidal Abril Castello, Miguel J. Abril Stoffels,
Francisco de la Cruz, Inquisicion, Actas II, 1, Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas, Madrid, 1996.
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sacras; consideradas de suma importancia para los destinos del
recientemente fundado virreinato limefio. Francisco, el cual “habla ya como
profeta y como intérprete alumbrado de Dios”, declara recibir por
revelaciones divinas, lo que sus intérpretes del siglo XX llamaran una
“utopia criolla” (Bataillon 1976:364), un “programa milenarista
revolucionario” (Phelan 1972:111) o su propio proyecto mesidnico como
nuevo monarca, papa o el verdadero Nuevo David (Milhou 1983:243-245).

Aunque Francisco consideraba de elevada importancia para la cristiandad
el mensaje divino que decia revelar, s6lo obtuvo la atenta escucha del
selecto tribunal que le juzgaba—entre cuyos integrantes participd el
reconocido intelectual jesuita José de Acosta—y una reducida resonancia
al interior de los pasillos y celdas de la carcel inquisitorial. Francisco
discute con tedlogos, jueces y miembros del clero, hasta con el obispo;
recurre a textos de la biblia para acercarlos a sus tesis, demostrando una
prodigiosa capacidad de retencion y memoria. Junto con reconocer la
cualidad espiritual de sus visiones, Francisco declaraba que Dios le habia
dado “mas luz a este confesante para entender la Sagrada Escritura que a
ninguno de los Apostoles, porque asi es menester para estos negocios tan
grandes y tan nuevos” (Huerga 1986:375). De acuerdo a la intensa y
profunda novedad de estos “negocios”, a partir del dia cinco de diciembre
de 1575, y en el lapso de dos a tres dias, Francisco expone una Declaracion
del Apocalipsi, como uno de “los argumentos de autoridad” (De Vivanco-
Roca Rey 2006:26), para justificar su propia causa, “porque el Apocalipsi
es el lugar més largo y mas claro donde se declaran estos misterios, dice
que quiere declarar por orden el Apocalipsi dende el principio” (Huerga
1986:375).

En suma, lo que contiene esta exégesis del Apocalipsis o ya la elaboracion
de un nuevo apocalipsis limefio, que tiene a Francisco como intermediario
divino, es el anuncio de la inminente destruccion de la cristiandad del Viejo
Mundo (Bataillon 1976:358): “se dice como un angel o angeles derramaron
ciertas brasas de fuego sobre la tierra y la abrasaron hasta las raices: lo cual
significa la entera y total destruicién que Dios ha de hacer agora en el
Europa” (Huerga 1986:378); y su “traslacion-restauracion al Pert” (Milhou
1983:243), pues, “dixo Dios que Roma est4 perdida y que de aqui adelante
quiere Dios que asi como Roma ha sido cabeza de la Iglesia catolica hasta
agora, asi de aqui adelante lo sea Lima” (Huerga 1986:418). Francisco, en
un claro alegato en contra de la corrupcion temporal de la Iglesia romana,
la dura afrenta que significaba para las 6rdenes mendicantes, y para buena
parte de la corriente humanista de la época, la simonia y la vergonzosa
actitud avara y codiciosa del clero, confiesa “que incitado de Dios entendio
aquellas palabras: cecidit cecidit Babylon illa magna [Ap 18,2] por la
destruicion de Roma” (Huerga 1986:418). Es aqui, una vez destruida la
babilonica cristiandad del Viejo Mundo, que emerge un nuevo milenarismo
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americano, en donde Francisco se convierte en un nuevo monarca
mesianico—papa o Nuevo David—que reina temporal y espiritualmente
sobre la ciudad de Lima, la cual se vuelve el nuevo centro geografico y
espiritual de una cristiandad renovada y purificada, pues “que Dios quiere
que el dicho fray Francisco realmente y como suenan las palabras sea rey
en esta tierra y que sea arzobispo de Lima y Papa” (Huerga 1986:419); ya
que, “Dios le proveyo, dice que era para significar que ha de ser ungido o
cristo, y que ha de ser Papa y Rey de esta Tierra—y que profeta conoce que
lo es” (Huerga 1986:418). Mientras que, criollos e indios, se convierte en
un nuevo pueblo elegido.

Leido de manera tan somera, pareciera realmente inofensivo el proyecto
utopico, milenarista o el mensaje apocaliptico de Francisco de la Cruz, sin
embargo, de acuerdo al contexto historico adquiere un importante poder
transgresivo y provocador. El contenido de su mensaje representaba un
grave peligro no solo para los miembros de la Iglesia sino también para las
autoridades politicas del Virreinato, ya que, éste se fundaba, como ha
sostenido Marcel Bataillon, “en un sistema de ‘figuras y metaforas’ muy a
proposito para predicar el Evangelio de una secta nueva” y “por entrafiar
una revolucion de contenido religioso y social a la vez” (Bataillon
1976:357). El proyecto de Francisco consigue conjugar el lenguaje del
Apocalipsis biblico con amplios intereses de los estratos mas
representativos de la sociedad criolla limefa. Su cualidad transgresiva se
expresa en el modo en el que altera el orden social y politico del virreinato
peruano, por medio de la anulaciéon de una serie de preceptos legales,
doctrinales, morales y de censura o regulacion de las costumbres sexuales
de la época. Para los excelsos y pulcros pensamientos de los miembros del
Tribunal, “las cosas que dice y afirma son tan conformes a lo que la carne
pide” (Huerga 1986:151), pues, entre las medidas que prometia el nuevo
milenarismo limefio de Francisco confluian expectativas econoémicas y
aspiraciones politicas que modificaban los estrictos canones culturales de
la sociedad hispanica. El proyecto de Francisco otorgaba licencia para
casarse a los clérigos y los frailes; permitia la poligamia entre los casados;
a la comunidad se le quitaba la obligacion de la confesidon sacramental;
mientras a los encomenderos se les facultaba la perpetuidad de los indios, a
los soldados y conquistadores, se les reconocia que las conquistas que
habian hecho en el Peru eran licitas (Huerga 1986:151). De este modo, el
proyecto de Francisco amparaba y sublimaba las aspiraciones de varios
sectores de la naciente ciudad limefia. A juicio del tribunal, Francisco,
“predicando estas cosas y en esta tierra, harto mejor encaminado iba para
introducir su secta que Lutero” (Huerga 1986:151).

Esta amalgama de intereses politicos, religiosos, morales y sexuales que
formaban parte de las medidas que proponia el nuevo milenarismo limefio
de Francisco de la Cruz, ha sido considerada por Marcel Bataillon, como
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efecto de una progresiva relajacion de las costumbres monasticas o ya como
un complejo proceso social de “criollizacion de los frailes” en tierras
americanas. Bataillon se pregunta cdmo pudo ser posible que, de aquella
herejia angelista, reunida en torno a la criolla Maria Pizarro, en un ambiente
plagado de “diablerias, lujurias y picardias”, se hiciese su mayor profeta,
“una de las figuras mas prestigiosas de los dominicos del Pert” (Bataillon
1976:365). Esta cuestion se vuelve mas compleja al reconocer esta posible
“criollizacion de los frailes” como un “fenémeno de mayor trascendencia
en las ordenes misioneras que habian llegado al Nuevo Mundo con su
prestigio de ‘religiones reformadas’ y una conciencia intensa de su papel
sobrenatural en la gran conversion de infieles anunciadora del Juicio”
(Bataillon 1976:366)

Reconociendo la gravedad que significaba el “negocio” de Francisco de la
Cruz, el tribunal de la Inquisicion le conden6 a la hoguera por “hereje
pertinaz, heresiarca, dogmatizador y enseflador de nueva secta y errores”
(Huerga 1986:162), en el auto de fe celebrado en la Plaza Mayor de Lima
el dia 13 de abril de 1578. Aunque existio un “amago de tormento” (Huerga
1986:163) y una ultima sesion para conseguir que el reo se arrepintiera,
Francisco no se retracto de sus ideas ni de su exégesis biblica ni menos aun
de su proyecto. Al acabar esta ultima sesion, anota el secretario del tribunal
que, Francisco de la Cruz “se fue con la dicha protervia y pertinacia” al
calabozo (Huerga 1986:165).

Quisiéramos destacar de esta utopia de Francisco de la Cruz, desarrollada a
partir de una exégesis apocaliptica y mesidnica, ciertos elementos que
establecen un claro precedente en la historia de la recepcion del Apocalipsis
en América Latina. Por un lado, en el pensamiento de Francisco, el
Apocalipsis se conjuga con los intereses politicos y sociales de la naciente
sociedad criolla limefia, que pretende romper el nudo que la ata al Viejo
Mundo por el anuncio de un Nuevo Mundo en el continente americano. La
ciudad de Lima se convierte en el lugar terrenal y espiritual, en el que se
anulan varias de las ordenaciones legales y eclesiasticas, consideradas
limitativas y opresoras para los miembros de la poblacion criolla del
virreinato; al mismo tiempo se subliman en ella varias de las aspiraciones
sociales de estos sectores. Como sefiala Marcel Bataillon, el suefio de
Francisco “de ser rey y papa de una cristiandad indiana con aristocracia
criolla libertada del celibato sacerdotal y de la monogamia vigentes en el
viejo mundo, ilumina interioridades de aquel mundo en formacion”
(Bataillon 1976:366-367). En este sentido, la forma politica y social en la
que el proyecto de Francisco utiliza el imaginario apocaliptico, emerge
como un claro antecedente del relato fundador de la nacion americana.
Continua, de este modo, con aquella dimensidn propiamente subversiva del
lenguaje de la apocaliptica, de servir de instrumento de afirmacién
simbolica en la construccion de una identidad nacional, que se opone y
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altera el conjunto de normas que constituyen las estructuras del discurso
dominante.

Por otro lado, Francisco, al trasladar al continente americano la cristiandad,
desplaza el centro del simbolismo espiritual cristiano de Roma a Lima;
consigue de este modo consagrar el Nuevo Mundo. La exégesis espiritual
que Francisco elabora del texto biblico, como ha sefialado Alain Milhou,
convierte a Lima en una Nueva Jerusalén-Nueva Roma (Milhou 1983:458),

dice San Juan que aquel angel que le hablaba lo subi6 a un
cerro muy alto, diciéndole: ven aca, te ensefiaré la nueva
esposa del Cordero. Y que vio a Jerusalem que descendia del
cielo adornada de sus joyas: lo cual significa que habia de ser
y estar aquella Jerusalem muy lexas tierras del lugar adonde el
angel le decia estas cosas.

Lo demas de este responso dice San Juan que le mostro el
angel una fuente de agua viva y le dixo: adora aqui a Dios. Lo
cual significa lo mismo que el angel. Y Dios ha dicho a este
confesante como ha dicho, que es sefialar donde ha de ser la
cabeza de la Iglesia y fuente de la doctrina cristiana, como la
ha sido Roma hasta agora, que es decir que adoren los hombre
y crean y sirvan a Dios conforme a la doctrina que de la dicha
cabeza de la Iglesia saliere, que es de esta ciudad de Lima
(Huerga 1986:381).

y, con ello, al Nuevo Mundo americano como lugar promisorio, en el que
se revela una nueva verdad nunca antes vista ni sabida en el Viejo Mundo,

Y por ventura, soy figura sola; pero advierto que miren los
tedlogos que los profetas que hablan de la venida prospera y
pacifica del Salvador a Israel dicen muchas cosas que no se
cumplieron en los judios de la tierra de promision, ni en la
Iglesia de la gentilidad, ni quedaran a la venida del juicio final,
sino a esta venida del Evangelio a las Indias (Huerga
1986:404).

Por ultimo, esta nueva “Jerusalem” indiana, que revela este apocalipsis
imefio, 4 a0 o viceis LR
limefio, nos demuestra también una clara conviccion antinomica del
pensamiento escatoldgico de Francisco:

Que por lo que dice el Apocalipsi que no sera menester lumbre
de sol ni de candela significa que no serd menester el derecho
canoénico ni el civil que hasta agora se ha usado en la Iglesia
(Huerga 1986:427).
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La exégesis geografica y social americana, tal como se desarrolla en las
cronicas, cartas y documentos elaborados en la época de los
“descubrimientos” y de la colonia que hemos podido observar, al incorporar
a las Indias en el imaginario mitico, edénico y apocaliptico, produce un
progresivo desplazamiento del simbolismo del centro geografico y
espiritual de la cristiandad. Este desplazamiento confluye con la idea del
Nuevo Mundo como una tierra promisoria, cuyo mayor significado radica
en la mision de futuro y de porvenir que destina para la humanidad, al
ensefiar, mostrar o desvelar lo todavia-no conocido por el Viejo Mundo. Es
posible apreciar como esta vision del continente americano como un Nuevo
Mundo continuara operando en los movimientos ilustrados, romanticos y
en las corrientes socialistas utopicas europeas e hispanoamericanas. Ya
Hegel en sus Lecciones sobre la filosofia de la historia universal (1830), en
un marcado eurocentrismo, consideraba que “América es el pais del
porvenir”; “un pais de nostalgia para todos los que estan hastiados del
museo historico de la vieja Europa”, y que en tiempos futuros mostraria su
verdadera “importancia historica” (1997:177). Mientras en estas palabras
de Hegel resonaban antiguas apreciaciones sobre la naturaleza historica y
social del continente americano, el filésofo despachaba al Nuevo Mundo de
su estudio sobre el despliegue historico del espiritu, ya que, “como pais del
porvenir, América no nos interesa, pues el filosofo no hace profecias. En el
aspecto de la historia tenemos que habérnoslas con lo que ha sido y con lo
que es. En la filosofia, empero, con aquello que no solo ha sido y no solo
sera, sino que es y es eterno: la razon” (1997:177). En Hispanoamérica, en
cambio, como sostiene Alain Milhou, “la vision enaltecedora de la
geografia del Nuevo Mundo tendria prolongaciones que pueden situarse en
la trayectoria de Colon, de Mendieta o de Francisco de la Cruz” (1983:458).
En tiempos de las batallas por la independencia politica de las antiguas
colonias espafolas en América y de la conformacidon de los primeros
congresos republicanos en las nacientes naciones americanas, Simén
Bolivar en su Carta de Jamaica (1815) y en su Discurso de Angostura
(1819), alejado, por cierto, del imaginario apocaliptico biblico, pero no por
ello de un cierto tono profético y visionario, vuelve a concebir a la extensa
region americana, como centro de “la familia humana” y como el lugar
promisorio que desvela al Viejo Mundo un Mundo Nuevo,

La reunién de la Nueva Granada y Venezuela en un grande
Estado ha sido el voto uniforme de los pueblos y Gobiernos de
estas Republicas. La suerte de la guerra ha verificado este
enlace tan anhelado por todos los Colombianos; [...] Al
contemplar la reunion de esta inmensa comarca, mi alma se
remonta a la eminencia que exige la perspectiva colosal que
ofrece un cuadro tan asombroso. Volando por entre las
proximas edades, mi imaginacién se fija en los siglos futuros,
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y observando desde alld, con admiracion y pasmo, la
prosperidad, el esplendor, la vida que ha recibido esta vasta
region, me siento arrebatado y me parece que ya la veo en el
corazOén del universo, extendiéndose sobre sus dilatadas
costas, entre esos océanos que la naturaleza habia separado y
que nuestra Patria reune con prolongados y anchurosos
canales. Ya la veo servir de lazo, de centro, de emporio a la
familia humana; ya la veo enviando a todos los recintos de la
tierra los tesoros que abrigan sus montafias de plata y oro; ya
la veo distribuyendo por sus divinas plantas la salud y la vida
a los hombres dolientes del antiguo universo; ya la veo
comunicando sus preciosos secretos a los sabios que ignoran
cuan superior es la suma de las luces a la suma de las riquezas
que le ha prodigado la naturaleza. Ya la veo sentada sobre el
Trono de la Libertad, empufiando el cetro de la Justicia,
coronada por la Gloria, mostrar al mundo antiguo la majestad
del mundo moderno (Bolivar 1969:123)%!

Al leer la figura de la Cruz del Sur en Ecuatorial en relacion con el
imaginario apocaliptico-edénico desarrollado por la mente europea en
tierras americanas, podemos observar como el poema continia con varias
nociones que despliega esta antigua tradicion al consagrar el espacio
geografico del Nuevo Mundo como lugar promisorio en el que se
cumplirian las esperanzas cristianas que en el Viejo Mundo habian
acompafiado los suefios mesianicos de un mundo nuevo. El universo
desiderativo que impulsa este imaginario apocaliptico-edénico contintia
operando aun en la configuracion del poema, ya sea como trasfondo
espiritual que acompana y da vida la comprension ultima de la esperanza
que agita en la figura de la Cruz del sur, como supremo signo, de nueva
vida ante el desastre y el horror que provoca la angustiante experiencia
bélica europea. Por otro lado, podemos reconocer, de manera estructural, y
desde un punto de vista de la historia de las ideas, como las tensiones
fundamentales que articula el lenguaje de este imaginario apocaliptico-
edénico contintian actuando en la comprension de esta figura de la Cruz del
sur en el poema. La constelacion perceptible a partir del hemisferio austral,
bajo la linea ecuatorial, que el hablante en el poema traspasa, espacial y
temporalmente, es la sefial de ese Nuevo Mundo que aporta, desvela y
ensefia lo que el Viejo Mundo aun-no conoce, la tierra promisoria, la
proyeccion hacia un porvenir, un mafiana mejor, que destrona el antiguo
universo axiologico, el orden y las instituciones de poder del discurso
dominante del Viejo Mundo. Asimismo, la Cruz del sur es el signo de un
lenguaje nuevo que desplaza el antiguo simbolismo espiritual de la

461 E] resalte es nuestro.
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tradicion cristiana, Jerusalén-Roma, y que se eleva como afirmacion de una
nueva identidad, de una nueva cultura. Por medio de la figura de la Cruz
del sur, el poema se circunscribe al interior de este antiguo imaginario
mitico apocaliptico-edénico cristiano como supremo signo: lugar (espacio
lirico) y continental (trama cosmica), lenguaje nuevo (procedimientos
creacionistas), en el que opera una transformacion poético-espiritual que
renueva los viejos términos, simbolos, del lenguaje apocaliptico
judeocristiano.

Debemos, por ultimo, reconocer, dentro de los materiales tradicionales que
operan en la configuracion de esta figura de la Cruz del sur en Ecuatorial,
la apreciacion que la critica literaria en torno a la obra de Huidobro ha
entregado sobre este poema. Tanto para Juan Larrea como para Niall Binns,
Ecuatorial posee una completa e intrinseca relacion con los poemas Pax
(1915) y Salutacién al Aguila (1906) del poeta nicaragiiense Rubén Dario.
Al igual que Vicente Huidobro, Rubén Dario, quien abandon6é Europa a
finales de octubre de 1914, encontré en la tradicidn apocaliptica las
imagenes poéticas con las que expresar el desolador panorama bélico que
agitaba el mundo como también los simbolos de esperanza biblicos con los
que acudir ante la destruccion de toda una era. En su poema tardio Pax,—
considerado por Fabry: “testamento al mismo tiempo ideologico, espiritual,
estético” (2010:104)—escrito en New York y leido en la Universidad de
Columbia el 4 de febrero de 1915, Dario rechazaba las imperiales
proclamaciones de una: “jGuerra santa!”, que, “en el nombre de Dios, /
casas de Dios de Reims y de Lovaina / las derrumba el obus cuarenta y
dos...No, reyes...” (1984:481). Frente a la siniestra guerra, que, “En sangre
y en llanto esta la tierra antigua”, “La humanidad inquieta” (1984:479),
Dario contempla, con aquella amplia mirada sobre el curso de los tiempos
que caracteriza al lenguaje de la apocaliptica, y con un tenaz acento
visionario y teleoldgico, anuncia que, “nuestro siglo eléctrico y
ensimismado, / entre fulgurantes destellos, / vera surgir a aquel que fué
anunciado / por Juan el de suaves cabellos” (1984:480). El tema
apocaliptico en Dario descuella, al igual que en Huidobro, con una
preocupacién por el fin de siglo y por el destino que depara el futuro a la
sociedad cristiana occidental. Ambos poetas observan la disolucion de los
valores ¢ instituciones de la cristiandad, el crepusculo de la antigua cultura
y la decadencia que manifiesta la politica europea. Ambos coinciden, en
definitiva, frente a las ruinas del Viejo Mundo, en proyectar la aurora de un
mundo nuevo en el continente americano, “pues aqui esta el foco de una
cultura nueva” (Dario 1984:484). En ambos, la tematica—o recepcion
americana de la tradicion apocaliptica—sobre ese nuevo cielo y nueva tierra
que surge en las antipodas de Jerusalén, y que desplaza el centro espiritual
del orbe cristiano hacia el hemisferio sur, confluye en su reflexion historica.
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Para Niall Binns (2010:112-113), la figura de la Cruz del Sur, como
“supremo signo”, “promesa de un nuevo comienzo”, son imagenes que
Huidobro habia conocido en el poema apocaliptico de Dario: Salutacion al
Aguila. En este poema, Darfo articula una triple relacion simbélico-poética
entre el aguila estadounidense, el dguila que acompaind a Juan en Patmos,
cuando escribié el Apocalipsis, y que ahora el poeta pide que regrese,
“como una Cruz viviente”. Para Binns, seria esta aguila dariana la
precursora del avion de Huidobro (2010:113). Sin embargo, este poema de
Dario no solo aportaria a Ecuatorial esta vinculacion entre el aguila de
Patmos y aquella Cruz viviente, sino que ademas de sefialar esta asociacion,
el poema Salutacién al Aguila contribuye a Ecuatorial con la tematica del
centro simbolico y espiritual del mundo cristiano, que se desplaza desde
oriente al hemisferio sur, como hemos visto antes al tratar los avatares que
genera en el imaginario apocaliptico-edénico el “descubrimiento” y la
consagracion del Nuevo Mundo. Dario, en este poema, encomia la
controvertida y enigmatica intuicion o facultad visionaria que Dante
Alighieri desarrolla en el primer canto del Purgatorio de la Divina Comedia
(I, 22-27), al descubrir la constelacion del hemisferio austral (el cielo de los
antipodas) con anterioridad al viaje de Colon (Dante 2015:302). Este acto
visionario eleva, para Dario, a Dante a la figura de Mesias, y el sentido de
esta revelacion, alude a la importante tarea asignada a América para el
destino futuro de la humanidad. En la mentalidad apocaliptica de Dario, “el
cuarto y supremo animal de Patmos” (Ap 4,7) se identifica con la quarta
par del orbe terrenal (Larrea 1987:110-111). En este poema de Dario
leemos,

Bien vengas, magica Aguila de alas enormes y fuertes

a extender sobre el Sur tu gran sombra continental,

a traer en tus garras, anilladas de rojos brillantes,

una palma de gloria, del color de la inmensa esperanza,

y en tu pico la oliva de una vasta y fecunda paz [...]

Si tus alas abiertas la vision de la paz perpetiian,

en tu pico y en tus ufias esta la necesaria guerra [...]

Muy bien llegada seas a la tierra pujante y ubérrima,

sobre la cual la Cruz del Sur esta, que mir6 Dante

cuando siendo Mesias, impulsé en su intuicion sus bajeles,
que antes que los del sumo Cristobal supieron nuestro cielo [...]
iAguila que estuviste en las horas sublimes de Pathmos,
Aguila prodigiosa, que te nutres de luz y de azul,

como una Cruz viviente, vuela sobre estas naciones,

y comunica al globo la victoria feliz del futuro!

Por algo eres la antigua mensajera jupiterina,

por algo has presenciado cataclismos y luchas de razas,
por algo estas presente en los suefios del Apocalipsis,
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por algo eres el ave que han buscado los fuertes imperios.

iSalud, Aguila! Extensa virtud a tus inmensos revuelos,

reina de los azures, jsalud! jgloria! jvictoria y encanto!

iQue la Latina América reciba tu magica influencia

y que renazca un nuevo Olimpo, lleno de dioses y héroes!
jAdelante, siempre adelante! jExcélsior! jVida! jLumbre!

iQue se cumpla lo prometido en los destinos terrenos,

y que vuestra obra inmensa las aprobaciones recoja

del mirar de los astros, y de lo que Hay mas Alla! (1984:312-313).

Al leer el final de Ecuatorial junto al poema Salutacion al Aguila, podemos
reconocer el empleo y la recepcion americana contemporanea del lenguaje
y de los simbolos apocalipticos cristianos, y, por otro lado, distinguir la
distancia que separa y diferencia poética e ideoldgica esta intencionalidad
utdpica y esta preocupacion por el futuro de la humanidad en estos dos
poetas americanos con respecto a los poetas modernistas anglosajones W.B.
Yeats y T.S. Eliot, quienes también utilizan el lenguaje apocaliptico pero
con una hermenéutica y una reflexion politica que entrafia consecuencias y
definiciones totalmente alejadas de Dario y Huidobro, quizds como
expresion de esa misma decadencia espiritual y del dramatico abandono de
“las raices vivificadoras de la tradicion occidental” (Binns 2010:108), que
desfallecia por aquel entonces en el animo y en la mentalidad europea; pues
mientras los dos poetas americanos, frente a la devastacion del Viejo
Mundo, exhiben, critican y pretenden superar esta decadencia, quizas,
como representantes del Nuevo Mundo, de las tierras jovenes, repletas de
porvenir, en las que no habia nada que perder con el hundimiento de las
viejas ciudades europeas, sino, por el contrario, quedaba todo atin por hacer;
los otros dos poetas, en su poesia, al parecer, no hacen sino simplemente
constatar este amargo y gris crepusculo de la cultura occidental. Asi, en el
interesantisimo—por la claridad con que diagnostica la época—poema
apocaliptico, del poeta mas representativo del primer modernismo inglés,
W.B. Yeats, The Second Coming (1921), escrito tan solo tres afios después
de acabada la primera guerra mundial, la incerteza de la figura que emerge
en el poema con el anuncio de la “Segunda Venida” no es sino la inquietante
representacion de una siniestra Bestia (“una forma con cuerpo de le6n y
cabeza de hombre”), surgida desde las mismas arenas del desierto (cultual,
cultural) del espiritu de una época. Este poema, para Juan Larrea, denota el
genio profético o visionario de Yeats, al considerar que esta Bestia—
Segunda Venida—se vuelve figura (tipo) reveladora de la proxima
catastrofe que desolara al continente europeo: la Segunda Guerra
(1987:116). El poema de Yeats constata el desmoronamiento, la falta de un
centro, fundamento, el extravio del viejo mundo de seguridades heredadas,
la oscura sefal imprecisa que emana del futuro, en donde la conviccion se
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pierde y solo la ira apasionada de los “peores” persiste, amenazantemente,
sefialando la inconcusa crisis futura.

Turning and turning in the widening gyre

The falcon cannot hear the falconer;

Things fall apart; the centre cannot hold;

Mere anarchy is loosed upon the world,

The blood-dimmed tide is loosed, and everywhere
The ceremony of innocence is drowned;

The best lack all conviction, while the worst

Are full of passionate intensity.

Surely some revelation is at hand;

Surely the Second Coming is at hand.

The Second Coming! Hardly are those words out
When a vast image out of Spiritus Mundi
Troubles my sight: somewhere in sands of the desert
A shape with lion body and the head of a man,

A gaze blank and pitless as the sun,

Is moving its slow thighs, while all about it

Reel shadows of the indignant desert birds.

The darkness drops again; but now I know

That twenty centuries of stony sleep

Were vexed to nightmare by a rocking cradle,
And what rough beast, its hour come round at last,
Slouches towards Bethlehem to be born? (1990:134-136)

Ahora bien, aunque estos materiales tradicionales que hemos estudiado,
contribuyen en nuestro esfuerzo interpretativo por comprender el papel que
cobra la figura de la Cruz del Sur en Ecuatorial, ésta entrega ademas un
elemento de singular novedad, como habiamos anticipado antes, que
consigue insertarse en esta dialéctica de continuidad y diferencia que
desarrolla el poema en relacion con los términos y simbolos provenientes
del subtexto del Apocalipsis biblico y con los de la tradicion cristiana
interpretativa del apocalipsis (europea y americana). Como sostiene
Gershom Scholem, respecto a aquellas fuerzas, restauradoras y utdpicas,
que operan en la idea mesianica del judaismo rabinico, ya sea porque
concentran la pretension por recuperar los motivos ejemplares de un pasado
tomado de manera ideal por la “fantasia historica” o porque trabajan en una
orientacion futura por construir “un estado de cosas que todavia nunca ha
existido” (2008:101); prestando mayor atencidn a estas ultimas fuerzas, este
estudioso de la religion judia sefiala que, en tiempos de catastrofes sociales
y naturales (tinieblas y persecucion), la tendencia utdpica contraponia “las
imagenes de una propuesta de total plenitud a la fragmentaria y miserable
realidad que vivian los judios”, de este modo, se puede comprender como
“las imagenes de la nueva Jerusalén, tan abundantes entre los apocalipticos,
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contienen lo que la vieja ciudad nunca tuvo, y la renovacion del mundo es
bastante mas que su mera restauracion” (2008:112). En Ecuatorial, la
configuracion de esta dialéctica de continuidad y diferencia parece
asemejarse de manera estructural con las tensiones que conforman la
dinamica (hermenéutica) entre las fuerzas restauradoras y utdpicas que
elaboran los materiales mas significativos de la idea mesianica en el
judaismo rabinico. En relacion con la naturaleza de estas ultimas fuerzas,
podemos observar como el Cristo apocaliptico biblico se recubre
armoniosamente, en Ecuatorial, con el elemento mecanico volador y el
resplandor césmico de la constelacion austral, manifestando, de este modo,
un caracter de novedad que el viejo Cristo de Juan nunca tuvo. Sin embargo,
el reconocimiento de esta singularidad que expresa esta figura, nos lleva a
distinguir la problematica interpretativa que se abre con esta asociacion en
esta imagen poética trinitaria. Pues, no sabemos si la Cruz del Sur, como
supremo signo, es el avion en el que se marcha o en el que regresa Cristo.
Y es, posiblemente, al interior de los simbolos que constituyen la obra
poética de Huidobro durante estos afios, en donde puedan encontrarse los
elementos que nos permitan elaborar una respuesta a esta inquietud, como,
por lo demas, nos ayuden a comprender el mensaje que pretende anunciar
la figura de la Cruz del Sur, leida de acuerdo al contexto (mitico-simbolico-
politico) generado por el subtexto apocaliptico.

La genealogia textual (Goic 2012:125) de esta figura de la Cruz del Sur en
la obra poética de Huidobro, aparece anunciada por vez primera en el
poema Aéroplane del libro Horizon carré (1917). Este poema, como hemos
dicho al inicio de esta investigacion, se circunscribe al interior de la
tematica apocaliptica desarrollada por Huidobro durante estos afios. En él,
leemos,

Une croix
s’est abattue par terre
Un cri brisa les fenétres
Et on se penche
sur le dernier aéroplane
Le vent
qui avait nettoy¢ I’air
A naufragé dans les premicres vagues
La poussée
persiste encore
sur les nuages
Et le tambour
appelle quelqu’un
Que personne ne connait
Des mots
derricre les arbres
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La lanterne qu’on agitait
était un drapeau
Il éclaire autant que le soleil
Mais les cris qui enfoncent le toits
ne sont pas de révolte
Malgré les murs qui ensevelissent
LA CROIX DU SUD
Est le seul avion

qui subsiste*6?

Como podemos observar, en Aéroplane, de igual modo que en Ecuatorial,
la tematica apocaliptica despunta y se concentra en el conflicto, propio del
tiempo, del mundo, de la época en la que escribe el poeta Huidobro y en la
que surge el lenguaje de los movimientos artisticos de la vanguardia
parisina, asediada por la pérdida de los valores religiosos, la moral y la
vision de mundo del cristianismo, y por la emergencia explosiva, pujante,
desenfrenada, del progreso de la técnica industrial moderna. Este conflicto
entre lo religioso (espiritual) y la maquina moderna esta a la base de varios
procedimientos lingiiisticos conformadores del estilo y de la morfologia de
las imagenes creacionistas de Huidobro. De este modo, esta asociacion
lirica y este conflicto vuelve a ser presa de la tematica del poema Aéroplane.
Desde sus primeras lineas, leemos, a partir de una dinamica imagen que
fusiona la cruz y el avidon y que describe su estrepitoso estrellamiento, como
el poema constata la caida del cristianismo y la adoracion colectiva de la
sociedad frente al “dltimo aeroplano”. Pero mientras lo social rinde culto al
nuevo fetiche moderno, la incertidumbre crece entre palabras alejadas de lo
natural y de angustiosos gritos que “no son de rebeldia” aun cuando
consiguen derribar antiguos limites impuestos. Ante aquel oscuro panorama
de la sociedad moderna, que con pequenas y fugases luces eléctricas,
pretende iluminar el dia “tanto como el sol”, la Cruz del Sur, como supremo
signo de un mundo nuevo, “Es el Unico avion que subsiste”. Ante la
ausencia de Cristo en el mundo de la lirica (y de la trama cosmica)
creacionista, el poema pareciera mantener, sin embargo, el fondo
desiderativo de una esperanza compartida con el antiguo lenguaje del
Apocalipsis biblico, concentrado en la fuerza de un misterio que aun
persiste, que a pesar de todos los siglos que los distancia y los diferencia,
éste alin-no cesa. Pues, en Aéroplane, el tambor sigue llamando “a alguien
que nadie conoce”, sigue en visperas del encuentro escatologico de “un
nombre nuevo que nadie conoce, sino el que lo recibe” (Ap 2,17).

Esta relacion mistica, es decir, en torno al misterio, al secreto de la vida,
como esperanza compartida, que retine y diferencia, el lenguaje del
Apocalipsis biblico con el lenguaje creacionista de Huidobro, parece

462 géroplane. Horizon Carré, pp. 455-456.
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insertarse en esta dialéctica de continuidad y diferencia que configura el
poema FEcuatorial con respecto al lenguaje de la apocaliptica. Esta
vinculacidn nos da pie para establecer una hipotesis que pretende responder
la pregunta que dejamos abierta, hace unas paginas atrds, en torno al
problema politico sobre quién recae la soberania de este mundo, el cual
sobresale a partir de la ultima seccidon tematica del Apocalipsis, con la lucha
entre las fuerzas miticas del bien y el mal, y que en Ecuatorial leimos a
partir de la extincion y muerte de las figuras del ultimo rey y de la amatista
de Roma. Con esta tltima cuestion quisiéramos concluir nuestro estudio del
poema Ecuatorial y sellar, de este modo, este apartado.

Huidobro era completamente consciente de la novedad que suponian los
procedimientos lingiiisticos utilizados en el poema Ecuatorial, cuestion
que, por lo demas, ya lo ha confirmado la critica literaria alrededor de su
obra, pero también, consideramos que el poeta era totalmente consciente de
la singularidad que estos procedimientos ejercian al interior de los modelos
estructurales del lenguaje apocaliptico y de los simbolos de la tradicion
cristiana interpretativa del Apocalipsis. Este pasaje de Ecuatorial, uno de
los pocos en el que se emplea la forma verbal de futuro, nos lo confirma.

Los hombres de mafiana

Vendran a descifrar los jeroglificos
Que dejemos ahora

Escritos al revés

Entre los hierros de la Torre Eiffel*®

Esos jeroglificos escritos al revés refieren, a nuestro parecer, a los
procedimientos lingiiisticos que configuran el régimen estético transicional
que invierte y transfigura los términos, simbolos y los modelos estructurales
del lenguaje del Apocalipsis biblico. Pero también son los mismos que
permiten comprender las continuidades y diferencias que se establecen
entre las nociones mas esenciales que elaboran ambos lenguajes. Frente a
esto, el encuentro (escatologico) con aquel nuevo lenguaje (que nadie
conoce) concede una importancia central a la recepcion, a la actividad, por
parte del lector, de hacer suyo el mensaje que el poema anuncia o transmite;
pues, solo en éste, en el que contempla y lee el poema, en definitiva, puede
cerrarse 0 consumarse el proceso o el régimen estético transicional (ya-
no/aun-no) que afecta a las imagenes y a la estructura del poema. Es solo
en quien recibe esta nueva lengua, en su crédito, en su fe, en el deseo de ver
en la representacion lo representado mismo, lo que provoca el transito desde
la destruccion apocaliptica (de lo objetivo, de lo convencional y de lo
tradicional) a la revelacion de un lenguaje renovado (palingenésico), que
logra dar vida a lo ya caduco. Por otro lado, esta misma cuestion, nos lleva

463 Ecuatorial, [231-235], p. 501.
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a pensar que, respecto al tema politico, frente a la crisis de la autoridad y de
las instituciones heredadas, fenomeno que surge a raiz del contexto
histérico a finales de la Primera Guerra Mundial, este mismo proceso
(apocaliptico), que pone en cuestion el tema de la representacion y de la
autoridad politica, nos permite considerar que la reflexidén politica que
entrafia la obra, suministra bastante material para comprender que, al final,
la decision en torno a la soberania no es cuestion de instituciones (esferas
objetivas) como tampoco de “instancias de decisiones supremas”, sino de
una cuestion netamente personal, individual, que suscita el poder y la
conviccidn de un nuevo orden s6lo en la decision individual. La soberania
se fundamenta en el sujeto, en el individuo, no en un poder externo y legal.
La ultima y decisiva autoridad, en este mundo de Ecuatorial, reside en el
ser humano. Por ello, el poema, a diferencia del Apocalipsis, no acaba
clamando por el regreso del antiguo Kyrios-Christos: “iVen, Sefior Jesus!
(Ap 22,20), es decir, por ningin (sefior) soberano, sino por una Cruz del
Sur, que se conjuga con la capacidad creativa del ser humano, y alude al
misterio de ese supremo signo, que es el avion que trae un nuevo Verbo,
tras la muerte del viejo Dios: “Y el avion trae un lenguaje diferente / Para
la boca de los cielos de siempre™#64,

454 Altazor, [111, 892-893], p. 764.
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Una vez que hemos realizado el analisis de los procedimientos lingiiisticos
que el poeta Vicente Huidobro emplea para la configuracion de las
imagenes poéticas en sus obras publicadas entre los afios 1916-1931, y tras
haber estudiado sus convicciones tedricas en torno al arte y a la poesia, que
el poeta desarrolla a partir de sus primeros escritos programaticos de 1914
y que profundiza en su libro Manifestes del afio 1925, creemos estar en
condiciones para responder a las dos cuestiones centrales que surgirian del
examen de estas obras liricas y tedricas, a las cuales esta investigacion
busca responder: la posibilidad de comprender el lenguaje poético
creacionista desde una constante escatologica y en qué medida esta
consideracion escatologica del estilo huidobriano permitiria discernir una
respuesta al problema que plantea su obra Altazor: sobre la trascendencia
(vacua) del lenguaje poético en su anhelo de una nueva poesia: pura,
autéonoma, desligada de la tradicion y de cualquier referencia externa al
mundo objetivo.

Por un lado, consideramos que, efectivamente, es posible comprender el
uso que Huidobro hace del lenguaje en forma tanto estilistica, estructural
como tematica desde una constante escatologica. Esta constante, como
hemos podido observar, se articula en su poesia a partir de ciertas ideas
estéticas y éticas romanticas, simbolistas, modernistas, cubistas y de ciertas
nociones y modelos estructurales de los lenguajes biblicos del Génesis y el
Apocalipsis. Esta consideracion del estilo creacionista de Huidobro bajo
una constante escatologica, se distingue al reconocer cémo los
procedimientos lingiiisticos de su poesia tienden a establecer una operatoria
que se constituye a partir de dos momentos o movimientos, uno de negacion
y otro de (re)configuracion, los cuales definen la combinatoria destinada a
la elaboracion de lo que Huidobro concibe como imagen creada. Operatoria
que encuentra en el concepto de “sistema” y de “técnica”, desarrollado por
Huidobro en su ensayo tedrico La creacion pura (1921), una aclaracion
procedimental. Esta operatoria de negacion y (re)configuracion, se
aproxima, por lo demads, a nuestro parecer, a la dindmica que imprimen
aquellos recursos formales provenientes de las llamadas fases analiticas y
sintéticas del cubismo pictorico, como también, segun hemos podido
especificar en nuestro estudio al poema Ecuatorial, a aquellos elementos
estructurales que definen el lenguaje escatoloégico de la apocaliptica
judeocristiana. Esta operatoria se concentra eminentemente en un proceso
por el cual el momento negativo logra (descomponer, anular, desvirtuar,
trastocar, o destruir) las nociones semanticas, convencionales y
tradicionales, ya sea del objeto, término o simbolo que sea incorporado en
esta dindmica, para luego, el momento (re)configurador, propiamente tal,
genere o le asigne una nueva pertinencia o sentido, en tanto hecho nuevo
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creado por el poeta. De este modo, la alteracion, perturbacion o
contravencion del contenido semantico convencional o tradicional de los
objetos, términos o simbolos que ingresen en esta operatoria, la anulacién
de su literalidad y de su referencia ordinaria, gestan el momento negativo
de un proceso, en cuyo reverso, la nueva atribucion asignada, se postula
como contrapartida de una estrategia estilistica de naturaleza finalmente
positiva, (re)configuradora o creadora de un sentido nuevo en el texto. Esta
operatoria motivada por los procedimientos lingiiisticos de la poesia de
Huidobro, se asocia a su programatica estética tendiente a la autonomia de
la obra poética. De esta manera, la anulaciéon de toda objetividad o
convencionalidad previa, como de toda realidad extralingiiistica a la obra,
es la condicion negativa, a su vez, que permite la suspension de lo sensible
o de lo real, para la emergencia del sentido de un mundo poético autdbnomo.
En este sentido, se puede observar la correspondencia que existe tanto en la
operatoria procedimental del estilo creacionista como en el despliegue del
mundo poético en la poesia de Huidobro con el modelo escatologico del
profetismo biblico y del lenguaje de la apocaliptica judeocristiana, basado
en el esquema del “cambio de fortuna”, de la decadencia a la renovacion,
como ademas con la categoria apocaliptica de lo venidero, es decir, “lo
totalmente distinto”, lo nuevo, que debe cortar, aniquilar la estructura del
mundo previo para su realizacion.

Como habiamos sostenido antes, desde el punto de vista de los
procedimientos lingiiisticos, esta nueva pertinencia, semejanza (ya sea que
actuase al nivel de las metaforas o de las figuras tropologicas empleadas
por Huidobro), es una asignacién subjetiva, en la medida que es el poeta el
que crea o establece este nuevo sentido que expresa el objeto, término,
simbolo o la nueva semejanza que funda la metafora a partir de la
aproximacion de dos ideas diferentes y hasta cuasi contradictorias. En esta
ultima cuestion aludida, Huidobro sigue la programatica promulgada por el
cubismo literario o estilo Nord-Sud, en torno a la imagen poética entendida
como la union de dos realidades distantes.

Sin embargo, mas alla de este criterio subjetivo que asigna esta nueva
pertinencia o semejanza que inaugura la imagen poética, a nuestro parecer,
en esta operatoria de negacion y (re)configuracion se juega toda la
eficiencia innovadora de los recursos utilizados por el lenguaje poético
huidobriano, como también las posibilidades con las que los medios
formales y compositivos del poema buscan incidir sobre la recepcion o
lectura de la obra, modificando con ello—como ya habia declarado Hans
Robert Jauss, respecto a los procedimientos empleados en la poesia de
Apollinaire y a la reflexion en prosa de Paul Valéry—, la experiencia
estética y sustituyendo el ideal clasicista de una contemplacién
desinteresada frente al objeto estético, por una observacion productiva. El
lector u observador del poema se convierte en coautor de la obra, en la
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medida que su participacion se vuelve indispensable para la asignacion de
sentido al poema. Esta preocupacion por la recepcion, como hemos visto,
surge en Huidobro a partir de sus primeros escritos teoricos,
particularmente en el ensayo El arte del sugerimiento, en donde, siguiendo
el concepto de sugestion de Mallarmé, sostiene que los nuevos recursos
empleados por la lirica moderna, fragmentacion del discurso, rompimiento
de la sintaxis, supresion de los lazos de union entre las ideas, depositan en
el lector la reconstitucion mental de la imagen y, de este modo, la
produccioén del placer de la experiencia estética. Asimismo, sostuvimos que
este énfasis en la recepcion de la obra, destina una preocupacion por una
cierta hermenéutica que enaltece, lo que consideramos, una funcion
parenética del lenguaje poético, en la medida que exhorta al lector a que
entregue, asigne o descifre el significado del poema. Esta misma funcion
parenética, a nuestro parecer, aproxima nuevamente el estilo creacionista
de Huidobro con los elementos mas propios de los lenguajes apocalipticos.

Ahora bien, respecto a este proceder (escatologico) que anima la operatoria
de los procedimientos lingiiisticos de la poesia de Huidobro, con sus
momentos negativo y (re)configurador, instaura, lo que designamos, un
régimen estético transicional en su poesia. Este régimen queda claramente
expresado, a nuestro juicio, tanto en las metaforas y en las figuras
tropologicas empleadas por el poeta, como en la disposicion y en la
estructura temporal de la composicidén lirica. Asimismo, es posible
reconocer como actia este régimen en las relaciones que la poesia y la
poética de Huidobro conserva con los elementos formales y estructurales
que constituyen el lenguaje de la apocaliptica judeocristiana como con los
simbolos e ideas de la religion cristiana. Este régimen transicional esta
afectado por una tension estructural, que denominamos de igual modo de
escatologica, la cual se compone de dos extremos 0 momentos un “ya no”
y un “atin no”. Es en este régimen transicional, a nuestro juicio, en donde
se conjuga la eficiencia innovadora de los procedimientos lingiiisticos con
la funcidn parenética que estos recursos destinan por la preocupacion de
una recepcion critica o productiva en el lector. En tanto apuntan a una
decision final del proceso u operatoria desplegada por los procedimientos
lingiiisticos.

Respecto a las metaforas observamos como este régimen estético actua
como transferencia, permutaciéon semantica o transito formal entre los
términos al nivel de toda la frase, verso o enunciado a partir de la atribucion
predicativa. Concebimos que en este transito formal, la permutacion
semantica, proceso cuyo devenir asume, niega y transforma las
determinaciones objetivas previas de los términos, su final, es decir, la
constitucion de una nueva identificacion o semejanza entre ellos, no es del
todo concluyente, pues no se evidencia una consumacion final estricta que
lleve a cumplimiento la pretendida conciliacion entre los términos (casi
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siempre opuestos o contradictorios), sino mas bien un continuo
aplazamiento de las identificaciones, por lo cual, concluimos, siguiendo a
Paul Ricoeur, que la ganancia en significacion que proveen las metaforas
huidobrianas, continua “presa en este conflicto de lo mismo y de lo
diferente” (1980:401). En la medida que esta significacion o nueva
semejanza atribuida por la metafora mantiene abierta la oposicion entre lo
mismo y lo diferente, la tension estructural que configura el régimen
estético transicional, infunde un proceso por el que esta nueva semejanza,
ya-no es lo diferente, pero aun-no es (del todo) lo mismo. De este modo, la
irresolucidon de una identificacion (final) en las metaforas empleadas por
Huidobro, permite considerar que en éstas sigue existiendo una exigencia
de concepto y no un saber por el concepto. Apelan mas que al
entendimiento, a la idea o conocimiento; a la dinamica, a la actividad, al
obrar, al hacer, al cambio. A partir de este analisis, nos opusimos a la
opinion de varios criticos que sostienen la literalidad de la imagen poética
vanguardista, en tanto desechan la comparacion propiamente tal por una
identificacion estricta de la imagen.

Por otro lado, pudimos observar, como aquel régimen estético acttia a un
nivel estructural en la disposicion, en la temporalidad y en el problema que
afecta, sobre todo a los poemas extensos, el paradigma tradicional de
concordancia y del cierre (o desenlace) en poética. Frente a esto, sostuvimos
que tanto en los poemas El espejo de agua, Egloga, como en el caso del
poema Ecuatorial, el cierre del poema se muestra de manera “abierta”,
regido bajo una peripecia continua y no conclusiva, que modifica las
expectativas convencionales de dar un fin sensato y resolutivo a la
composicion lirica.

Por tultimo, pudimos reconocer de qué manera aquel régimen transicional
también es posible de observar en las relaciones que la poética huidobriana
establece con las ideas y los simbolos de la tradicién cristiana y con los
modelos estructurales del lenguaje apocaliptico. Aquellas relaciones
también estan afectadas por este régimen transicional como por la tension
fundamental que éste configura: ya no — aun no. Este aun-no, como segundo
extremo de esta tension estructural que funda el régimen estético
transicional, el cual se corresponde con el momento (re)configurador de la
operatoria estilistica de la poesia de Huidobro, parece acentuar, lo que
hemos llamado, una dialéctica de continuidad y diferencia en el modo de
relacionarse con los modelos tradicionales. En este ain-no se articula, a su
vez, una tension y oposicion entre lo tradicional y la novedad, lo cual
denuncia la manera en la que lo tradicional pervive y se modifica en la
poesia de Huidobro. Oposicion que, en definitiva, nos lleva a distinguir que
la concepcidn de lo nuevo, propiamente tal, es incomprensible si no es en
relacion a un pasado. “El pasado sigue siendo una fuente de orden” (Ricoeur
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1987:52), por mas que sobre sus formas convencionales actie el
escepticismo moderno, la ironia o la parodia.

De este modo, en los tres casos, anteriormente senalados, podemos apreciar
como la actitud negativa en la poesia de Huidobro, a expensas del momento
(re)configurador, es el procedimiento que mas sobresale y se agudiza en su
operatoria y en el modo de relacionarse con la tradicion literaria.

Tanto las metaforas o las figuras tropologicas, como la disposicion, la
estructura temporal de las composiciones liricas y las relaciones con los
simbolos, figuras y modelos tradicionales que la poesia de Huidobro
configura, estan completamente dominadas por el problema del fin (o final)
que selle o resuelva el régimen estético transicional que opera en su poesia.
Es en sentido en el que la funcidon parenética del lenguaje huidobriano y la
aptitud productiva que destina a la recepcion de estos procedimientos
lingiiisticos, juegan un papel esencial para resolver este problema del fin,
en la medida que deposita en el lector la decision Gltima respecto al sentido
o momento (re)configurador de la composicion lirica.

Asimismo, es aqui, en este problema del fin, en el que nos depositan los
procedimientos lingiiisticos de la técnica creacionista, en donde sobresalen,
por lo demas, sus convicciones en torno a la imaginacion creadora y a la
mision asignada a la figura del poeta, como también el despliegue de los
polos o extremos que definen de manera mitica la idea de creacion en su
poética. Por un lado, el polo teleoldgico, la actitud apocaliptica: jhe aqui
que hago nuevas todas las cosas! (Ap 21,5), la cual se conjuga con el credo
romantico-simbolista del vate visionario: revelador de realidades nuevas,
como también la exaltacién del polo axioldégico: la mirada originaria o
voluntad inaugural. Frente a este problema del fin, sostiene Huidobro que,

Toda poesia valida tiende al ultimo limite de la imaginacion.
Y no soélo de la imaginacion, sino del espiritu mismo, porque
la Poesia no es otra cosa que el ultimo horizonte, que es, a su
vez, la arista en donde los extremos se tocan, en donde no hay
contradiccion ni duda. Al llegar a ese lindero final el
encadenamiento habitual de los fenomenos rompe su logica y
al otro lado, en donde empiezan las tierras del poeta, la cadena
se rehace en una logica nueva. El poeta os tiende la mano para
conduciros mas alla del Gltimo horizonte, mas arriba de la
punta de la piramide, en ese campo que se extiende mas alla
de lo verdadero y lo falso, mas alla de la vida y de la muerte,
mas alla del espacio y el tiempo, mas alla de la razén y de la
fantasia, mas alla del espiritu y la materia. Alli ha plantado el
arbol de sus ojos y desde alli contempla el mundo, desde alli
os habla y os descubre los secretos del mundo.
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Hay en su garganta un incendio inextinguible.
Hay ademas ese balanceo de mar entre dos estrellas.
Y hay ese Fiat lux que lleva clavado en su lengua.*®®

Este problema del fin, como resolucion, consumacion o revelacion de un
sentido nuevo configurado por el estilo creacionista, se complejiza una vez
que la poética huidobriana ingresa, en lo que Hugo Friedrich designa, la
tradicion de la trascendencia vacua.

Como hemos podido observar, esta tradicion de la trascendencia vacua y la
preocupacion formal y analitica del lenguaje poético, convergen en la
problematica que suscita su obra A/tazor. En esta obra la busqueda formal
de una nueva poesia se enfrenta con el problema de la pérdida o la ausencia
de todo ideal. De igual modo, esta problematica se fusiona con el fenomeno
del nihilismo europeo, comprendido en la fuente nietzscheana, como
desvalorizacion de (todos) los valores supremos, como la pérdida de toda
meta o fin.

Sabemos, segin hemos indicado en nuestro estudio, que Huidobro se
proponia en esta obra resolver “arduos problemas estéticos”, es decir,
“superar” las propuestas formales y analiticas de los procedimientos
lingiiisticos y de los recursos estilisticos y tipograficos empleados por los
movimientos de la vanguardia poética parisina de las primeas décadas del
siglo XX. Del mismo modo, pretendia responder a su propia poética, tanto
como a la ironia y a la angustia romantico-simbolista como a los valores
morales y estéticos del cristianismo, por medio de una busqueda (ascética)
de una poesia completamente autonoma, desligada del mundo sensible,
objetivo, convencional y de los patrones normativos, morfoldgicos y
sintacticos del lenguaje ordinario. Por otro lado, frente a “la muerte del
cristianismo”, Altazor toma una linea zaratustriana, es decir, buscaba
presentarse como el vencedor de Dios y de la nada.

De acuerdo a esta amplia gama de intereses y expectativas que moldean e
impulsan la propuesta estética de esta obra, consideramos que la posibilidad
de comprender el lenguaje poético creacionista de Huidobro desde esta
constante escatologica, permitiria distinguir algunos elementos tanto
estéticos como éticos, con el proposito de elaborar una respuesta al
problema que plantea el poema largo Altazor.

En este sentido, creemos que en el poema largo Altazor, la espiritualizacion
de la poesia en Huidobro, proceso llevado a cabo a partir de la nocién
antimimética, la funcion utopica y de autosuficiencia representativa del
lenguaje poético, funciones que hemos hecho referencia en el apartado

465 La poesia, [66-82], p. 1298.
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sobre la autonomia formal del poema creacionista, se manifiesta no s6lo en
la negacion de lo que nos es dado (lo sensible, objetivo) o transmitido,
heredado, por la tradicion, sino también en la negacion contra el producto
del espiritu mismo: la negacion de la idea. El proceso de espiritualizacion
del lenguaje en su poesia avanza contra su propio contenido subjetivo, se
niega para vaciarse. A partir de esta idea es posible considerar su obra
Altazor como via hermenéutica negativa en la que el poeta expone, medita
y destruye, y por medio de este proceso, pretende transformar su propio
sistema estético. El lenguaje indecible del Canto VII de Altazor, la palabra
que no se expresa, la nueva palabra que nunca llega, puede ser entendida
como la negacion de la misma idea del sistema estético creacionista.
Huidobro lleva su obra, su lenguaje poético y su sistema estético, hasta un
extremo formal en el que se destruye a si mismo y con ello anuncia el fin
de toda poesia anterior, la destruccion de la tradicion literaria, (como
también la aniquilacion cabal del lenguaje (ordinario)). Como se puede ver,
en este punto, sigo la interpretacion que Hugo Friedrich realiza de la poesia
de Mallarmé y de Rimbaud (1974:156). Frente a esto, ;responde toda esta
dinamica formal que expresa el lenguaje poético huidobriano, entre sus
obras de 1916 a 1931, a una profunda inclinacién del espiritu y de la lirica
moderna? Para Friedrich, este proceso se repite varias veces en la poesia
del siglo XX, lo cual le lleva a suponer y afirmar que corresponde a una
clara tendencia de la modernidad; proceso al que, al parecer, la obra
huidobriana no hace sino continuarlo y perpetuarlo. El final de la busqueda
de todo “nuevo” ideal o valor es inalcanzable, por lo que todo intento
demuestra su imposibilidad misma.

Ahora bien, si resulta posible entender el proceso de creacién y fin del
lenguaje creacionista de Huidobro, bajo esta dindmica formal y
procedimental (escatologica) que configura su estilo poético entre los afos
1916-1931, podriamos sostener entonces que, la definicion de creacion (del
lenguaje poético) en Huidobro es el proceso de espiritualizacion subjetiva
que se afirma y se niega a si mismo. Se crea y se destruye. Lo poético se
concibe de esta manera como una afirmacion e impulsion al absoluto y a la
vez como destruccion y revelacion del ideal vacuo, por medio de un
progresivo proceso de negacion espiritual de lo empirico, lo legado y lo
subjetivo. Es este proceso, el que, en definitiva, nos expone ante un ideal (o
absoluto) que se expresa al final de su proyecto como una nada o como una
trascendencia vacia. ;Como debemos entender esa nada o vacio y qué papel
cobra la constante escatologica en la poesia de Huidobro, durante estos
afnos, para su comprension? En este sentido, la operatoria escatoldgica
articulada en la poesia de Huidobro, conseguiria mostrar como este proceso
que obtiene su poética, logra en su poema largo Altazor gestar un ciclo
orgdnico de nacer y morir, como también un proceso (escatologico) de
muerte y resurreccion del lenguaje. El final de la basqueda altazoriana, en
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tanto manifestacion del polo teleoldgico que domina su poética, el “he aqui
que hago nuevas todas las cosas”, se convierte (o invierte) en el polo
axiolégico de su poesia: la mirada originaria, la voluntad inaugural,
fundadora de un mundo nuevo. Con ello el fracaso que supone la
insuficiencia del lenguaje para dar alcance a un ideal nuevo, demostraria
que aquella experiencia ultima de revelacioén de un ideal vacuo, no es sino
el triunfo de una palabra, de una experiencia renovadora, finalmente,
afirmativa del lenguaje poético. Una palabra nueva recién nacida, el germen
de una mirada nueva sobre el mundo, cuya precision no consiste en
denominar las cosas, sino en no alejarse del alba, como dijera en su
manifiesto La poesia del afo 1921, citado al inicio de esta investigacion.

Por otro lado, pareciese existir una cierta tendencia en el arte moderno, en
la que a medida que se espiritualiza el lenguaje poético éste tiende hacia la
liberacion de la forma. Esta idea parece coincidir con el proceso que toma
la poética de Huidobro, desde sus incipientes ideas creacionistas hacia su
posterior evolucion y transformacion en Altazor. Durante todo este proceso
se comprende que la poesia de Huidobro es una indagacion en torno al
lenguaje, a sus capacidades y posibilidades, basadas en un uso mas alla de
la funcidon representativa y referencial del habla cotidiana, que busca
constituirse en un acto de lenguaje trascendente, que desafia los limites, que
juega entre lo objetivo y lo posible, para dar una apertura de lo real
inmediato.

Esta espiritualizacion del lenguaje poético que avanza contra su propio
contenido subjetivo o espiritual, puede haber estimulado a Huidobro a
acometer una de las empresas mas arriesgadas y temerarias acontecidas
sobre la poesia hispanoamericana de las primeras décadas del siglo XX:
romper con la representacion del lenguaje por medio de la liberacion de la
forma poética. La permutacion, transferencia e inversion de significados no
es suficiente para acabar con la denotacidon objetiva, la representacion ni
con el contenido convencional y tradicional del lenguaje, es necesaria su
destruccion. Pero esa misma desintegracion que sufre el lenguaje
desprovisto de su carga semantica en el Canto VII de Altazor, jnos sigue
diciendo algo? Nuevamente se nos presenta la interrogante si la operatoria
escatologica que articula el lenguaje poético creacionista de Huidobro,
(puede darnos (ayudarnos a encontrar) una respuesta al problema que
plantea la supuesta trascendencia vacua del yo poético altazoriano en su
anhelo de un absoluto (o poesia nueva)? En este sentido, el fin-al de la
trayectoria altazoriana, como de toda su poética creacionista se muestra de
manera “abierta”. Este fin-al no es sino un volver a comenzar. La arista en
la que confluyen los dos polos de esta constante escatologica, el despliegue
axioldgico, la mirada originaria, la voluntad inaugural, cosmogonica y el
campo teleoldgico, destructivo y revelador, se entregan de manera
parenética al lector. El fin no es sino un inicio para quien hace suyo: aquel
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nombre nuevo que nadie conoce, sino el(la) que lo recibe. El que tenga
oidos, oiga, pues al final de este recorrido, hay “una voz que da la vista a
los ciegos atentos™®. Aqui comienza el campo virginal, inexplorado,
“redondo a causa de los ojos que lo miran y profundo a causa de mi propio
corazén”™®’ en donde todo lo que se ve es de veras muy maravilloso; el
lugar en donde se hacen nuevas todas las cosas.

En esta investigacion consideramos ademas que para elaborar una eventual
solucion o respuesta a este problema que suscita su obra Altazor, es
pertinente examinar y poner en relacion los elementos tematicos que
manifiesta su poesia entre los afios 1916-1931 y los problemas y reflexiones
éticas, metapocéticas, estéticas y politicas que éstos suscitan. Pues a partir
de estos elementos, es posible reconocer que el proyecto poético y estético
creacionista de Huidobro, no solo responde a una especulacion formal en
torno al lenguaje, sino también a una busqueda de sentido, ético y
metafisico, de la existencia humana. En este sentido, la busqueda incansable
de una nueva poesia y de una innovacion de la experiencia estética resulta
primordial para comprender el sentido final de la poética creacionista, que
frente al deterioro de la naturaleza producto del avance irracional de la
industria moderna, a la cosificacion de la vida humana producto del
mecanicismo de la vida moderna, a la enajenacion del sujeto y a la pérdida
de los antiguos valores literarios, y frente al nihilismo que supone la
experiencia del ideal vacuo, responde con la praxis vital del arte,
depositando una confianza y una esperanza ultima en la poesia, para crear
lo maravilloso de un mundo renovado y construir un poco de infinito para
el hombre.

Esta preocupacion ética y estética se vuelve un aliento incansable en
Huidobro hasta el fin de sus dias. Una carta que envia a su amigo Juan
Larrea, desde Santiago, el 24 de septiembre de 1947, s6lo unos meses antes
de morir, nos lo confirma.

Los hombres aman lo maravilloso, especialmente los poetas, y
lo maravilloso ha pasado a manos de la ciencia. Los poetas se
sienten tan huérfanos de maravillas que ya no saben qué
inventar. Esto solo prueba que la poesia murio, es decir lo que
hasta ahora hemos llamado poesia. Seguramente vendra otra
clase de poesia...si es que el hombre necesita de ella. Nosotros
somos los ultimos representantes irresignados de un sublime
cadaver. Esto lo sabe un duendecillo al fondo de nuestra
consciencia y nos lo dice en voz baja todos los dias. De ahi la
exasperacion de nuestro pecho y de nuestra cabeza. Queremos

466 Altazor, [1, 640], p. 755.
47 Ibid., [V, 1393-1394], p. 782.
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resucitar al cadaver sublime en vez de engendrar un nuevo ser
que venga a ocupar su sitio. Todo lo que hacemos es ponerle
cascabeles al cadaver, amarrarle cintitas de colores,
proyectarle diferentes luces a ver si da apariencias de vida y
hace ruidos. Todo es vano. El nuevo ser nacera, aparecera la
nueva poesia, soplara en un gran huracan y entonces se vera
cuan muerto estaba el muerto. El mundo abrira los ojos y los
hombres naceran por segunda vez o por tercera o cuarta
(Huidobro 2008:262).

326



BIBLIOGRAFIA

Bibliografia de Vicente Huidobro

Vicente Huidobro, Obra Poética. Edicion critica a cargo de Cedomil Goic,
Madrid, ALLCA XX (coleccion archivos), 2003.

---. Obras completas de Vicente Huidobro. Ed. de Hugo Montes,
Santiago, Editorial Andrés Bello, Tomo I, 1976.

---. Pasando y pasando (cromicas y comentarios). Santiago,
Imprenta Chile, 1914.

---. Altazor. Edicion de René de Costa. Madrid, Ediciones Catedra,
2009.

---. Epistolario 1918-1947. Madrid, Publicaciones de la residencia
de estudiantes, 2008.

Bibliografia citada
Adorno, Theodor W. Teoria Estetica. Barcelona, Ediciones Orbis, 1983.

Agamben, Giorgio. El tiempo que resta. Comentario a la carta a los
Romanos. Madrid, Editorial Trotta, 2006.

Alighieri, Dante. Divina comedia. Madrid, Ediciones Catedra, 2015.

Alonso, Damaso. “El misterio técnico de la poesia de San Juan de la
Cruz”, en: Poesia espafiola, ensayo de métodos y limites estilisticos.
Madrid, Gredos, 2008, pp. 201-273.

Apollinaire, Guillaume. Meditaciones estéticas. Los pintores cubistas.
Madrid, La balsa de la medusa, 2009.

Arenas, Braulio. “Vicente Huidobro y el creacionismo”, en: Vicente
Huidobro y el creacionismo. Ed. René de Costa, Madrid, Taurus, 1975, pp.
177-208.

Aristoteles. Poética. Edicion trilinglie de Valentin Garcia Yebra. Madrid,
Editorial Gredos, 1999.

Aullén de Haro, Pedro. “La trascendencia de la poesia y el pensamiento

poético de Vicente Huidobro”. Revista de Occidente, n° 86-87, Madrid
(Julio-Agosto) 1988, pp. 41-58.

327



BIBLIOGRAFIA

---. “La teoria poética de Vicente Huidobro en el marco del
pensamiento estético”, en: Vicente Huidobro, Obra Poética, edicion critica
a cargo de Cedomil Goic, Madrid, ALLCA XX (coleccién archivos), 2003,
pp. 1480-1488.

Bakunin, Mijail. Dios y el estado. Traduccion de Diego Abad de Santillan,
Madrid, El viejo topo, 2008.

Baruzi, Jean. San Juan de la Cruz y el problema de la experiencia mistica.
Castilla y Leon, Junta de Castilla y Ledn, 1991.

Bary, David. Vicente Huidobro o la vocacion poética. Granada,
Universidad de Granada, 1963.

--—-. “Sobre los origenes de Altazor”, en: Revista Iberoamericana,
n° 106-107, Pittsburg, Pennsylvania, Enero-Junio, 1979, pp. 111-116.

---. Nuevos estudios sobre Huidobro y Larrea. Valencia, Pre-textos,
1984.

Bataillon, Marcel. “La herejia de Fray Francisco de la Cruz y la reaccion
antilascasiana”, en: Estudios sobre Bartolomé de las Casas. Barcelona,
Ediciones Peninsula, 1976, pp. 353-367.

Benko, Susana. Vicente Huidobro y el cubismo. Caracas, Monte Avila,
1993.

Biblia de Jerusalén. Bilbao, Editorial Desclée de Brouwer, 2013.

Binns, Niall. “Una tierra cada vez mds baldia. La evolucion del imaginario
apocaliptico en la poesia hispanoamericana del Siglo XX, en: Los
imaginarios  apocalipticos en la literatura  hispanoamericana
contemporanea. Bern, Peter Lang AG, International Academic Publishers,
2010, pp. 107-120.

Blanco, Carlos. El pensamiento de la apocaliptica judia. Madrid, Editorial
Trotta, 2013.

Bloch, Ernst. El ateismo en el cristianismo. Madrid, Taurus, 1983.

---. El principio esperanza. Madrid, Editorial Trotta, Tomo II,
Tomo III, 2007.

Bolivar, Simén. Escritos politicos. Madrid, Alianza Editorial, 1969.

328



BIBLIOGRAFIA

Bozal, Valeriano. “Apollinaire y el cubismo”. Epilogo, en: Meditaciones
estéticas, Los pintores cubistas. Guillaume Apollinaire. Madrid, La balsa
de la medusa, 2009, pp. 87-111.

Busto Ogden, Estrella. El creacionismo de Vicente Huidobro en sus
relaciones con la estética cubista. Madrid, Editorial Playor, 1983.

Camurati, Mireya. Poesia y poética de Vicente Huidobro. Buenos Aires,
Fernando Garcia Cambeiro, 1980.

Caracciolo Trejo, Enrique. La poesia de Vicente Huidobro y la vanguardia.
Madrid, Editorial Gredos, 1974.

Cirlot, Juan Eduardo. La pintura cubista y sus derivaciones. Barcelona,
Ediciones Omega, 1959.

Cohn, Norman. En pos del Milenio: revolucionarios milenaristas y
anarquistas misticos de la Edad Media. Logrofio, Pepitas de Calabaza
Ediciones, 2015.

Collins, John J. “Introduction towards the morphology of a genre”, en:
Semeia, 14, University of Montana, 1979, pp. 1-20.

---. Apocalypticism in the Dead Sea Scrolls. Routledge, Londres,
1997.

Colon, Cristdbal. Textos y documentos completos. Relaciones de viajes,
cartas y memoriales. Madrid, Alianza Editorial, 1982.

Concha, Jaime. ““Altazor” de Vicente Huidobro”, en: Vicente Huidobro y
el creacionismo. Ed. de René de Costa, Madrid, Taurus, 1975, pp. 283-302.

Cristobal, Vicente. “Las églogas de Virgilio como modelo de un género”,
en: La Egloga. VI Encuentro Internacional sobre Poesia del Siglo de Oro,
Edicion dirigida por Begona Lopez Bueno, Universidad de Sevilla, 2002,
pp. 23-56.

Cuevas, Cristobal. “San Juan de la Cruz como escritor. Lugar del cantico
en su obra”, en: San Juan de la Cruz cantico espiritual. Poesias. Madrid,
Alhambra, 1979, pp.3-77.

Cullmann, Oscar. Cristo y el tiempo. Madrid, Ediciones Cristiandad, 2008.

Dario, Rubén. Poesias completas. México, D.F., Fondo de Cultura
Econdmica, 1984.

329



BIBLIOGRAFIA

De Certeau, Michel. La fabula mistica (siglos XVI-XVII). Madrid,
Ediciones Siruela, 2006.

De Cossio, José Maria. “Rasgos renacentistas y populares en el cantico
espiritual de San Juan de la Cruz”, en: Escorial, revista de cultura y letras.
Numero 24-25, Madrid, 1942, pp. 205-228.

De Costa, René. Vicente Huidobro. Los oficios de un poeta. Mexico D.F.,
Fondo de Cultura Economica, 1984.

---. “San Juan en vanguardia”, en: Revista Chilena de Literatura,
Santiago de Chile, Universidad de Chile, n® 39, 1992, pp. 143-149.

---. Vicente Huidobro: poesia y poética (1911-1948). Madrid,
Alianza Editorial, 1996.

---. “Introduccion a Altazor y Temblor de cielo”, en: Altazor y
Temblor de cielo, Madrid, Catedra, 2009, pp.11-51.

De la Cruz, San Juan. Obra completa. Tomo I (2010). Tomo II (2011).
Edicion de Luce Lopez-Baralt y Eulogio Pacho. Madrid, Alianza Editorial.

De Leon, Fray Luis. De los nombres de Cristo. Madrid, Ediciones Catedra,
1982.

De Lubac, Henri. E! drama del humanismo Ateo. Madrid, Ediciones
Encuentro, 2012.

De Micheli, Mario. Las vanguardias artisticas del siglo XX. Madrid,
Alianza Editorial, 1994.

De Vivanco-Roca Rey, Lucero. “Un profeta criollo: Francisco de la Cruz
vy la declaracion del Apocalipsi”, en: Persona y Sociedad, Vol. XX N°2,
Santiago de Chile, Universidad Alberto Hurtado, 2006, pp. 25-40.

Diez Macho, Alejandro. Apocrifos del antiguo testamento. Tomo I
Introduccion general (1984). Tomo IV: Ciclo de Henoc (1984). Tomo VI:
Escritos apocalipticos (2009). Madrid, Ediciones Cristiandad.

---. “Testamento de Levi”, en Tomo V (1987), pp. 45-72.
Duch, Lluis. La religion en el siglo XXI. Madrid, Ediciones Siruela, 2012.

Edwards, Jorge. “El Apocalipsis segun Vicente Huidobro”, en: Huidobro
homenaje 1893-1993. Eva Valcarcel (ed.). Universidade da Coruna, La
Corufia, 1995, pp. 99-103.

330



BIBLIOGRAFIA

Egido, Aurora. “El silencio mistico y san Juan de la Cruz”, en:
Hermenéutica y mistica: san Juan de la Cruz. (eds.) José Angel Valente,
José Lara Garrido, Madrid, Editorial Tecnos, 1995, pp. 161-196.

Eliade, Mircea. Tratado de Historia de las Religiones. Morfologia y
dialéctica de lo sagrado. Madrid, Ediciones Cristiandad, 2011.

---. Historia de las creencias y las ideas religiosas. Volumen II.
Barcelona, Paidos, 2012.

---. El mito del eterno retorno. Madrid, Alianza Editorial, 2015.

Fabry, Genevieve. “Las referencias al Apocalipsis en la poesia de Dario,
Neruda y Cardenal: ;simbolo, alegoria o estereotipo?”, en: Interférences
littéraires, nouvelle série, Le sujet apocalyptique. Université Catholique de
Louvain, n°5, 2010, pp. 97-108.

Focant, Camille. “El Apocalipsis de Juan. Género literario, estructura y
recepcion”, en: Los imaginarios apocalipticos en la literatura
hispanoamericana contemporanea. Bern, Peter Lang AG, International
Academic Publishers, 2010, pp. 35-52.

Frege, Gottlob. Logica y semantica. Traduccion de Alfonso Gémez-Lobo.
Valparaiso, Ediciones Universitarias, Universidad Catélica de Valparaiso,
1972.

Friedrich, Hugo. La estructura de la lirica moderna. Barcelona, Seix
Barral, 1974.

Gadamer, Hans-Georg. Estética y hermenéutica. Madrid, Editorial Tecnos,
2001.

Garcia-Huidobro, Cecilia. Vicente Huidobro. A la intemperie. Entrevistas
(1915-1946). Santiago de Chile, Editorial Sudamericana, 2000.

Garcia Pinto, Magdalena. “El bilingiiismo como factor creativo en Altazor”
en: Iberoamericana, n® 106-107, Pittsburg, Pennsylvania, Enero-Junio,
1979, pp. 117-127.

Goic, Cedomil. La poesia de Vicente Huidobro. Santiago de Chile,
Ediciones Nueva Universidad, 1974.

--—-. “La comparacion creacionista Canto Il de Altazor”, en:

Revista Iberoamericana, N° 106-107, Pittsburg, Pennsylvania, Enero-Junio
1979, pp. 129-139.

331



BIBLIOGRAFIA

---. Historia y critica de la literatura hispanoamericana. Tomo 2.
Barcelona, Editorial Critica, 1991.

---. “Vicente Huidobro, poesia de dos tiempos: “perit ut vivat””,
en: Revista Iberoamericana, n° 168-169, Pittsburg, Pennsylvania, Julio-
Diciembre 1994, pp. 715-722.

---. “Fin del mundo, fin de un mundo: Ecuatorial, de Vicente
Huidobro”, en: Revista Chilena de Literatura, Santiago de Chile,
Universidad de Chile, n°® 55, 1999, pp. 5-29.

-—-. “Introduccion a Altazor”, en: Vicente Huidobro, Obra Poética,
edicion critica a cargo de Cedomil Goic, Madrid, ALLCA XX (coleccion
archivos), 2003(a), pp. 717-727.

---. “Altazor de Vicente huidobro”, en: Vicente Huidobro, Obra
Poética, ediciéon critica a cargo de Cedomil Goic, Madrid, ALLCA XX
(coleccion archivos), 2003(b), pp. 1598-1603.

---. “Introduccion a El espejo de agua”, en: Vicente Huidobro,
Obra Poética, edicion critica a cargo de Cedomil Goic, Madrid, ALLCA
XX (coleccion archivos), 2003(c), pp. 379-389.

---. Vicente Huidobro Vida y obra. Santiago de Chile, LOM
Ediciones, 2012.

Golding, John. El cubismo. Una historia y un andlisis. Madrid, Alianza
Editorial, 1993.

Guillen, Jorge. Lenguaje y poesia. Madrid, Alianza Editorial, 1969.

Hahn, Oscar. Vicente Huidobro o el atentado celeste. Santiago de Chile,
LOM Ediciones, 1998.

Hanson, Paul. “Apocalypticism”, en: IDBSup, Nashville, Tenn. 1976, pp.
28-34.

-—-. The Dawn of Apocalyptic. The Historical and Sociological
Roots of Jewish Eschatology. Filadelfia, Fortress Press, 1979.

Hegel, George Wilhelm Friedrich. Lecciones sobre la filosofia de la
historia universal. Madrid, Alianza Editorial, 1997.

’

Hey, Nicholas. “Non sense en Altazor”, en: Revista Iberoamericana, n°
106-107, Pittsburg, Pennsylvania, Enero-Junio, 1979, pp. 149-156.

332



BIBLIOGRAFIA

Hobsbawm, Eric. 4 la zaga. Decadencia y fracaso de las vanguardias del
siglo XX. Barcelona, Critica, 2009.

Huerga, Alvaro. Historia de los alumbrados. Tomo 1II. Madrid, Fundacion
Universitaria Espafiola, 1986.

Jauss, Hans Robert. Experiencia estética y hermenéutica literaria. Madrid,
Taurus Ediciones, 1986.

---. Las transformaciones de lo moderno. Madrid, La balsa de la
medusa, 2004.

Kahnweiler, Daniel-Henry. Juan gris. Vida, obra y escritos. Barcelona,
Quaderns Crema, 1995.

---. El camino hacia el cubismo. Barcelona, Acantilado, 2013.

Kant, Immanuel. Critica de la facultad de juzgar. Traduccidén de Pablo
Oyarzun. Caracas, Monte Avila Editores, 1992.

Kermode, Frank. FEI sentido de un final. Estudios sobre la teoria de la
ficcion. Barcelona, Editorial Gedisa, 2000.

Larrea, Juan. “Vicente Huidobro en vanguardia”, en: Revista
Iberoamericana, n° 106-107, Pittsburg, Pennsylvania, Enero-Junio 1979,
pp. 213-273.

---. “Carta abierta a Jacques Lipchitz”, en: Revista Poesia, n° 20-
21, Madrid, 1984, pp. 167-190.

-—-. Rubén Dario y la nueva cultura americana. Valencia, Pre-
textos, 1987.

Lihn, Enrique. “El lugar de Huidobro”, en: Los vanguardismos en la
América Latina. Ed. Oscar Collazos, Barcelona, Ediciones Peninsula, 1977,
pp. 82-104.

Lopez-Baralt, Luce. Asedios a lo Indecible. San Juan de la Cruz canta al
éxtasis transformante. Madrid, Editorial Trotta, 1998

Lowith, Karl. Historia del mundo y salvacion. Los presupuestos teologicos
de la filosofia de la historia. Buenos Aires, Katz Editores, 2013.

Mancho Duque, Maria Jesus. Palabras y simbolos en San Juan de la Cruz.
Madrid, Fundacion Universitaria Espanola, 1993.

333



BIBLIOGRAFIA

Maturo, Graciela. “De la metafora al simbolo. Aproximacion critica al
poema Altazor de Vicente Huidobro”, en: Rilce: revista de filologia
hispanica, n° 8, Pamplona, 1992, pp. 51-67.

Menke, Christoph. “Perfiles de una estética de la negatividad”, en:
Estética y negatividad. Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica, 2011,
pp. 37-67.

Milhou, Alain. Colon y su mentalidad mesianica en el ambiente
franciscanista espariol. Valladolid, Casa-Museo de Colon, Seminario
Americanista de la Universidad de Valladolid, 1983.

Mitre, Eduardo. Huidobro, hambre de espacio, sed de cielo. Caracas,
Monte Avila Editores, 1980.

Moltmann, Jiirgen. La venida de Dios. Escatologia cristiana. Salamanca,
Ediciones Sigueme, 2004.

Montes, Hugo. “Altazor a la luz de lo religioso”, en: Revista Chilena de
Literatura, Santiago de Chile, Universidad de Chile, n° 18, 1981, pp. 35-46.

Morales, Andrés. Altazor de puiio y letra. Santiago de Chile, Banco del
Estado de Chile, 1999.

Mowinckel, Sigmund. El que ha de venir. Mesianismo y Mesias. Madrid,
Ediciones Fax, 1975.

Mufioz Ledén, Domingo. “La estructura del Apocalipsis de Juan.
Aproximacion al 1V Esdras y Il Baruc”, en: Estudios Biblicos N° 43, 1985,
pp. 125-172.

-—-. “El Apocalipsis de Juan y el IV de Esdras. Estudio
comparativo”, en: Biblias y culturas. IV Simposio Biblico Espafol. 1993.
Valencia - Granada T.I, 1993 pp. 425-441.

Neruda, Pablo. “Busqueda de Vicente Huidobro (1968)”, en: Vicente
Huidobro y el creacionismo. Edicion de René de Costa, Madrid, Taurus,
1975, pp. 115-116.

Nietzsche, Friedrich. El nihilismo: escritos postumos. Barcelona, Ediciones
Peninsula, 2002.

---. La ciencia jovial. Madrid, Editorial Gredos, 2010.

---. Fragmentos postumos (1885-1889). Madrid, Editorial Tecnos,
Vol. IV, 2015.

334



BIBLIOGRAFIA

---. De mi vida: escritos autobiograficos de juventud (1856-1869).
Madrid, Valdemar, 2016.

Nord-Sud. Revue littéraire. Collection compléte. Editions Jean-Michel
Place. Paris, 1980.

Nordenflycht, Adolfo de. “El ciudadano del olvido: en los limites del
imaginario”, en: Vicente Huidobro, Obra Poética, edicion critica a cargo
de Cedomil Goic, Madrid, ALLCA XX (coleccion archivos), 2003, pp.
1526-1546.

Orozco, Emilio. Estudios sobre San Juan de la Cruz y la mistica del
barroco. Tomo 1. Granada, Universidad de Granada, 1994.

---. Paisaje y sentimiento de la naturaleza en la poesia espariola.
Malaga, Ediciones Universidad de Malaga, 2010.

Ortega, Julio. “La alegoria del Apocalipsis en la literatura
latinoamericana”, en: Los imaginarios apocalipticos en la literatura
hispanoamericana contemporanea. Bern, Peter Lang AG, International
Academic Publishers, 2010, pp. 53-66.

Pacho, Eulogio. “Vértice de la poesia y de la mistica: el ‘Cantico
Espiritual’ de San Juan de la Cruz”. Burgos, Monte Carmelo, 1983.

Parkinson Zamora, Lois. Narrar el apocalipsis. La vision historica en la
literatura estadunidense y latinoamericana contemporanea. México, D.F.,
Fondo de Cultura Economica, 1994.

Paz, Octavio. Poesia en movimiento. México D.F., Siglo Veintiuno
Editores, 1977.

---. “Los hijos del limo”, en: Obras Completas, México, Fondo de
Cultura Economica, 2010.

Peterson, Erik. El monoteismo como problema politico. Madrid, Editorial
Trotta, 1999.

Pikaza, Xabier. El ‘Cantico espiritual’ de San Juan de la Cruz: poesia,
Biblia, teologia. Madrid, Ediciones Paulinas, 1992.

---. Apocalipsis. Estella (Navarra), Verbo Divino, 2001.

Pizarro, Ana. Sobre Huidobro y las vanguardias. (IEA) Universidad de
Santiago de Chile, 1994.

335



BIBLIOGRAFIA

---. “El creacionismo de Vicente Huidobro y sus origenes”, en:
Vicente Huidobro y el creacionismo. Edicion de René de Costa, Madrid,
Taurus, 1975, pp. 229-248.

Phelan, John L. El reino milenario de los franciscanos en el nuevo mundo.
Traduccion de Josefina Vazquez de Knauth, México, D.F., Universidad
Nacional Auténoma de México, 1972.

Ricceur, Paul. La metafora viva. Madrid, Ediciones Cristiandad, 1980.

---. Tiempo y narracion. Volumen II: configuracion del tiempo en
el relato de ficcion. Madrid, Ediciones Cristiandad, 1987.

---. Tiempo y narracion. Volumen I: configuracion del tiempo en el
relato historico. Madrid, Siglo Veintiuno Editores, 1995.

Rojas Mix, Miguel. “Huidobro y el arte abstracto”. México en el arte.
1984. México (6) pp. 65-68.

---. América Imaginaria. Santiago de Chile, Pehuén Editores, 2015.

Rojas, Waldo. Altazor de puiio y letra, aciertos y desaciertos de un desafio
editorial, Taller de letras, 29, Santiago, 2001, pp. 217-228.

Sacchi, Paolo. “Il libro dei vigilanti e [’apocalittica”, en: Henoch 1, 1979,
pp. 42-98.

---. Historia del Judaismo en la época del Segundo Templo.
Madrid, Editorial Trotta. 2004.

Sarabia, Rosa. La poética visual de Vicente Huidobro. Madrid,
Iberoamericana, 2007.

Schmitt, Carl. EI Nomos de la Tierra. Madrid, Centro de Estudios
Constitucionales, 1979.

---. Catolicismo y forma politica. Madrid, Editorial Tecnos, 2000.
---. Teologia Politica. Madrid, Editorial Trotta, 2009.

Schokel, Luis Alonso, Profetas. Tomo II. Madrid, Ediciones Cristiandad,
1980.

Scholem, Gershom. Conceptos basicos del judaismo. Madrid, Editorial
Trotta, 2008.

336



BIBLIOGRAFIA

Schopf, Federico. “Lectura de Altazor”, en: Vicente Huidobro, Obra
Poética. Ed. Cedomil Goic, Madrid, ALLCA XX (coleccion archivos),
2003, pp. 1491-1506.

Schiissler Fiorenza, Elisabeth. Apocalipsis. Vision de un mundo justo.
Navarra, Editorial Verbo Divino, 2010.

Serés, Guillermo. La transformacion de los amantes. Barcelona, Ediciones
Critica, 1996.

Servier, Jean. La utopia. México, Fondo de Cultura Econémica, 1996.

Sloterdijk, Peter. Ira y tiempo: ensayo psicopolitico. Madrid, Ediciones
Siruela, 2010.

Subercaseaux, Bernardo. Genealogia de la Vanguardia en Chile: (la
década del centenario). Santiago, Universidad de Chile, Facultad de
Filosofia y Humanidades, 1998.

---. “Identidad de género y nacion”, en: Prismas, Revista de historia
intelectual N°1, Universidad Nacional de Quilmes, 1997, pp. 45-52.

Sucre, Guillermo. La mascara y la transparencia: ensayos sobre poesia
hispanoamericana. México, Fondo de Cultura Econémica, 1985.

Stein, Edith. Ciencia de la Cruz: estudio sobre San Juan de la Cruz. Burgos,
Monte Carmelo, 1994.

Taubes, Jacob. La teologia politica de Pablo. Madrid, Editorial Trotta,
2007.

---. “El mito dogmadatico de la gnosis”, en: Del culto a la cultura.
Elementos para una critica de la razon histérica. Buenos Aires, Katz
Editores, 2007, pp. 103-117.

---. Escatologia occidental. Buenos Aires, Mifio y Davila Editores,
2010.

Teitelboim, Volodia. Huidobro la marcha infinita. Santiago de Chile,
Editorial Sudamericana, 1996.

Thompson, Collin P. El poeta y el mistico: un estudio sobre “el cantico
espiritual” de san Juan de la cruz. San Lorenzo del Escorial, Swan, 1985.

337



BIBLIOGRAFIA

---. “El mundo metaforico de San Juan”, en: Actas del Congreso
Internacional Sanjuanista. Castilla y Leon, Junta de Castilla y Leon, 1993,
pp. 75-93.

Tillich, Paul. Teologia sistematica. Tomo III. Salamanca, Ediciones
Sigueme, 1984.

Toribio Cuadrado, José Fernando. Apocalipsis: estética y teologia. Roma,
Editrice Pontificio Istituto Biblico, 2007.

Trebolle Barrera, Julio. “Apocalipticismo y mesianismo en el mundo
judio”, en: El milenarismo. La percepcion del tiempo en las culturas
antiguas. Julio Mangas; Santiago Montero (Coords.). Madrid, Editorial
Complutense, 2001.

Vega, Amador. Zen, mistica y abstraccion: ensayos sobre el nihilismo
religioso. Madrid, Editorial Trotta, 2002.

Vitiello, Vicenzo. La espada, el amor y la existencia desnuda, o bien:
cristianismo y nihilismo. En: Nihilismo y politica. Roberto Esposito, Carlo
Galli, Vicenzo Vitiello (compiladores), Buenos Aires, Ediciones
Manantial, 2008, pp. 239-265.

Voegelin, Eric. La nueva ciencia de la politica. Buenos Aires, Katz
Editores, 2006.

---. Las religiones politicas. Madrid, Editorial Trotta, 2014.
Volpi, Franco. El nihilismo. Buenos Aires, Editorial Biblos, 2010.

Von Balthasar, Hans Urs. Gloria: una estética teologica. Tomo Il1. Estilos
Laicales. Madrid, Ediciones Encuentro, 1987.

Von Rad, Gerhard. Teologia del antiguo testamento. Tomo II. Salamanca,
Ediciones Sigueme, 1973.

Vossler, Karl. La soledad en la poesia espaiiola. Madrid, Visor Libros,
2000.

Wardropper, Bruce W. Historia de la poesia lirica a lo divino en la
cristiandad occidental. Madrid, Revista de Occidente, 1958.

Weintraub, Scott. “Berne — Copenhague — Madrid — Paris — Santiago:
interpolaciones relativistas, variaciones cudnticas e impactos cosmicos en
Altazor (1919-1931)”, en: Revista Chilena de Literatura, Santiago de Chile,
Universidad de Chile, n® 76, 2010, pp. 129-149.

338



BIBLIOGRAFIA

Yeats, William Butler. Antologia bilingiie. Madrid, Alianza Editorial,
1990.

Yudice, George. Huidobro y la motivacion del lenguaje. Buenos Aires,
Editorial Galerma, 1978.

Yurkievich, Saul. Fundadores de la nueva poesia latinoamericana:
Vallejo, Huidobro, Borges, Neruda, Paz. Barcelona, Editorial Ariel, 1984.

-—-. “Altazor: la metdfora deseante”, en: Revista Iberoamericana, n°
106-107, Pittsburg, Pennsylvania, Enero-Junio 1979, pp. 141-147.

339






