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VICENTE HUIDOBRO O UNA GENEALOGIA
LATINOAMERICANA PARA LA VANGUARDIA
INVENCIONISTA

Luciana Del Gizzo

“Ubicacion definitiva de Vicente Huidobro” es el titulo de un ar-
ticulo firmado por Wolf Roitman,' que aparece en el nimero 7 de
poesia buenos aires en el otono de 1952. Alli coloca al poeta chileno
en el centro de la vanguardia latinoamericana, no solo por su ca-
racter precursor y su participacion directa y protagonica en los mo-
vimientos europeos, sino como un modo de trazar una genealogia
vanguardista de base latinoamericana. Pocos afios después Roitman
se consolidaria como artista plastico madi,? pero en la época su in-
terés estaba centrado en la poesia e incluso lleg6 a dirigir la revista
junto a Raul Gustavo Aguirre por algunos ntimeros. El texto colo-
ca al chileno como origen y en medio de una trilogia que completa
con César Vallejo y Pablo Neruda, como una tradicion vanguardis-
ta, ¢pero cudl era la pertinencia de trazar esa linea genealdgica en
poesia buenos aires (1950-1960), una revista dedicada a la poe-
sia mundial, cuyo propoésito era experimentar para modernizar la

1 Wolf Roitman (o Volf) fue un artista plastico nacido en Uruguay y criado en
Argentina, que se aline6 con la tendencia madi de Carmelo Arden Quin. Vivid entre
Europa y Estados Unidos, donde finalmente se afinc6 y fundé el Museo Madi en
Dallas, Texas. Mantuvo el interés por la poesia durante toda su vida, aunque fue en
el periodo en que codirigi6 poesia buenos aires con Raul Gustavo Aguirre la época
en la que se destaco su vinculo con la disciplina.

2 El movimiento madi fue una vanguardia abstracta rioplatense, liderada por los
uruguayos Carmelo Arden Quin, Rhod Rothfuss y por el checoslovaco nacionali-
zado argentino, Gyula Kosice. Surgida como un desprendimiento del grupo editor
de la revista Arturo (1944), en el que ademas de los tres artistas mencionados,
participaron los hermanos Tomas Maldonado y Edgar Bayley, esta vanguardia se
propuso crear e inventar en todas las disciplinas artisticas a partir de la esencia de
cada uno de los lenguajes. Se destacaron en las artes visuales, generando objetos
artisticos con movimiento, luz de neén y agua, entre otros elementos novedosos.
Las disputas personales hicieron que el movimiento se dividiera en una rama lide-
rada por Kosice y otra, por Arden Quin, quien se instal6 en Paris a partir de 1948. El
movimiento tuvo proyeccion internacional y aun hoy existen artistas que producen
alineados en la tendencia.
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produccién argentina, que en los afios cuarenta habia olvidado el
martinfierrismo y habia vuelto al verso medido y las metaforas tra-
dicionales (Giordano, 1983; Zonana, 2001)?

En verdad, esta revista no era la tinica en esa linea. Seguia los
pasos de algunas predecesoras, de corto aliento, que en la década
anterior habian tenido el mismo propésito de renovar el arte y la
poesia argentinos a través del lenguaje de la vanguardia, para lo cual
habian senalado la necesidad de delimitar el conjunto de los pione-
ros latinoamericanos. Tanto Arturo (1944), hito que inici6 el arte
abstracto en el pais, como Contemporanea, 1° época (1948-1950),
dirigida por Juan Jacobo Bajarlia, y Ciclo (1948-1949), que reunia
surrealistas y concretos, habian tenido las mismas inquietudes. Pero
sitodas las expresiones reunidas en estos 6rganos de difusion tenian
un propdsito rupturista con respecto a las practicas corrientes en la
época, ¢cual era el sentido de entroncarse en una tradiciéon, aunque
fuera latinoamericana y de vanguardia? En otras palabras, si hemos
aprendido que la vanguardia procura romper con la tradicion dada,
adherir a determinada poética podria implicar un contrasentido o la
prueba de su falta de autenticidad.

Una pregunta mas surge en esta operacion de filiacion literaria:
veinte anos después de su momento heroico, ¢eran las vanguardias,
y particularmente Huidobro, parte de la tradicién? Y finalmente, de
manera mas abarcadora: ¢puede leerse aqui un intento por delinear
un pasado vanguardista latinoamericano como un caso aleatorio y
aislado, o como un acto deliberado con consecuencias especificas,
en una literatura como la argentina que, en general, ha buscado pre-
cursores y afinidades con Europa? Estas preguntas habian interpe-
lado unos afos antes al invencionismo, que encontraba continuidad
en el grupo poesia buenos aires. Esta pequeiia vanguardia argenti-
na se habia iniciado en los afios cuarenta como la fase poética del
arte concreto, un movimiento pléstico de abstraccion geométrica,
que buscaba liberarse de cualquier significacién simboélica y de la
representacion. La version literaria, cuyo principal ide6logo fue el
poeta Edgar Bayley, proponia generar objetos poéticos no represen-
tativos que incidieran en la realidad. Este trabajo propone analizar
el modo en que estos poetas construyeron una genealogia latinoa-
mericana para el invencionismo, con centro en Huidobro, tenien-
do en cuenta estos interrogantes que no solo cuestionan el estatuto
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rupturista del movimiento, sino fundamentalmente, la especificidad
de lo que entendemos por vanguardia.

Un pasado propio

El s6lido analisis materialista sobre el origen y la gestacion de la
vanguardia que ha hecho Peter Biirger (2000) ha definido este obje-
to de manera categoérica y practicamente definitiva: todavia ponde-
ramos qué injerencia tiene para cualquier movimiento vanguardista
el objetivo de religar el arte con la praxis vital y no podemos negar
como caracteristica esencial el estadio general de autocritica que al-
canza el arte a partir de las vanguardias, las dos tesis centrales del
tedrico aleman. Sin embargo, al hipostasiar esta nocién, dejando
muchas veces de lado el extenso analisis historico del autor, olvida-
mos algo que Biirger (2000) destaca particularmente: las categorias
de arte y poesia con las que cada vanguardia rompe o en las que basa
su autocritica son histoéricas, por lo que variarian en cada etapa y
lugar.

Si por un momento colocamos entre paréntesis estas definicio-
nes, es posible advertir que toda vanguardia surge en un umbral de
época, es decir, lo que para Jauss (2004) es el momento previo a un
quiebre historico y a la plena conciencia social de una nueva fase.
En palabras més sencillas, la discursividad vanguardista emerge en
contextos de fuerte expectativa social de transformacién historica.
Por eso es una instancia de inflexion en el devenir artistico de cada
escena en la que irrumpe, que corporiza lo que ya no tiene vigencia 'y
lo que todavia no ha tomado forma en el derrotero hacia una trans-
formacion. De ese modo, cada movimiento de vanguardia sefiala la
cesura historica en la que se inscribe y en cuyo paréntesis despliega
su experimentacion vacilante, inexacta e incompleta, que conforma
lo que llamo estética de umbral.

Efectivamente, la vanguardia “es ‘estética’ en el sentido original
de la palabra de ‘percepcion a través de la sensibilidad’. [...] Es la
experiencia de la obra de arte (o de cualquier otro objeto cultural:
texto literario, fotografia...) lo que cuenta en un sentido cogniti-
vo” (Buck-Morss, 2004: 82); el término “estética” subraya el ras-
go experiencial que Adorno (1983) senala como fundamental para
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desautomatizar el lazo entre el individuo y su entorno social. O en
términos de Buck-Morss:

El poder de cualquier objeto cultural para detener el flujo de la his-
toria y abrir el tiempo para visiones alternativas, varia con el curso
cambiante de la historia. Las estrategias van desde la negatividad
critica a la representacion utopica. Ningin estilo, ningin medio tie-
ne siempre éxito. Lo que cuenta es que la experiencia estética nos
ensefe algo nuevo acerca de nuestro mundo, que nos saque de la
complacencia moral y la resignacion politica y que nos llame la aten-
cion por la irresistible falta de imaginacion social que caracteriza a
tanta produccion cultural en todas sus formas (2004: 82).

Ahora bien, si la vanguardia sustancia lo que ya no es y lo que
todavia no ha tomado forma, écomo autoriza su practica? ¢Coémo
sostener lo que abjura del proceso de institucionalizacion del arte,
mientras se reconoce a su vez como praxis estética? Su naturale-
za trastorna el concepto de legitimidad, no solo porque reniega de
la tradicion, que durante siglos fue la fuente de autorizacion para
cualquier préactica artistica, sino porque el caracter subversivo que
la moviliza asi como su bisqueda de autonomia puso en duda la
condicion misma del arte (Biirger, 2000). Esta inconsistencia de la
legitimidad se redobla en el caso de los movimientos latinoamerica-
nos, que habitualmente se abordan como emulaciones de los movi-
mientos europeos y cuyos fines se determinan en la modernizacion
o la actualizacion del arte con respecto a los canones del otro lado
del Atlantico, o bien como una forma de legitimacion y posiciona-
miento en el interior del campo intelectual y/o artistico.3

3 Una gran parte de nuestra critica ha resaltado el natural vinculo de la vanguar-
dia latinoamericana con la europea, senalando cierto epigonismo determinado por
la definicion de Biirger (2000) (Maradei, 2014): si la vanguardia es un gesto de
ruptura, dicho quiebre no es tal si ya se ha producido del otro lado del Atlanti-
co. Tal vez por eso las operaciones de nuestras vanguardias se interpretaron como
subsidiarias de los ismos europeos y procuraron buscar casos precursores, como el
de Huidobro, para justificar la autenticidad de su emergencia en América Latina.
La tesis de Sarlo (1997, 1988, 1969) que indica que la ruptura con la tradiciéon de
la vanguardia martinfierrista obedeci6 a operaciones de modernizaciéon con res-
pecto a las préacticas europeas y de legitimacion en el sistema literario local (Gil-
man, 2006; Ledesma, 2009; Masiello, 1986) ha sido hegemonica en ese sentido.
Aguilar (2003) sigue esta linea cuando afirma que la vanguardia latinoamericana
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Es cierto, nuestros ismos recurrieron a la cita de autoridad euro-
pea, pero siempre existe una deuda: al fin y al cabo, el surrealismo,
el movimiento imagista y el hermetismo italiano son subsidiarios
del futurismo, el cubismo o el dadaismo, que a su vez le deben a
Baudelaire, Rimbaud y los impresionistas; las vanguardias rusas
adeudan otro tanto al futurismo italiano y al cubismo. En todo caso,
esta cuestion demora la pregunta por el motivo local que llevé al
quiebre y por el modo en que una genuina ruptura problematiza la
legitimidad que el arte necesita para ser reconocido y permanecer.
Tal ha sido el desafio invariable de toda vanguardia que suscribi6 la
funcion de actualizar el arte cuando la historia producia quiebres y
giros.

Para superarlo, estos movimientos ensayaron diferentes solucio-
nes: la enunciaciéon de sus dogmas en forma de manifiestos ha sido
uno de los medios alternativos de legitimacion que adoptaron, en
tanto que estos programas redefinian lo que consideraban artistico
y autorizaban asi las nuevas préacticas; el vinculo interdisciplinario
también tenia esa funcion, toda vez que una especialidad fundamen-
taba su experimentacion en la practica de otra; la autorizacion entre
pares fue una forma maéas de legitimarse, dado que la sociabilidad
de grupo avalaba la experimentacion en el interior del movimiento
y garantizaba la legitimidad hacia afuera, aglutinando al conjunto.

La definicion de una genealogia, esto es, la demarcacion de los
precursores y de un pasado que acreditara la propuesta, ha sido
otra de las practicas por las cuales las vanguardias legitimaron su

esta signada por un impulso modernizador; es cierto que procura salir de la 16gi-
ca eurocentrista cuando la define como relacional, siguiendo a Bourdieu, es decir,
cuando la define de acuerdo con sus vinculos en un campo determinado, pero de
este modo reedita la perspectiva sociolégica Sarlo. Otro conjunto de criticos procu-
ra resaltar la importancia y “originalidad” de nuestros ismos al hacerlos coincidir
histéricamente en la década de 1920 (Schwartz, Manzoni), una periodizacion en la
que resuena otra vez el eurocentrismo. Mas alla de la réplica de los movimientos
europeos —al fin y al cabo, siempre, incluso en estas expresiones rupturistas, existe
una deuda con algo anterior—, resulta central determinar la especificidad de las
vanguardias latinoamericanas. Pensarlas como una actualizacion de acuerdo a los
canones europeos supone asumir un estado de retraso de nuestro arte y no en sus
rasgos distintivos. En definitiva, el propio Biirger (2000) plantea que las categorias
estéticas son histdricas, por lo que deberiamos situar las nociones de arte y litera-
tura en nuestra particularidad, que incluye una politicidad especifica. Para ampliar
esta cuestion, véase Del Gizzo (2017).
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experimentacion. El rescate del teatro de Georg Biichner por parte
del expresionismo aleméan o de la obra de escritores provocadores,
como Sade y Lautrémont, por el surrealismo no debe interpretarse
solo como operaciones sobre el canon establecido, sino que tuvieron
el objetivo de autorizar sus innovaciones en el presente, mediante
un recorte diferenciado del pasado. Como afirma Badiou: “Un grupo
de vanguardia es el que decide un presente, pues el presente del arte
no ha sido decidido por el pasado, como suponen los clasicos; ese
pasado, més bien, lo ha impedido. El artista no es ni un heredero ni
un imitador, sino quien declara con violencia el presente del arte”
(Badiou, 2005: 172).

El pasado que impide el presente es el de los clésicos, tal como les
ha sido dado, es decir, la tradicion, que en el caso de las vanguardias
latinoamericanas es europea o modernista —aunque el movimiento
iniciado por Rubén Dario habia abrevado bastante del parnasianis-
mo y el simbolismo franceses—. Determinar una filiacién vernacula
implicaba entonces una doble operacion: por un lado, la demarca-
cion de un pasado propio y, por otro, el alejamiento de la norma
europea habitual. Esta delimitacion del pasado autorizaba el hacer
vanguardista como legitimo de este lado del mapa. La primera vez
que poesia buenos aires publica poetas latinoamericanos es en el
numero 4 del invierno de 1951. La nota introductoria se titula “César
Vallejo—Pablo Neruda—Vicente Huidobro en una conciencia ameri-
cana” (Mobili, 1951: 3), lo que sefiala la intenciéon de circunscribir
una identificacion vanguardista al continente:

Y por no vegetar hemos sido fugitivos de Europa y de América, he-
mos callado con el mundo cada vez que el mundo perdia los antici-
pos de su poder o de su equilibrio. Ahora vamos a reconciliarnos con
una gran voz maestra.

Pero no hemos heredado nada, salvo la sospecha invariable de nues-
tro crecimiento. [...] La cultura nos ha dejado més virgenes. La poe-
sia en la que creemos la publicamos...

Sin desconocer los lazos europeos o sin limitarse a una zona geo-
grafica, Mobili pretende aqui reacondicionar esa filiacion, reconci-
liarse “con una gran voz maestra”, que no se corresponde con la de
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un dnico poeta, sino que se trata de esa poesia en la que creen, que
no conoce delimitacion, pero que tiene conciencia latinoamericana.
Coloca en ese ordenamiento, en primer lugar, a César Vallejo, que
vino “para hablar de lo que quiso, de lo que le venia doliendo des-
de el fondo de los siglos. César nos dejé una herencia...” (1951: 3).
De acuerdo con esta valoracion, en la pagina siguiente la revista no
publica un poema vanguardista de Trilce (1922), sino uno menos
experimental en lo formal de Poemas humanos (1939): “En suma,
no poseo para expresar mi vida sino mi muerte”. Sin embargo, es
evidente que se rescata la potencia de la disociacion del yo poético
como un modo de exponer la médula de la experiencia de lo ances-
tral que tira y duele:

En suma, no poseo para expresar mi vida sino mi muerte [...]

Pues el afecto que quiébrase de noche en mis bronquios, lo trajeron
de dia ocultos deanes y, si amanezco palido, es por mi obra: y, si
anochezco rojo, por mi obrero. Ello explica, igualmente, estos can-
sancios mios y estos despojos, mis famosos tios. Ello explica, en fin,
esta lagrima que brindo por la dicha de los hombres.

iCésar Vallejo, parece

mentira que asi tarden tus parientes,
sabiendo que ando cautivo,

sabiendo que yaces libre!

iVistosa y perra suerte!

iCésar Vallejo, te odio con ternura! (1951: 4).

La muerte y la poesia son los 1azos que conectan la vida con lo pre-
cedente, lo traen a la actualidad y le dan voz: “César sobrevivié como
ninguno, con todos sus parientes, sus cerrazones, sus criaturas [...].
De qué manera entonces podrian tener vida sus pobres parientes,
tan cierto es que los miserables no tienen idioma...” (Mobili, 1951:
3). Mientras Vallejo prest6 su voz a un pasado sin lengua, Neruda
es valorado por su bisqueda en el presente, pero la referencia es a
un libro en particular: “Pablo que un dia no resisti6 su gran poesia y
comenz6 a rumiar otra, porque ya no tiene su colosal intranquilidad
en la tierra del hombre [...]. Nos acordaremos siempre de un gran
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libro que se llama ‘Residencia en la tierra™ (1951: 3). Finalmente,

destaca a Vicente Huidobro:

conquist6 el universo y no fué suficiente. Siempre le quedara una no-
bleza geogréafica en la tierra. Vicente nunca supo de perfecciones [...].

Y lleg6 a la magia con pesada tristeza. Le falt6 el impulso de la pose-
si6n. El creaba a trescientos mil metros de altura, en un aire enrare-
cido, donde juegan los dioses con su fastidio vegetal (Mo6bili, 1951: 3).

Reconoce su capacidad para elaborar la poesia como “un acto su-
perior de la inteligencia” y para tocar el origen de lo poético, aunque
“conquist6 un universo y no fue suficiente” (1951: 3).

A pesar del abigarrado lenguaje poético que impregna este texto,
es posible advertir una valoracion diferenciada de Vallejo por sobre
Neruda y Huidobro. No hay reparos para estimar la poética del pe-
ruano, al contrario de los otros dos, a quienes reclama haber aban-
donado su mejor modo de poetizar y no bajar a lo llano, sencillo
y real, sino mantenerse en el plano de la magia, respectivamente.
Sin embargo, retine a los tres porque “el solar americano se encien-
de con ellos en un viaje sin postraciones” y “solo a ellos aceptamos
como contemporaneos” (1951: 3): en definitiva, se trata de un pa-
sado vanguardista latinoamericano que se actualiza en la practica
poética de poesia buenos aires, de un pasado que, bien conjugado,
se hace contemporaneo para habilitar el presente.

Un origen para el pasado

El articulo de Roitman, “Ubicacién definitiva de Vicente Hui-
dobro” (1952), pretende ser definitivo. Luego de que Mobili (1951)
conformara un altar vanguardista latinoamericano con Vallejo, el
Neruda de Residencia en la tierra y el mismo Huidobro tres nime-
ros antes, reacomoda el retablo y coloca a este ultimo en el centro
“como promotor y punto de partida de la nueva poesia en América”.
Al mismo tiempo deja escurrirse a los otros dos: a Neruda por “la
sensualidad pegajosa de sus gerundios, por la impunidad carnosa
y frutal de sus imagenes”; a Vallejo, “por la obsesion vertiginosa de
su desnudez, frente a la cual su humanismo fue demasiado vibrétil
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como para que no terminara por truncarlo”; es decir, descarta una
poética por demasiado fisica y voluptuosa, y la otra por demasiado
espiritual y sufriente. “Huidobro es el inico que, abandonando toda
posible metafisica doméstica, trasciende su propia vida para enca-
rar las dimensiones universales de la poesia...” (Roitman, 1952: 2).

Mas alla del caracter universal de lo poético, cuyas raices ideol6-
gicas es posible determinar y fechar,* destaca a Huidobro por sobre
los demaés, aunque hasta el momento no hubiera sido reconocido,
porque “los oportunistas del arte” (1952: 2) han procurado ocultar
“todo aquello que de alguna manera constituia una anticipacion”.
Esto ha sido més agudo con Huidobro, con el proposito de silenciar
una competencia demasiado proxima. La consecuencia de esa acti-
tud no es otra que la de retardar “el proceso de integracion universal
de América”. Por eso, “para nosotros, delatar la salud contagiosa de
nuestro arbol genealogico es el mejor presagio que podemos ofrecer
a nuestras vidas” (1952: 2). Huidobro es, entonces, el tronco de ese
arbol, el centro y el origen de un pasado donde converger, que otor-
ga la facultad para ejercer una determinada practica poética en la
medida que resulta una continuacién de ese pasado.

El texto que publican a continuacion del articulo es el prologo a
Temblor de cielo (1931), alli donde Huidobro sostiene que:

Aparte de la significaciéon gramatical del lenguaje hay otra, una sig-
nificacién méagica que es la Gnica que nos interesa. Uno es el lengua-
je objetivo que sirve para nombrar las cosas del mundo sin sacarlas
fuera de su calidad de inventario; el otro rompe esa norma conven-
cional y en él las palabras pierden su representacion estricta para
adquirir otra més profunda y como rodeada de una aura luminosa

4 Es frecuente encontrar en esta época, y también unas décadas antes, el valor
universal como la mayor virtud de una expresion literaria. El rasgo apuntaba a
destacar la amplitud de la validez de lo manifestado, hasta alcanzar la identidad de
todo el género humano. Semejante hipérbole estaba ligada al ideal de humanismo,
cuyas vertientes marxista y existencialista derivaron en un uso corriente y cotidia-
no de la idea, vinculada a una ética, a la libertad y a la dignidad de la humanidad
como valor distintivo. Este uso comiin condujo a una nocién alejada de su ideologia
de origen, que tendia a borrar las tensiones y contradicciones que subyace a todo
uso de la palabra, por lo que el caracter de universal de lo literario se volvi6 una
categoria vacia.
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que debe elevar al lector del plano habitual y envolverlo en una at-
mosfera encantada.

En todas las cosas hay una palabra interna [...].

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 [...], descubre
las alusiones mas misteriosas del verbo y las condensa en un plano
superior [...] Alli coge ese temblor ardiente de la palabra interna que
abre el cerebro del lector y le da alas y lo transporta... (Huidobro,

1952: 3).

Unas paginas después, luego de poesias de Hans Arp, Mario Tre-
jo y Milton de Lima Sousa, entre otros, sale la segunda parte del
ensayo de Edgar Bayley, “Realidad interna y funciéon de la poesia”
(1952: 7-12). Aunque sin explicitarlo, coincide alli con Huidobro en
que “uno de los rasgos de la condiciéon permanente de la poesia esta
dado por su proceso interno, esto es, por la combinacion inventiva
de las palabras” (Bayley, 1952: 7). A continuacion, traza una pro-
gresion historica de los casos en los que se presenta esa realidad
interna o inventiva de la poesia, desde un fragmento del poeta pro-
venzal Jaufre Rudel de Blaya, de mediados del siglo XII, hasta los
vanguardistas de la época, como Paul Eluard, ee cummings, René
Char o Drummond de Andrade. En ese derrotero, reconoce como
fundamental “un paso méas adelante dentro del proceso que estudia-
mos. Me refiero al creacionismo” y cita a Huidobro:

“la poesia no debe imitar los aspectos de las cosas, sino seguir las
leyes constructivas que constituyen su esencia y que les confiere la
independencia de todo lo que es” [...]. Ya hay aqui una conciencia de
la autonomia inventiva de la imagen. Para los creacionistas existe ya
un problema de relaciones de palabra a palabra, y no de mera des-
cripcion (Bayley, 1952: 11).

Una década mayor que sus compaiieros de la revista y con ante-
cedentes vanguardistas reconocidos por su sistematizacion del in-
vencionismo, Bayley era para el grupo poesia buenos aires el poeta
faro al que seguir. Con esa autoridad, reconoce a Huidobro como
una parte significativa de una progresion que contintia, aunque en
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su poética “es evidente que la descripcion persiste, pues el proceso
inventivo se limita a una transposicion de atributos”. El creacionis-
mo seria por lo tanto un paso previo, un eslabon de un proceso que
culminaria en una poesia “asentada en la combinacién de los valo-
res emocionales de las palabras, y no en elementos descriptivos o en
la transposicion de atributos [... donde] se estrecha aqui la relacion
con el mundo emocional de cada uno...” (1952: 11), estadio al cual
no atribuye una poética especifica, aunque puede suscribirse la suya
propia. De modo que Huidobro seria el antecedente mas inmediato
en esa genealogia no solo vanguardista, sino de una poesia de genui-
no valor emocional.

El mismo Bayley ya se habia alineado con el creacionismo hui-
dobriano en las primeras definiciones del invencionismo, el mo-
vimiento que habia fundado como complemento poético del arte
concreto en la década anterior. Por eso, la defensa del chileno por
sobre otras poéticas en el articulo de Roitman tenia también un sen-
tido adicional, dado que las multiples alusiones previas por parte de
las vanguardias del continente hacian que su sola mencién delinea-
ra los hitos de un pasado especifico. En efecto, Huidobro ya habia
sido rescatado por otros movimientos y, de esa manera, permitia
trazar un recorrido temporal y geografico hasta acercarlo a la Bue-
nos Aires de los afios cincuenta. En el caso del grupo poesia buenos
aires, los conectaba directamente con tres momentos vanguardistas
preliminares: el mismo creacionismo y su vinculo con el surrealis-
mo (Harris y Pérez Barreiro, 1994); el ultraismo, mas vernaculo e
ineludible aunque fuera de forma tacita,5 y el invencionismo, més
cercano en el tiempo y mas abiertamente reconocido en el “arbol
genealogico” (Roitman, 1952: 2) del grupo.

5 Resulta llamativa la ausencia de menciones al periodico Martin Fierro (segunda
época, 1924-1927) en poesia buenos aires, asi como al ultraismo y a sus colabora-
dores asiduos. Las excepciones son la publicacion de un breve poema de Ricardo
Giiiraldes en el namero 10 del verano de 1953 y de Macedonio Fernindez, en el
nimero 30 de la primavera de 1960, en cuyas notas biobibliograficas no se hace
referencia a la revista de Evar Méndez. En el ntimero 21 del verano de 1956 pu-
blican poemas de En la masmédula (1956) de Oliverio Girondo. Alli se menciona
que “fue uno de los principales animadores de la revista Martin Fierro, de cuyo
espiritu renovador sigue siendo quizas el Gnico representante, ahora que tantos de
sus colaboradores de antafo se han retirado hacia el prudente clasicismo o el silléon
académico” (Aguirre, 1956: 14), posiciéon que explica la falta de alineacién con la
revista de los afios veinte.
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En una nota a pie del articulo, Roitman cuenta que “Vicente Hui-
dobro hace llegar, con motivo de aparecer en Buenos Aires (1944)
la revista Arturo, punto de partida (por mas contradictorio y defi-
ciente que este documento nos parezca en la actualidad) del arte de
vanguardia en la Argentina, el total apoyo de su entusiasmo y de
su obra” (Roitman, 1952: 2). Alin hoy esta publicacion se estudia
desde la historia de las artes visuales como el hito fundador de la
abstraccion y la instalacion definitiva del lenguaje vanguardista en
Argentina (Garcia, 2011; Giunta, Gradowczky, 2006; Lauria, 2003),
que derivo posteriormente en tres importantes expresiones: el mo-
vimiento Madi, la Asociacion Arte Concreto-Invencion y el Per-
ceptismo. Sin embargo, aproximadamente la mitad de sus paginas
estan dedicadas a la poesia y gran parte de las restantes, a teorias
poéticas y plasticas. Estan alli los gérmenes de la poética invencio-
nista y su manifestacién mas heroica, menos reflexiva y totalmente
entusiasta.

La valoracion entre paréntesis de Arturo (1944)° que hace Roit-
man en el articulo —“...punto de partida (por mas contradictorio
y deficiente que este documento nos parezca en la actualidad)...”
(1952: 2)— se refiere a ciertas vacilaciones que son evidentes en las
definiciones artisticas y poéticas de la revista, y que se ajustaron
poco después en los grupos resultantes de ella: abstracciones liricas
y a mano alzada, que luego derivaron en geometria, o definiciones
poéticas poco especificas, que inicamente planteaban renunciar a la
representacion sin una propuesta para llevar a cabo el objetivo. Pero
lo que definitivamente quedaba claro desde ese inicio era la inten-
cion de determinar una genealogia latinoamericana: el grupo que
edito la revista busco sus antecedentes plasticos en Joaquin Torres
Garcia, Juan del Prete, Yente e intentaron vincularse sin éxito con
Petorutti (Lauria, 2003); los poetas se apoyaron en Vicente Huido-
bro y Murilo Mendes para dar sustento a su modernismo.

La inclusion del brasilefio resulta anémala o, méas bien, forma
parte de esas vacilaciones, cuando se advierte que su evidente cuio

6 El grupo que edit6 la revista Arturo (1944) estaba compuesto por los artistas
plasticos Carmelo Arden Quin y Rhod Rothfuss, ambos uruguayos, Tomés Mal-
donado, Lidy Prati y Gyula Kosice; el tnico poeta fue Edgar Bayley, aunque en la
época Kosice se definia méas por esta disciplina que por las artes visuales y tanto
Arden Quin como Torres Garcia publican poemas.
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vanguardista (verso libre, alteracion de la puntuacion, lenguaje
coloquial, revision de la tradicién poética) no se ajusta al ideal in-
vencionista de la no representacion: las alusiones a la realidad des-
tructora de la guerra se pueden apreciar en “Homenaje a Mozart”
(1944: 19) y en “Momentos puros” (1944: 21), hay claras referencias
a la ciudad. Unicamente en “La operacién plastica” (1944: 21) y en
“La vida cotidiana” (1944: 22) sus recursos se acercan a la poética
huidobriana, pero no a la imagen-invencion. No obstante, Mendes
era precursor y maestro, amigo de Bayley desde su viaje a Rio de
Janeiro en 1942, cuando también conoci6 a Carmelo Arden Quin
(Pozzi Harris, 2007), de modo que su inclusion se debi6 seguramen-
te a esos lazos personales que conformaban una sociabilidad de poe-
tas y que también son determinantes para otorgar legitimidad a una
poética tan nueva como audaz para detonar el lenguaje.

En efecto, el dogma invencionista de los afios cuarenta, en concor-
dancia con el del arte concreto y tal como lo concebia Edgar Bayley,
planteaba la necesidad de renunciar a la representacion, producien-
do objetos poéticos que no reflejaran la realidad —ni miméticamen-
te ni de ningin modo—, sino que presentaran una realidad nueva,
extraia, que con su presencia incidiera en lo real circundante. El
desafio consistia en encontrar el modo en que la poesia pudiera
adaptarse a ese estatuto no representativo, porque aunque Mayaco-
vski habia colaborado en la redaccion del manifiesto suprematista o
Apollinare habia tenido gran injerencia en el cubismo y el surrealis-
mo (De Michelis, 2000), ninguno habia avanzado sobre un lenguaje
completamente no representativo.” La aplicacién literal de la pro-
puesta tedrica de Huidobro permitia una solucion posible:

Os diré qué entiendo por poema creado. Es un poema en el que cada
parte constitutiva, y todo el conjunto, muestra un hecho nuevo, in-
dependiente del mundo externo, desligado de cualquiera otra reali-
dad que no sea la propia, pues toma su puesto en el mundo como un
fenémeno singular, aparte y distinto de los demas fenémenos (Hui-
dobro, 1988 [1925]).

7 La excepcion fue de los suprematistas que, en la anti-6pera La victoria sobre
el sol, utilizaron un idioma puramente fonético, sin semiosis, que llamaron zaum.
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Si la creacidn poética para el poeta chileno era independiente de
la realidad, cabe preguntarse por qué los invencionistas no tomaron
directamente sus fundamentos, que se acercaban a los del arte con-
creto. Una posible respuesta radica en la diferencia de sentido entre
la creacion huidobriana y la invencion: aunque la primera implique
una produccion apartada de la representacion, se encuentra tradi-
cionalmente unida al campo semantico de la produccion artistica; la
segunda, en cambio, esta ligada al campo de la ciencia y de la técni-
ca, mas afin con el ideal de los jovenes artistas. Ademéas, Huidobro
postulaba la creaciéon de una logica nueva que sustituyera a la ante-
rior. Ese nuevo sentido era magico, metafisico, algo que no coincidia
con el ideal invencionista de acabar con las ilusiones y alcanzar la
trascendencia a través de la inmanencia humana.

Es que Huidobro planteaba una significacién subyacente que re-
queria de una hermenéutica para alcanzarla: “En todas las cosas hay
una palabra interna, una palabra latente y que esta debajo de la pa-
labra que las designa. Esa es la palabra que debe descubrir el poe-
ta” (Huidobro, 1952: 3). Los invencionistas, en cambio, no estaban
dispuestos a multiplicar o superponer significados, o a otorgar una
l6gica alternativa a la palabra, sino que pretendian romper con toda
logica. Quitar la palabra del inventario, si, pero no elevandola para
expresar un sentido oculto, elevado y metafisico, sino rebajandola
para exponer cada una de sus partes desmembradas. Por abstrac-
cién analitica, que descompone una forma en sus partes més infi-
mas, y no sintética como la de Huidobro, que recompone un orden a
partir de formas extrafias entre si, la poesia invencionista trabajaba
en la superficie del lenguaje, desmontaba y exponia sus engranajes
como formas desligadas por completo de su naturaleza, provocando
el extrafiamiento de lo desconocido, como en el final de este poema
de Bayley:

Pero

si eres un pulgar que horada

lo infinito grandulén que tropieza
o el simple cabrestante de la puna
con ganas de dormir

si eres un lento ojo complicado
en un viaje sin retorno de la rana
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o abreviatura

o bioceanico tajo

o dedicado a mortificar el agua

si eres una edad y un sido

con demostraciones estaba y fue
encuentros escurre una mano este lado

y bueno asi ha de ser

si eres estreno para las estrellas

y arrepientes el veloz dirigible vitriolo
dejas a la tierra librada a su pez (1944: 16).

En lugar de suponer y especificar un sentido oculto, procuraba
manifestar una falla de sentido, més atn, forzar esa falla, con lo que
la palabra poética quedaba despojada no solo de resabios represen-
tativos, sino que acababa con cualquier concepcion idealista. Casi
al borde de lo poético, podriamos pensar; o incluso, al borde del
lenguaje y su necesaria convenciéon. Huidobro, en cambio, habia te-
matizado la ruptura de la semiosis y la construccion de un lenguaje
nuevo en Altazor (1974 [1931]), con lo que proponia un sentido nue-
vo y no su destruccion.

A pesar de estas diferencias sustanciales en las poéticas, los jove-
nes vanguardistas informan de la iniciativa rioplatense de Arturo
(1944) al poeta chileno en una carta y este envia su apoyo, con un
poema titulado “Una mujer baila sus suefios”:

Tierra de ritmo aéreo

Sangre de raza escalonada hacia arriba

Profundidad geologica saliendo a la luz en armonia
Células de antigua carne en nueva etapa

Tierra tierra para su cielo y traspasar su cielo

Hasta la negra nada giratoria y la locura del universo

Recuperar el firmamento

Recuperar la tierra

Envolver el mundo en ritmos de experiencia
Aprisionar el éter que se escapa

Aprisionar el aire

Con esta carne presurosa
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En olas envolventes sobre el ensueiio
Y la fuga de las estrellas en el momento
en que iban a contar su historia

Este gran torbellino de fuego originario y fuentes vivas
Este cuerpo de viento en su horizonte puro
No cae de su cumbre al drama sin razén precisa

Significa la luz herida gravemente

La paloma sonambula

El arbol que sueia que se esta ahogando

La piedra que rueda y cambia de planeta

Significa el despertar de las edades

El camino hacia adentro con sus ejércitos de hormigas
Que empiezan a cantar para subir de rango

Con su sangre que se pierde de vista

Antes de caer la noche

Con sus entrafias en lo mas profundo

En lo anterior a todo pensamiento y la blancura misma
Significa hipnotizar los siglos las montafias y los mares
Llegar en un delirio de veramos entre polo y polo

Con los ojos pletoricos

Levantar sus abismos en los brazos

Y morirse de sol sobre la yerba

Dice el torrente en vértigo de nubes y regiones
Aqui estoy para el triunfo de las viejas soledades
De las tumbas remotas que aprenden a volar
Aqui estoy entre los pueblos respirando

Sobre arenas calientes que se mueven

Aqui estoy con la fascinacion de las esferas

En substancia de anhelos perdidos en la noche
Aqui estoy para atar el dia a mis caderas

Y que la edad de piedra sea la edad de oro
Espantando las lagrimas que pudieran quemarse
Arrojando el dolor a sus eclipses solitarios

Aqui estoy como una perla errante en el espacio
Para tus vendavales infinitos
Y tu crater abierto a su primer suspiro
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El poema, que sali6 publicado casi simultdneamente en Cuader-
nos Americanos (Huidobro, 1944b) de México,® parece ajustarse a
la propuesta de Bayley: aunque para Huidobro un poema creado
era también un hecho independiente de la realidad circundante, en
general, solia componer a partir de la evocacion de imagenes que
se dislocan con cierto control, donde el sentido resuena en una dis-
persién; en “Una mujer baila sus suefios”, en cambio, rompe vio-
lentamente con la representacion mediante el trastrocamiento de la
logica del lenguaje. En otras palabras, lo real est4 presente con re-
ferencias veladas y polisémicas, que apenas permiten darle unidad.
Por ejemplo, en la primera estrofa, la naturaleza, la Tierra y la per-
tenencia humana a esa evolucion se evoca como un todo (“Células
de antigua carne en nueva etapa”), ciclica (“negra nada giratoria”),
con un lenguaje que, mas que vincular elementos disimiles, produce
la falla logica en la relacion entre los versos. Asi, cada uno es una
unidad seméantica cerrada que, puesta en relacion con el resto, re-
produce su significacion.

En esa falla seméantica resurge el sentido en la combinacion de tér-
minos: tierra, sangre, profundidad geolégica, antigua carne en nue-
va etapa, traspasar el cielo, nada giratoria, universo. Sumidos en sus
propias imagenes, pero vinculados por la concatenacion del lenguaje
poético, esos términos propios de lo viviente y de lo inerte evocan la
pertenencia a la naturaleza, la tierra y el universo como un todo vital.
Luego avanza hacia la idea de la apropiaciéon humana y de su histo-
rizacion (“envolver el mundo en ritmos de experiencia”), la caida del
hombre (“No cae de su cumbre al drama sin razén precisa”), el éxtasis
vital en consustanciacion con la naturaleza (“Levantar sus abismos en
los brazos/ Y morirse de sol sobre la yerba™) y, finalmente, la concien-
cia humana de ser infimo en el conjunto del orbe (“Aqui estoy como
una perla errante en el espacio / Para tus vendavales infinitos™).

El procedimiento se repite: cada verso encierra una imagen que
distorsiona con el resto, o bien que cobra sentido no con el siguien-
te, sino con la acumulacion. Por eso, no puede hablarse de una

8 No ha sido sencillo rastrear el origen y el destino de este poema. No aparece en
ningtn libro del poeta e, incluso, ha desorientado a sus especialistas. Recién en
2017 lo he hallado en Cuadernos Americanos. La Revista del Nuevo Mundo, afo
ITI, no 2, marzo-abril (1944). Es posible que lo haya enviado primero a los editores
de Arturo, dado que sali6 en marzo de 1944.
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significacion univoca en el poema, sino mas bien de la evocacion
de un universo eterno, sumido tal vez a la accion y la historizacion
humanas, pero que opera en el poema como una totalidad organi-
ca cerrada que se dispersa con fuerza centripeta. Resulta imposible
especular si Huidobro escribi6 este poema en base a las ideas que
los flamantes invencionistas le habrian transmitido a través de la
potente red virtual de la correspondencia. Pero es evidente lo que
senala Roitman (1952): lejos de volver a una estética mas tradicio-
nal una vez consagrado, que restituya la comodidad del sentido, el
poeta es consecuente y mantiene su constancia no solo en promover
las estéticas de ruptura, sino también en practicarlas. Este es el ras-
go fundamental que Roitman reconoce y destaca.

Un recorte diferenciado del presente

El “Prologo de Temblor de cielo” (1952) de Huidobro, que publica
poesia buenos aires a continuacion del articulo de Roitman, habia
salido originalmente una década atras, pero reproducia un frag-
mento de una conferencia de 1921. Ademas de los detalles que ya
se puntualizaron, afirma alli que “el lector corriente 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...”, por lo que coloca al poe-
ta, que advierte ese plus del mundo, por encima o por delante del
resto de los hombres, con un saber o una capacidad que los supera.

Pero para los poetas portefos de los afios cincuenta, tal como M6-
bili lo habia presentado en el articulo “César Vallejo—Pablo Neru-
da—Vicente Huidobro en una conciencia americana”, no habia lugar
para hincarse ante poetas-profetas: “El solar americano se enciende
con ellos en un viaje sin postraciones. No hay costumbres ni fines
para la gran poesia. Lejos de ser venerados, mas lejos y menos vul-
nerables, ellos equidistan del caos y del prodigio [...]. Solo a ellos
aceptamos como contemporaneos” (1951: 3). De modo que mas que
una tradicién ya conformada en la que se alineaban, se trataba de
trazar una genealogia, es decir, la seleccion de precursores a los que
consideraban pares y no autoridades a quienes emular.

Ademas, esa legitimacion se daba por contraste con la practica que
se mantenia en el centro del campo literario desde hacia mas de dos
décadas. El modelo de la revista Sur y sus intelectuales europeistas,
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que viajaban, se carteaban y recibian a los principales escritores del
exterior funcionaba como contraste a esa voluntad de asentarse so-
bre un linaje latinoamericano. Es cierto, poesia buenos aires pronto
ampliaria la patria de los contemporaneos hacia las poéticas de van-
guardia de todo el mundo, incluidos Madagascar con Jean Joseph
Rabearivelo y Grecia con Odiseo Elytis, y con una predominancia de
los poetas tardo-surrealistas como René Char, Paul Eluard y René
Menard, pero su internacionalismo diferia del cosmopolitismo de la
revista de Victoria Ocampo.

Lejos de reconocer una jerarquia en los poetas extranjeros o una
dependencia de los locales a las poéticas europeas, la enorme tarea
de traduccidén y difusiéon de la poesia internacional en poesia buenos
aires consistia en reconocer a los miembros de una patria extrate-
rritorial cuyo tnico rasgo era la lengua comin de la vanguardia y
cuya particularidad era considerarse como iguales, fraternizados a
través de la ética que suponia la legalidad de la poesia. Sin embargo,
el énfasis puesto en la poética huidobriana demuestra la intencion
de reconocer a esos contemporaneos que, ademas de utilizar el len-
guaje comun de la vanguardia, compartian el mismo territorio que
demarcan el idioma y la identidad. No ha sido ingenua la operacion
si se considera la practicamente nula presencia de poetas espafioles
durante los diez afios de la revista, lo que demuestra la intencién de
fortalecer los lazos de esa identidad poética latinoamericana, una
subregion dentro de la patria de la vanguardia que ademés autori-
zaba su practica de este lado del mapa.

Huidobro era entonces el aduanero que franqueaba la entrada
a esa patria extraterritorial de la vanguardia para los poetas lati-
noamericanos. Porque si se podia escribir de modo vanguardista en
América Latina, era porque el autor de Altazor habia autorizado la
practica en el momento mismo de su origen. Mas all4 de los matices
que mantenian con respecto a su poética, a diferencia de Vallejo y
Neruda, habia sistematizado su propuesta en manifiestos que eran
una forma de legitimarla, pero también, una apuesta por el futuro.
Y los poetas de poesia buenos aires se reconocian como ese futuro,
que se concretaba no exactamente como el creacionista lo habia pla-
neado, sino que ofrecia su propio aporte y decidia su derrotero. De
modo que Huidobro era para el grupo el centro de ese pasado auto-
definido, que decidieron vanguardista y latinoamericano.
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