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“Cristal muerte”: destruccion y creacién de lenguaje
en el Canto VII de Altazor, de Vicente Huidobro

Dr. Claudio A. Visquez Solano
“Todas las lenguas estdn muertas”
Altazor, Canto III

INTRODUCCION

Analizar el Canto VII de Altazor es un reto interesante en muchos sentidos.
En estas pdginas trataremos sobre el problema que resulta al momento de
interpretar un cédigo poético cuyos referentes inmediatos no- son rastreables
asi como asi. Dado que nuestro comentario se centrard en el dltimo canto, las
remisiones que hagamos al resto del poema solo serdn de tipo instrumental,
vale decir nos apoyaremos en algunos fragmentos en tanto sean pertinentes
para aclarar el sentido del epilogo.

El haber seleccionado el sintagma “Cristal muerte” (Canto VI) para
encabezar el titulo del trabajo se debe a que es el iltimo verso reconocible
antes de entrar al vértigo de la seccién final del poema. Ademds, al aparecer
ambos sustantivos en aposicién, se habrdn de sumar sus significados
independientes logrando una imagen poética de gran intensidad: asi, la
fragilidad del cristal y la fuerza avasalladora de la muerte estin ahi para
recordarnos de lo falaz que resultarfa considerar dogmitica (o inductivamente)
que el lenguaje que usamos todos los dias fuera una entidad inquebrantable.
Asi, cuando Huidobro juega con las palabras, desarticula un cédigo para
entregarnos otro, donde los componentes léxicos, semdnticos y morfosinticti-
cos se vuelven a articular con una nueva intencién comunicativa. Como
veremos, el nivel fonol6gico serd el principal elemento que el poeta conser-
vard de la lengua que se destruye para dar consistencia a su nuevo decir
poético. En las péginas que siguen analizaremos, entre otros temas, las
paradojas que resultan de tales jugueteos lingiifsticos. Especialmente, este verso
nos ha servido como apoyatura l6gica que nos permitirdi comprobar que el
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2 (Dr. Claudio A. Visquez Solano)

postrer canto de Altazor no ha aparecido accidentalmente, sino que responde a
un plan estético bien trazado por nuestro poeta.

Debemos aclarar que no nos interesa explorar aqui la anécdota de cémo fue
compuesto el poema total ni el tiempo que Huidobro habrfa tardado en tenerlo
listo para la imprenta'. Tampoco haremos mayor énfasis sobre €l problema del
idioma en que habria planeado escribir (espafiol o francés); aunque, como
proponemos en la tercera parte de este trabajo —viendo el texto como
producto acabado—, al parecer el poeta habria construido el Canto VII basin-
dose en rasgos fonoldgicos propios de nuestra lengua.

Para este andlisis consideraremos que el propio texto de Altazor, esto es,
desde el Prefacio hasta el Canto VI, contiene las claves de interpretacién de
aquel lenguaje tan sui generis con que nos sorprende en el Canto VII. A co
ntinuacién lo transcribimos:

CANTO VII?

“Ai aia aia
Ia ia ia aia ui
Tralali
Lali lala
Aruaru 5

urulario
Lalild
Rimbibolam lam lam
Uiaya zollonario

lalild 10
Monlutrella monluztrella
lalold

1 Publicado en Madrid en 1931. “La referencia mas temprana al proyecto data de 1919 [...]
Cansinos-Asséns sefiala que Huidobro lleva un ’libro todavia inédito, Voyage en Parachute,
en el que se resuelven arduos problemas estéticos”. (Costa 1984: 186-187).

2 Citamos por la edicién de Arenas (1964: 365-423). Cuando demos ejemplos, sefialaremos
el canto correspondiente en nimeros romanos, seguido de la pagina. Para el caso del “Pre-
facio”, colocaremos P, y la pégina donde se encuentra el fragmento citado. Solo para el
Canto VII hemos numerado los versos para facilitar las remisiones a los mismos.
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“Cristal muerte”: destruccién y creacién de lenguaje 3
en el Canto VII de Altazor, de Vicente Huidobro

Montresol y mandotrina

Ai ai
Montesur en lasurido 15
Montesol

Luponsedo solinario

Aururaru ulisamento lalild

Ylarca murllonia

Hormajauma marijauda 20
Mitradente
Mitrapausa
Mitralonga
Matrisola
matriola 25

Olamina olasica lalild
Isonauta
Olandera uruaro
la ia campanuso compasedo
Tralald 30
Ai® ai mareciente y eternauta
Redontella tallerendo lucenario
la ia
Laribamba
Laribambamplenerella 35
Larimbambamositerella
Leiramombaririlanla
lirilam
Aiia
Temporia 40
Ai ai aia
Ululayu

3 Montes 1976:436 tb. Lee “Ai-**”, como diptongo. Costa 1989:138, registra:“Ai ai
mareciente y eternauta”, con hiato. (Subrayado nuestro) .
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4 (Dr. Claudio A. Visquez Solano)

lulayu
layu yu
Ululayu
ulayu
ayu yu
Lunatando
Sensorida e infinimento
Ululayo ululamento
Plegasuena
Cantasorio ululaciente
Oraneva yu yu yo
Tempovio
Infilero e infinauta zurrosia
Jaurinario ururayd
Montafiendo orarania
Arorasia ululacente
Semperiva
ivarisa tarird
Campanudio lalali

Auricento auronida

Lalali
Io ia
iiio

Aiaiaiaiiii o ia™

Lo que sorprende sobremanera es el salto al vacio que se da en el lenguaje
del poema todo: cédigo de por si ya enrarecido por las distintas maniobras
con las que nuestro vate se divierte experimentando con sus cabriolas, tanto
verbales como en el plano l6gico del discurso. Juegos de variada indole que
se han venido acumulando vertiginosamente desde el Prefacio, y que al modo
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4 Los tres dltimos versos del Canto IV ya anuncian el juego del final del poema, donde
leemos “Uiu uviui/tralali tralald/Aia ai ai aaia ii”.



“Cristal muerte”: destruccién y creacién de lenguaje 5
en el Canto VII de Altazor, de Vicente Huidobro

de la crecida de un rio torrentoso se desborda en el canto final.

Principalmente, queremos reflexionar sobre este lenguaje, toméndolo como
un producto consecuente con la estética creacionista que le da vida®. Como
quedd indicado més arriba, llamaremos especialmente la atencién sobre los
formantes fonol6gicos ya que, como veremos, éstos constituyen el denominador
comin de la obra, el inico elemento que se mantiene constante a pesar de los
violentisimos embates que sufre el lenguaje. Este viaje en “paracaidas/parasu-
bidas” tiene un correlato que fluye por dos vertientes: la primera, cuyos
limites van desde la morosidad que le otorga la prosa poética, hasta el verso
libre vertiginoso que culmina en el Canto VI. La segunda vertiente, subsidiaria
de la primera, que abarca por completo el Canto VII, y que es el resultado de
la busqueda de aquello que el lenguaje poético quiere expresar con un sentido
primigenio, no contaminado por ‘el desgaste de las palabras.

Si bien es cierto también resultaria interesantisimo un estudio sobre el modo
en que el léxico gana en osadia a medida que transcurre la anécdota épico-
lirica, nos parece que un estudio morfolégico, por ahora, excederia los
objeiivos de este trabajo.

EL LENGUAJE: CORRELATO DE LA CAIDA
“Mas no temas de mi que mi lenguaje es otro”

Altazor, Canto I

Ya desde el Prefacio asistimos a la destruccién sistemdtica de lo que

conocemos como lenguaje habitual y que, como hébil acto de prestidigitacién

constituye a la vez la construccién de un nuevo cédigo poético, de donde

resulta un acierto lirico e intuitivo la autodenominacién del vate como
“Vicente antipoeta y mago” .

Partimos de la premisa de que el lenguaje constituye el factor protagénico

del poema, donde se encuentra un canto a dos voces, que salta de lo carmi-

nico y subjetivo del yo poético (“Y ahora mi paracaidas cae de suefio en

5 No entraremos a cuestionar si Huidobro ya habria evolucionado en su estética o si el
creacionismo era un mero recuerdo. Remitimos al lector a Costa, 1984:26-27;105-106;115-
116.
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6 (Dr. Claudio A. Visquez Solano)

suefio por los espacios de la muerte”, P: 365) al apéstrofe lirico ("Altazor
morirds Se secari tu voz y serds/invisible, I: 369). Cabe preguntarse si la
segunda voz (fi) corresponderd a una especie de mondlogo interior de este
viajero o si serd que Huidobro se habrd transmutado en un personaje adicional
para participar de la aventura poética. Tal interrogante no resulta nada extraiia
si leemos un pasaje como:

“Yo soy Altazor el doble de mi mismo
E que se mira obrar y se rie del otro frente a frente” (I: 371).

En otra seccion también se lee:

“Aqui yace Altazor fulminado por la altura
Aqui yace Vicente antipoeta y mago” (IV: 401).

Cualquiera sea la respuesta, lo verdaderamente importante es el efecto
estilistico que produce el tener un par de voces cantando la aventura de
nuestro “eternauta” (VII: 31). En efecto, el apéstrofe lirico hace que la lectura
sea mds amena que si se tratara de un mero soliloquio. Las voces que aqui
cantan nos recuerdan permanentemente que éste es un viaje sin retorno:
también el lenguaje lleva un itinerario sin retorno, dado que va desintegran-
dose a medida que nuestro viajero cae “de muerte en muerte”. Justamente en
varios pasajes del poema se le da una importancia fundamental a esta caida
hacia el morir. Veamos algunos ejemplos al respecto:

“Mi paracaidas empez$ a caer vertiginosamente. Tal es la fuerza
de atraccién de la muerte y del sepulcro abierto” (P: 366),

esto, dicho en el ritmo lento propio de la prosa poética y en directa
oposicién al vértigo de los iltimos cantos del poema:

“Bres td td el angel caido
La caida eterna sobre la muerte
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“Cristal muerte”: destruccién y creacién de lenguaje 7
en el Canto VII de Altazor, de Vicente Huidobro

La caida sin fin de muerte en muerte” (I: 375).
En otro canto agrega:

“Porque todo es como es en cada ojo
Dinastia astrol6gica y efimera
Cayendo de universo en universo” (III: 391).

En todo caso, Huidobro no se obsesiona con la idea de la muerte en una
maniobra luctuosa, destructiva. Trasciende la mera anécdota: lo que nos
comunica permanentemente es que ha de morir un lenguaje para que aparezca
otro, didfano, incontaminado, fundacional. Asi se entiende cuando dice:

“Todas las lenguas estdn muertas
Muertas en manos del vecino trigico
Hay que resucitar las lenguas

Con cortacircuitos en las frases

Y cataclismo en la gramdtica
Levantate y anda” (I 393).

Al decir que no hay una “maniobra luctuosa”, ello implica que el poeta
busca divertirse y divertir. De este modo, si bien conlleva un juego, éste hay
que interpretarlo en su acepcién mds céndida, como un pasatiempo inocente;
al modo en que Friedrich, 1974: 144 se refiere al quehacer de Mallarmé, una
de las fuentes huidobrianas:

“Juego significa libertad respecto a lo utilitario, incluso
libertad absoluta del espiritu creador...”

No se advierte que haya en Altazor una segunda intencién morbosa, que
definiria el jugar con un caricter manipulador desde el punto de vista psico-
16gico. En este dltimo caso, las personas involucradas ya conocen las movidas
que conllevan tal interaccién, las que culminan en un desenlace previamente
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8 (Dr. Claudio A. Vésquez Solano)

conocido y su recompensa correspondiente, que serd la base para perpetuar
este tipo de conductas. En esta direccion apunta Eric Berne, el fundador del
andlisis transaccional:

“Todo juego [...] es bdsicamente deshonesto y el resultado tiene

una cualidad dramdtica a diferencia de una mera nota

entusiasta”. (Berne, 1991: 48).
(Traduccion nuestra)

Un juego, en el sentido clinico, tiene un final predecible para todos los
involucrados en él, de ahi lo enfermizo que resulta. Sin embargo, en el caso
de Huidobro, basta con recordar que como una declaracion del quehacer
poético, nos dice el propio vate:

“Mientras vivamos juguemos
El simple sport de los vocablos
De la pura palabra y nada mas” (IiI, 393).

En esta linea lidica, no debemos olvidar tampoco que el jugar con las
palabras y los sonidos se remonta a la aurora de los tiempos de la humanidad.
Eco, 1994: 122 y ss. resefia distintos juegos de lenguaje. A modo de
ejemplo, cita la obra de H. P. Hardsorffer (1651): “.. que consiste en
disponer sobre cinco ruedas 246 unidades (prefijos, sufijos, letras y silabas)
para generar por combinatoria 97.209. 600 palabras alemanas, incluidas las
que no existen y que se hubieran podido utilizar con fines poético-creativos”.
(Subrayado nuestro).

En un primer nivel de anilisis—el anecdStico—advertimos que el viaje (la
caida) habrd de ser lo que dé cohesién a las distintas partes de la obra: aqui
se ha dado un salto poético sin retorno en el iltimo canto.

Por otro lado, ahondando en el mensaje del poema todo, nos damos cuenta
de que las palabras no solo remiten a una anécdota determinada, sino que el
lenguaje, en virtud de la estética creacionista huidobriana, constituye un
correlato fiel de las distintas etapas de esta aventura que va en pos de la
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“Cristal muerte”: destruccién y creacién de lenguaje 9
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lengua absoluta. Para lograrlo, nuestro poeta. no se contenta con proponer
imagenes atrevidas y novedosas: decide nada méas ni nada menos que destruir
el idioma tal como lo concebimos, y reemplazarlo por un nuevo decir poético
que sea capaz de cantar lo inefable; quizds el proyecto mds ambicioso que
cualquier poeta se haya propuesto jamas. Como indica acertadamente GoiC
1964: 206:

“.. en los cantos finales de Altazor, el ascenso del alma del
poeta en regiones desconocidas y celestes, colindantes con la
gigantesca angustia cdsmica en la que se anonada, va
funcionalmente disolviéndose el lenguaje en su propia
impotencia expresiva”.

No resulta para nada violento ni contradictorio —y menos aun en el
contexto de este poema— que se hable del “ascenso del alma del poeta”,
cuando de hecho va cayendo a la tierra. Se explica, facilmente, si
consideramos que el mismo vate ha hecho mencién de un “parasubidas” (P:
368): asi, el lenguaje poético viaja a regiones méis altas a medida que se
acerca el instante en que deberd asumir el destino que al modo de un
“pequeiio Dios” ha elegido para si, y que sin dar pie atrds llega hasta las
dltimas consecuencias. Leemos en V: 406:

“Y hermoso como un eclipse
La rosa rompe sus lazos y florece el reverso de la muerte”.

De paradoja en paradoja, Huidobro nos lleva en su caida ascendente:
oxfmoron absolutamente necesario para explicar el desarrollo de la anécdota
a la vez que nos ayuda entender mejor que el lenguaje haya de pasar por este
proceso de morir, para renacer bajo condiciones propias del mundo

creacionista.
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10 (Dr. Claudio A. Visquez Solano)

VICENTE: ANTIPOETA Y MAGO
“Mago, he ahi tu paracaidas que una palabra tuya
puede convertir en un parasubidas maravilloso...”
Altazor, Prélogo
El hecho de poetizar en un lenguaje que no corresponde al que conocemos
y usamos habitualmente tiene ya una larga tradicién en la humanidad. Asi,
respecto del lenguaje ritual de algunas tribus primitivas, nos dice Jespersen,

1954: 173:

“..encontramos caracteristicas especiales desarrolladas en el
lenguaje de la poesfa. Se distingue por ritmos fuertemente
marcados y frecuentemente por otros efectos sonoros [...].
A menudo estd lleno de palabras ininteligibles, y marca sus
limites de varias maneras respecto de la lengua prosaica que
usamos a diario. [...] y utiliza todos los medios posibles para
apelar en un grado fortisimo al elemento emocional en los seres
humanos, [...] y es de tal manera inexpresable que el lenguaje
corriente no puede servir su propdsito, al mismo tiempo que hay
un deseo de transmitirlo en palabras”.

(Traduccion nuestra).

Tampoco le falta razén a Huidobro en buscar nuevas formas de expresion,
considerando que las palabras en general pueden tener varias acepciones, lo
que las agota para cantar algo original, primigenio. A este respecto, Gilson
1974: 89, nos dice:

<

. el lenguaje evita una proliferacién verbal excesiva, haciendo
que una palabra sirva para varios significados diferentes. Lo
arbitrario de la relacién significante/significado alcanza en casos
como éste su colmo, puesto que, [..] una palabra puede ser
varias palabras a la vez”.

Recordemos que el mismo Huidobro nos advierte: “{(Las palabras tienen
demasiada carga)” (III: 393).
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En la obra que estudiamos, vemos ya desde el “Prefacio”, cémo lo primero
que cae es la logica del discurso:

“Los cuatro puntos cardinales son tres: el Sur y el Norte” (P:
366).

Desde la partida misma de este “viaje/poema” se da un acumular de
experimentos y cabriolas verbales. Por ello de ninguna manera aparece como
una nota discordante que en el Canto IV encontremos sintetizado todo el ar-
senal de que dispone la bateria de batalla del poeta. Por ejemplo, es aqui

donde comienzan los cruces® verbales, al modo de:

“Al horitafia de la montazonte
La violondrina y el goloncelo
Descolgada esta manana de la lunala..” (IV: 398).

También es en este canto donde vuelve a utilizar la prosa poética (tenemos
un parrafo que se inserta al término de IV: 397), lo que nos reconecta al
Prefacio. Mas importante adn, resulta el hecho de que al concluir esta seccién
del poema (IV: 402) nos dé un adelanto de lo que hallaremos en el Canto
VII. Leemos:

“El pdjaro tralali canta en las ramas de mi cerebro
Porque encontré la clave del eterfinifrete’

Rotundo como el unipacio' y el espaverso

Ui uiui .

Tralali tralald

6 Cruce o contaminacién:“...acci6n analégica ejercida por una palabra, una construccién, un
elemento fénico, sobre otra palabra, otra construccién u otro elemento fénico.” DUBOIS
(1983:145).

7 GoiC, 1992:46: “Eterfinifrete es palabra creada, como una palabra compuesta y su imagen
inversa en el espejo, palabra que puede leerse igual hacia atrds que hacia adelante, es decir,
un palindromo [...] —la segunda edicion [...] del poema cae en la errata ‘eternifrete’, que
sugiere otras relaciones, pero es infiel al texto—.”

También transcriben eterfinifrete Montes (1976:417) y Costa (1989:110). (Nota nuestra)
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12 (Dr. Claudio A. Viasquez Solano)

Aia ai ai aaia ii”.

Tal forma de trabajar el lenguaje, nos llevaria a establecer una primera
conclusién: que cuando el lector llegue al iltimo canto, se encontrard con que
las cabriolas tanto verbales como légicas que lo anteceden han sido la carta
de navegaciéon que Huidobro ha trazado para que nosotros, sus lectores,
podamos seguir el trayecto del viaje al que nos hemos lanzado en este salto
al vacio, emulando al protagonista de esta aventura. Con todo, resulta dificil
asumir en una primera instancia un c6digo tan novedoso como el utilizado.
En esta direccién, sefala Teiltelboim 1995: 165: “Pretende crear una jerga
huidobriana, una especie de sistema de comunicacién unipersonal, esperanto
para un individuo solo y sus posibles lectores comprensivos...”.

Sin embargo, tenemos que aceptar que si Huidobro quiere convencernos de
que su estética propone un lenguaje alternativo, el tnico medio de conseguirlo
es destruyendo los c6digos conocidos, ni mds ni menos.

Con tal predicamento, resulta utilisimo apoyarnos en la teoria de la
recepcioén, nos dice Reis, 1985: 279:

“Si [...] el bajo grado de socializacién de los cédigos lleva a
una descodificacién muy prob]emética del mensaje, cuando no a
su hermetismo, el extremo opuesto, o sea, el de la divulgacién
muy elevada de los cédigos, conduce a su banalizacién y al
empobrecimiento de la informacién. Esto significa que la
cualidad de la informacién estética estd en razén inversa de su
previsibilidad”.

Claro que esto no suele ocurrir con Huidobro, ya que nuestro vate siempre
estd experimentando con el lenguaje de una u otra manera. La mejor prueba
de ello es el poema que ahora estudiamos o las distintas obras que nos ha

“

8 El DRAE, da seis entradas para esta palabra. Resumimos: “... precoz [..]. Aventajado.
Imprudente [...]. Gobernador militar y politico [...]. Presidente o justicia mayor de reino[...]".
Con los dos tltimos queremos indicar el dominio y/o autoridad con que Huidobro se movia
en el campo del lenguaje.
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dejado y que nunca dejan de sorprendernos. Por ello, este poeta vendria a ser
un adelantado en todas sus acepciones®.

Este afdn de buscar nuevas posibilidades expresivas, nos lleva a pensar en
otra de las fuentes de las que debe de haber bebido Huidobro; esto es
CARROLL, 1971: 190, quien sefiala por boca de Humpty Dumpty:

“ ‘Cuando uso una palabra’ dijo Humpty Dumpty en un tono
més bien desdefioso, ‘ésta significa exactamente lo que yo
quiero decir— ni mds ni menos’.

‘El asunto es’, dijo Alicia, ‘si ti puedes hacer que las
palabras signifiquen tantas cosas distintas’.

‘El asunto es’, dijo Humpty Dumpty, ‘quién ha de ser el amo
—eso es todo’ .

(Traduccion nuestra).

Sin duda alguna el amo aqui es Huidobro, quien nos entrega una obra plena
de imaginacién y recursos poéticos, donde queda realzada su figura de
“antipoeta y mago”, uno de cuyos poderes seria la habilidad de conjurar todo
aquello que permita su imaginacién delirante, a lo que se agrega un lenguaje
capaz de expresar los portentos que presenta a los ojos de sus admirados

lectores.

EL SENTIDO DEL CANTO VII
“Aqui comienza el campo inexplorado”.
Altazor, Canto V

Lo que primero nos choca al leer este canto es quizds el enfrentarnos a un
lenguaje que no suene para nada familiar. Pero si consideramos que Altazor/
Huidobro ha venido desarticulando el cédigo poético a lo largo de su viaje, no
es una sorpresa ver el producto al que llegamos.

Resulta importante sefialar que nuestro vate toma posesién del lenguaje a
dos niveles. En efecto, en el primero encontramos distintos juegos morfosin-
tacticos con el impacto correspondiente en lo semdntico. El segundo, estd
representado por el nivel fonolégico.
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14 (Dr. Claudio A. Visquez Solano)

En el drea morfosintictica, nos encontramos frente a términos que resultan
del cruce de otras palabras, como son, entre otras, “Montesur”, “Montesol”,
“Isonauta”, “campanuso”, “Cantasorio ululaciente”, en donde reconocemos
fragmentos de otros términos ‘usados para crear una jerga — en el mejor
sentido — que podemos situar entre una glosolalia y una glosomania®. Los
términos creados para esta seccién del poema son los mds adecuados para
expresar con mayor fidelidad el momento de su llegada-choque a su destino
final (nunca mejor dicho). Si bien es cierto, no resulta arduo reconocer
formantes provenientes de otras palabras en la acuiiacién de este nuevo cédigo,
nos parece que la configuracion textual va més alld del mero nivel léxico, de
los monemas, en la terminologia de Martinet, que nos resulta utilisima, si
vemos el problema desde la perspectiva de la doble articulacion del lenguaje
(en monemas y fonemas). Indica este autor (1984: 23):

“La primera articulacién es la manera segin la cual se
dispone la experiencia comin a todos los miembros de una
comunidad  lingiiistica determinada [..]. La originalidad del
pensamiento no se podrd manifestar mds que con una
disposicion inesperada de las unidades”. (Subrayado nuestro).

Y, (no es justamente acaso, una “disposicion inesperada de las unidades”
lo que hace Huidobro en una y otra parte de su poema? Sin embargo, mds
interesante resulta atin enfocar el problema desde la perspectiva de la segunda
articulacién del lenguaje, también descrita por Martinet (Ibid.: 24):

“... la forma vocal es analizable en una sucesién de unidades
cada una de las cuales contribuye a distinguir[...] de otras
unidades [...]. Gracias a la segunda articulacién, las lenguas
pueden limitarse a algunas decenas de producciones fénicas

9 Glosolalia: “..estd cerca de las lenguas convencionales como los argots;los términos
nuevos son alteraciones de términos de la lengua mediante adiciones, supresiones o
invenciones sistemdticas”. Glosomania: “... delirio verbal [..]. Se caracteriza por juegos
verbales desprovistos de caricter sistemético [...] series de silabas sin sentido y sin reglas
sintdcticas definidas”. Dubois (1983 : 316).
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distintas que se combinan para obtener la forma vocilica de la
primera articulacién”.

Ahora bien, si leemos el Canto VII desde la perspectiva de la segunda ar-
ticulaciéon, podemos encontrarnos con varias sorpresas. En efecto, resulta
curioso que aqui nos enfrentemos a unos caracteres fonol6gicos que se acercan
sobremanera al espafiol. En primera instancia constatamos que el patrén
acentual del canto es el paroxitono, que coincide con el de nuestra lengua.
Apenas hay unas pocas “palabras” oxitonas (17); de proparoxitonas no hay
ningln caso; y del mismo modo que en espafiol, priman los vocablos
paroxitonos'®, de los cuales tenemos en este canto alrededor de 70, decimos
“alrededor” porque no sabriamos cémo clasificar esos “aia” o “Lali”. Lo
importante, es sefialar que el grupo paroxitono se da dentro del radio del 80%
del total, que es ni mds ni menos que el patrén para el espafiol (véase nota
10, abajo).

Otra particularidad de nuestra lengua es su tendencia antihidtica'; y
precisamente aqui, aparte de un gran ndmero de diptongos (41), también es
superior el nimero de sinalefas en versos como “Auraru U ulisamento”,
“Ululayo U ululamento”, “Cantasorio U ululaciente”. Todavia mds, hay dos
casos muy interesantes, como son “Sensorida e U infinimento” e “Infilero e
U infinauta...”, en donde se reemplaza la conjuncion y por e, que utilizamos
normalmente j en espaiiol! para evitar una cacofonia.

Otros lexemas que no corresponden al castellano, y han de ser invenciones
creacionistas son de dos tipos: en primef lugar aparecen concurrencias
vocdlicas que a primera vista podrian tomarse por una silaba; son: aia (3
veces) y luego Uiaya, que no siguen la secuencia vocélica cerrada/abierta/

10 Como sefiala Quilis, 1988 : 412 : “En la estructura acentual, las palabras paroxitonas [...]
alcanzan el 80% de los patrones acentuales. El patrén paroxitono es el no marcado y el no
paroxitono (oxitono y proparoxitono) el marcado [..]. Por eso, el oyente casi no tiene
dificultad para interpretar los esquemas acentuales paroxitonos”. ’

11 Al respecto, en Vésquez, 2001 : 109-110 Jeemos : “... el problema de la sinalefa no se da
solo a nivel de casuistica literaria, la suavidad que produce en el discurso corresponde a la
pronunciacién normal del espafiol. [...] cabe recordar que en la época del Mester de Clerecia
se intenté suprimir la sinalefa para imponer el hiato de modo artificioso. [...] esta tendencia
fracas6 por ir en contra de la tendencia natural de nuestra lengua.”
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cerrada caracteristica de los triptongos del espafiol. Al final del canto tenemos
iiio e iiii. Tal vez unos y otros juegos vocdlicos habria que leerlos como
gritos mezclados en el resto del mensaje.

El término “Ylarca™ también resulta curioso a primera vista, puesto que no
estamos habituados a la combinacién ‘y + consonante’. Si bien no es corriente
en la lengua de nuestra época, hay casos en el espaiiol cldsico, al modo de:
“ynpodio” (‘apodo’, ss. XV al XVII) o “ysulano” (‘islefio’, ss. XVI y
XVII). Otro tanto ocurre en francés, lengua tan cara a Huidobro, en donde
aparecen términos como. “Ysopet” (‘Esopo’) o “Yttria” (‘oxido de itrio’).

En el presente estudio, no corresponde hacer un andlisis del vocabulario
huidobriano. Sin embargo, veremos un caso para dar una idea de la riqueza
que yace en esta veta aun no trabajada. Asi, como ejemplo hemos tomado
“Ylarca”, ;no estard presente la raiz griega ‘ ¥ A7 (hyle: ‘materia’, ‘sustancia’) ?
La segunda parte del término podria venir de ’a pyw (archo: ‘reinar’), con lo
que significaria algo como “el reinado o poderio de la forma”, significado de
algin lexema nacido del impulso creador. Tenemos que hacernos esta
pregunta, ya que de nuestro poeta se puede esperar cualquier cosa en términos
de creacién. Si ademds tomamos en cuenta que €l afirma aquello de que “El
poeta es un pequefio Dios”, de ahi a jugar con la materia de que estd
conformado el mundo creacionista—y en especial con el lenguaje que se
refiera a tal mundo — no hay mis que un paso. Resulta ttil recordar lo que
nos dice en el manifiesto Non serviam 1964: 653, donde anuncia:

“Yo tendré mis 4rboles que no serdn como los tuyos, tendré mis
montafias, tendré mis rios y mis mares, tendré mi cielo y mis
estrellas”.

Respecto de las caracteristicas fonolégicas del ultimo canto, se dan ciertos
grupos aislados en que ‘encontramos recurrencias sonoras que recuerdan las
rimas consonante y asonante de la métrica cldsica. Evidentemente, no podemos
esperar que haya grupos rimantes sistemdticos. Solo registraremos aquellos
casos en que se encuentren a una distancia suficiente entre si para que nos
den la impresién de un retorno ritmico.
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Partiendo con los casos de rima consonante encontramos casos como ‘urulario’
(v. 6), ‘zollonario’ (v.9) y ‘solinario’ (v. 17). Por su parte, ‘Lucenario’ (v.
32) y Jaurinario’ (v. 56) estin muy lejos de los otros formantes de este
grupo como para configurar rima; sin embargo nos deja ver que Huidobro
juega con un conjunto menos azaroso de posibilidades de las que podria
esperarse. ‘

Otros grupos con rima total son:

‘Aruarw’ (v. 5) y ‘Aururarw’ (v. 18);

‘Montresol’ (v. 13) y “Montesol’ (v.16);

‘ulisamento’ (v. 18), ‘infinimento’ (v. 48) y ‘ululamento’ (v.
49);

‘Isonauta’ (v. 27), ‘eternauta’ (v. 31) e ‘infinauta’ (v. 55);
‘Matrisola’ (v. 24) y ‘matriola’ (v. 25)%;

‘Monlutrella’, ‘Monluztrella’ (reduplicados en el v. 11), ‘Redon-
tella’ (v. 32), ‘Larimbambamplenerella’ (v. 35) y ‘Larimbam-

bamositerella’ (v. 36);

‘mareciente’ (v. 31), ‘Ululaciente’ (v. 52) y ‘ululacente’ (v.

58).
Con rima vocalica tenemos el caso de:

‘murllonia’ (v. 19), ‘Temporia’ (v. 40), ‘zurrosia’ (v. 55) vy
‘oraranfa’ (v. 57).

Con rima asonante se dan:
‘Mitralonga’ (v. 23), ‘Matrisola’ (v. 24) y ‘matriola’ (v. 25);

12 Mé4s abajo veremos que esta pareja de términos estdn en asonancia en el verso 23,
respecto del término ‘Mitralonga’.
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‘compasedo’ (v. 29), ‘tallerendo’ (v. 32), ‘infilero’ (v. 55),

‘Montafiendo’ (v. 57). A este grupo se suman los términos con
rima consonante en ‘—ento’ de los versos 18, 48 y 49.

Ademds tenemos casos de expresiones que GoiC, 1992: 47, denomina
“residuales” como son:

‘aia, aia’ , ‘aia’ (vv. 1 y 2) que abren el dltimo canto, frente
a ‘ia’ (vv. 64 y 66) que lo cierran. Ademds, también tenemos

¢

un ‘Ai’ (reduplicado en el v. 31) y un ‘aia’ en el v. 41.
‘lald’ (v. 4), ‘Lalil&’ (v. 7) y ‘lalil&® (v. 10), ‘Tralald® (v.
30).

Un caso curioso es el de los vv. 42-47, que forman un grupo aislado en el
que sobresale el fonema vocélico ‘u’:

“Ululayu lulayu layu yu
Ululayu ulayu ayu yu”,
fonema que se repite en otros lexemas en versos que siguen, como son:

‘Lunatando’ (v. 48), ‘Ululayo ululamento’ (v. 50), ‘vlulaciente’
(v. 52), ‘yu yu yo' (v. 53), ‘ururayn’ (v. 56), ‘ululacente’
(v. 58).

Si bien hay que aceptar que no podemos rastrear las “palabras” que utilizé
Huidobro en el “epilogo” de Alrazor, también nos damos cuenta de que los
nicleos rimantes otorgan cohesién de timbre a esta parte de la obra. Aqui, el
elemento sonoro funciona como una apoyatura que refuerza la sensacién de
unidad textual del dltimo canto en si mismo y su conexién con el resto del

13 Decimos “nuestra lengua”, pues el espaiiol, aparte de tener una tendencia paroxitona, es
una lengua de acento libre ; y vemos que ambas condiciones se cumplen en este canto. Si
pensamos en el francés, lengua tan cara a Huidobro, como posible formante, lo
desestimamos por ser una lengua de acento fijo.
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poema.

De cualquier modo, comprobamos que Huidobro ha aprovechado las carac-
teristicas' fonolégicas de nuestra lengua" — especialmente en el nivel ritmico—
para armar su lenguaje nuevo. En este sentido, recordemos lo que dice Lépez
Estrada (1969: 158), en relacién a este problema:

“... el ritmo de una lengua no puede inventarse de nuevo, y
se acomoda a las condiciones de su naturaleza™.

No debemos olvidar que el sentido del canto que aqui estudiamos — ya lo
hemos dicho antes — aflora respecto de lo que se ha cantado previamente,
funcionando al modo del iltimo peldafio de esta construccién poética. Como
indica Gilson 1974: 46, respecto de la segunda articulacién del lenguaje, esto

es los fonemas:

“Tomados en si, no son ya elementos de lenguaje mis de lo
que lo serian unos balbuceos o ruidos vocélicos indistintos como
los nifios de la cuna, que no «hablan» todavia. Las unidades de
primera articulacién [monemas] pertenecen al lenguaje; las de
segunda articulacién [fonemas], tomadas en si mismas, no
pertenecen al lenguaje; son hechos fisicos desprovistos de signi-
ficacién”.

Tal afirmacién es absolutamente cierta desde la perspectiva de la comuni-
cacién prictica; sin embargo, en el “Canto VII” se quiere expresar lo inefable
de un decir absoluto, en la zona limitrofe de ese “Cristal muerte” que viene
determinado por el contexto en que se inserta y que se ha venido configu-
rando a lo largo del poema". Asf, debemos tomar en cuenta lo dicho por Goil
1992 : 47-48:

14 Hay diversas opiniones — encontradas — sobre si los cantos tienen una coherencia interna.
Algunos estudiosos afirman que haya tal coherencia: Gonzélez-Cobo y Garcfa Nieto (1982: 89-
90). Cfr. tb. Yurkievich (1979: 146). Otros como Costa: 1984 : 186, niegan la unidad del
poema, lo que él denomina “...una ilusién de unidad...”.
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“

valdrd la pena distinguir entre significado y sentido,
observando que mucho de este aparato verbal carece de
significado — come oraneva yu yu yo, (junto al residual) lala-
If o tralali, (o el compuesto) Mitrapausa Matrilonga Matrisola
y que, sin embargo, en el conjunto del canto y el poema no
carecen de sentido [...] esas voces y sintagmas carecen de
significado en si mismos, estén desprovistos de valor referencial
o de representacién para nosotros, pero no carecen de sentido.
Tienen el sentido que les confiere el contexto de -lenguaje
imaginario del poema. [...] el lenguaje se altera, se desarticula,
pierde significado, pero conserva un sentido...”.

Efectivamente, como dejamos indicado mdés arriba, el sentido de este canto
depende del contexto del poema del que forma parte. Se ha venido preparando
paso a paso, palabra a palabra en esta caida-ascenso, que bien podria pasar a
llevar la légica a la que estamos acostumbrados. Por otra parte, nos encon-
tramos ante una obra maestra en que lo cantado — la anécdota del poema —
se funde con -el lenguaje que la expresa, en una armonfa total; médxime si
tomamos en cuenta que forma y contenido ‘son inseparables.

(Estamos acaso en el dominio de la antipoesia?, ;y por qué no?;
recordemos que el mismo Huidobro se autocalifica de “antipoeta y mago” (IV:
401), lo cual le da carta de ciudadania en su reino imaginario, que emula no
tanto la morada del Adén biblico, como la del huidobriano: “Adén, primera /
Palabra que hiri6 el silencio de la Tierra”. A sus criaturas literarias (Altazor
y Adén) 'les es dado usar este lenguaje fundacional que construye su particular
visién del mun_do. Especialmente, para el cdnto que nos interesa, el sentido se
configura a partir de esta palabra poética, que como indica Yurkievich, 1979:
147:

“Los fonemas, emisores de latencias sémicas, tienden por
atraccion sonora a constituir sus propios circuitos de
significancia, sus constelaciones de lexemas virtuales”.

Asi, la palabra poética, entra en nosotros con lo mds pristino de su
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significado primigenio 7 o ¢ € ¢ ¢ §, vale decir la fuerza creativa inicial.
Acudimos a Heidegger 1997: 113, quien indica:

“Cuando el habla nombra por primera vez al ente, lo lleva a
la palabra y a la manifestacién. Este nombrar llama al ente a su
ser, partiendo de él. Tal decir es un proyectar la luz en donde
se dice lo que como ente llega a lo manifiesto. [...] El decir
proyectante es Poesia: el decir del mundo y la tierra [...]. La
Poesia es el decir de la desocultaciéon del ente. [..] El decir
proyectante es aquel que en la preparacién de lo decible, al
‘mismo tiempo, trae al mundo lo indecible como tal”.

Para Huidobro, lo inefable e inexpresable debe tener cabida en el plano del
arte, esp ecialmente para el que postulaba una estética nueva y origi-nal donde:

“... la primera condicién del poeta es crear; la segunda crear, y
la tercera, crear”.
(El creacionismo, 1964: 1, 673).

El mayor problema para nuestro poeta-esteta es componer un poema en
donde el lenguaje sea también un producto absclutamente original. Claro que
tal obra, sin un asidero en algo mas concreto no permitiria llegar a develar el
sentido de lo que estd cantando. De este modo, los seis cantos previos a la
apoteosis final serian una forma de preparar a los lectores para llegar al
momento culminante de su creacién. _

Desde una perspectiva lingiiistica y parafraseando la tercera tesis del Circulo
lingiifstico de Praga®, el discurso poético se encuentra en el plano del habla;
vale decir, como creacién individual de un poeta, que se enfrenta a la vez a
la tradicién poética inmediata (en el plano de la lengua) y, por otro, al
lenguaje en su uso corriente, como hecho sincrénico. Ademés, se trata de un

15 Explica Fontaine, 1980 : 32 : “Desde el punto de vista de la relacién con la realidad ex-
tra-lingiiistica, pueden reconocerse en el lenguaje dos funciones:la funcién comunicativa,
cuando el enunciado apunta al significado, y la funcion poética, cuando se dirige hacia el
significante”. Para el problema de la automatizacion y desautomatizacion del lenguaje, véase

Steiner (1982 : 15) ; Lazaro Carreter (1987: 67).
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tipo. de discurso desautomatizado, vale decir se sale del campo del lenguaje
corriente, para instalarse dentro del marco del uso poético en cuanto hecho
comunicativo concreto, centrdndose en la facultad creativa del mismo. Sin em-
bargo, al enfrentarnos a un lenguaje inventado al modo del utilizado en el
canto que nos ocupa, pareceria que los esfuerzos huidobrianos no pasarian de
ser una mera bravata, pues el ‘“vocabulario” ahi empleado no remite a signos
cuyos significados podarmos deducir. Ahora bien, lo que comunica nuestro vate
es exactamente uno de los modos en que el lenguaje puede destruirse: a partir
de los escombros — por llamarlos de alguna manera — €l recrea un cédigo
comunicativo que es correlato fiel de la hecatombe ahi ocurrida. A este
respecto, indica Coseriu 1977: 207:

“... la poesia es siempre absoluta y, precisamente, crea tam-
bién otros mundos posibles. La poesia hay que interpretarla,
pues, como «absolutizacién» del lenguaje que, sin embargo, no
ocurre en el plano lingiifstico como tal, sino en el plano del
sentido del texto. En la poesia, todo lo significado y designado
mediante el lenguaje se convierte a su vez en un «significante»
cuyo «significado» es, precisamente, el sentido del texto”.

Asi, desde este punto de vista, resulta totalmente posible que el lenguaje se
recree a si mismo, cual ave fénix que renace de sus propias cenizas. Mas atn,
en oposicién al uso poético (artistico), una de las caracteristicas basicas de la
comunicacién lingiiistica corriente es la inmotivacién, vale decir, la relacién
significante/significado es arbitraria, no es de cardcter necesario. En poesia,
por su parte, la relacién es motivada, no puede reemplazarse‘ un término por
otro sin perder el sentido que se quiere comunicar. Tinianov, 1972: 17, explica
clara y sucintamente el concepto de motivacién:

“.Ja justificacién de un factor por medio de todos los otros,
su concordancia con todos los otros”.

Justamente, hay una férrea concordancia entre el cantar y lo cantado, de

38



“Cristal muerte”: destruccién y creacién de lenguaje 23
en el Canto VII de Altazor, de Vicente Huidobro

donde emerge un signo motivado que connota el proceso destructivo/creativo
de un lenguaje cuyo arrebato incontenible no puede menos que deleitarnos e
intrigarnos. Ya hemos indicado que se trata de un lenguaje que renace de las
cenizas de otro; pero, por lo mismo, no podemos exigirle que funcione como
el anterior: ignoramos cudles sean sus referentes o sus reglas de seleccién y
combinacién. Intuimos que estamos frente a una lengua absoluta de la que el
poeta se sirve hasta las ultimas consecuencias. Recordemos que la lengua
poética contiene en su ser la capacidad de crear cualquier recurso expresivo,
cuyos resultados no tienen por qué ser sancionados por la norma impuesta por
el lenguaje corriente. En este sentido, Coseriu, 1994: 160, viene en nuestra
ayuda cuando dice:

“En un texto poético no hay “desviaciones”: en la poesia

todo se dice exactamente como hay que decirlo".
(Traduccién de Ana Agud).

Asi, estamos en presencia de un lenguaje fundacional. Por otro lado,
sabemos que el precio ha sido demasiado alto: la inmolacién del protagonista
en busca de la palabra absoluta. Sacrificio que es un correlato del viaje en que
se destruye un lenguaje para que aparezca otro, nuevo, imaginativo, pleno de
sentido, cuya frontera estd marcada por ese “Cristal muerte” que sefialdbamos

al comienzo de estas pdginas.

4. A MODO DE CONCLUSIONES
No hay duda de que hemos tocado un tema paradojal. Sin embargo, ya
nuestra realidad circundante y el lenguaje mismo se encuentran conectados
paradGjicamente. Asi, Selvini et al. (1991: 65) nos ayudan a entender este
problema desde una perspectiva psicolégica:

“Logramos darnos cuenta, finalmente, de hasta qué punto nos
condiciona la entrada y la pertenencia a un mundo verbal. De

16 Sobre la estética de las “desviaciones”, cfr. Cohen:1970:14 y ss.
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hecho, ya que ‘el pensamiento racional se forma a través del
lenguaje, conceptualizamos la realidad segin el modelo lingiii-
stico que forma asi para nosotros, un todo con la realidad. Pero
el lenguaje no es la realidad. Asi, el lenguaje es lineal mientras
que la realidad viviente es circular. [...]

Nos encontramos aun [sic] atrapados por la absoluta
" incompatibilidad de los dos sistenas primarios en que vive el
ser humano: el sistema viviente, dindmico y circular, y el
sistema simb6lico (lenguaje), descriptivo, estitico y lineal”.

Para el teérico Huidobro, esto no es mayor problema; recordemos lo que
dice en “La Poesia”, 1964: 655-656:

“Toda poesfa vdlida tiende al dltimo limite de la imaginacion.
Y no solo de la imaginacién, sino del espiritu mismo, porque
La poesia no es otra cosa que el dltimo horizonte, que es, a
su vez, la arista en donde los extremos se tocan, en donde no
hay contradiccién ni duda. Al llegar a ese lindero final el
encadenamiento habitual de los fenémenos rompe su légica, y
al otro lado, donde empiezan las tierras del poeta, la cadena se
rehace en una légica nueva”.

En estas “tierras del poeta” es donde la creacién de un “pequefio Dios”
resulta posible. Por lo demds, en esta obra, Huidobro no se contenta con solo
cantar una anécdota plena de imaginacion: la palabra poética en si ha
participado de este arranque desenfrenado de imaginacién y osadia que
reduplica la fuerza del verbo creacionista. Mds aiin, recordemos lo que dice al
respecto Todorov 1975: 38-39:

“El lenguaje no puede desaparecer completamente convirtiéen-
dose en un mero mediador de la significacién”.

Es claro que para Huidobro el lenguaje estd al servicio del poeta, y, por lo
mismo, éste no escatima recursos para demostrar que la lengua es su
patrimonio y puede disponer de ella como mejor le parezca. Lo mds irénico
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del asunto es que esta libertad plena no deja a nadie indiferente, y de aqui
podrian nacer posturas tan disimiles como = aquellos que consideren que
estamos ante una involucién del lenguaje, o para otros, — el articulista inclui-
do— que nos encontramos frente a una evolucién del mismo. Si de hecho no
le ‘negamos ‘a los artistas que desaten su imaginacién 'y creen mundos nuevos
absolutamente refiidos con las leyes fisicas o la ldgica misma, jcon qué
argumento podrfamos negarle al poeta su derecho de fantasear y jugar con el
lenguaje en su totalidad y no solo al nivel de la anécdota? Consideremos lo
que nos ensefia Huizinga, 1984: 160-161:

“La estrecha conexion entre la poesia y el enigma se revela
en muchos otros rasgos. Lo demasiado claro pasa en los Skaldas
como falta técnica. Una vieja exigencia, que también ha regido
entre los griegos alguna vez, es que la palabra poética debe ser
oscura. Entre los trovadores, cuyo arte delata, como ninglin otro
su funcién de juego de sociedad, tenemos el trobar clus,
literalmente “poetizar hermético”, poetizar con sentido oculto,
como un mérito especial”.

Asi, pues, Huidobro, a pesar del modo originalisimo con que escribe, tiene
a su haber una larga tradicién para avalar su quehacer lidico que se traduce
aqui en que nuestro autor se divierta utilizando “distintos recursos que maticen
su decir poético.

Nos damos perfectamente cuenta de que la aventura que implica arriesgarse
en los juegos lingiiisticos y de sentido presentes en el poema viene a ser un
salto mortal — nunca mejor dicho— que da el “eternauta” Altazor/Huidobro
en su paracaidas poético. Salto mortal por lo atrevido y novedoso del cédigo
inventado, consecuente con la teorfa creacionista que lo fundamenta. De este
modo, si hasta el Canto VI tenemos un cédigo reconocible, a pesar de las
cabriolas morfosinticticas o de las distintas paradojas con las que se nos
bombardea sin tregua, la consecuencia l6gica es que el postrer canto forme
parté del signo total. En este sentido, Hey, 1979: 56, nos da una pista al
decir:
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“Este nuevo orden [el del Canto VII] crea significados nuevos
que no pudieron haber existido a no ser por el Nonsense, este
conflicto fecundo entre lenguaje y antilenguaje”.

Es verdad, tan fecundo como la imaginacion que dio vida a este y otros
textos poéticos huidobrianos.

Para terminar, una cita de Erasmo tomada de su Elogio de la Locura, en
que nos describe a sus “amados fatuos”, tan caros para él:

“.. fijaos en que tales seres hdllanse exentos del miedo de la
muerte, que es, vive Jupiter, no pequefia ventaja; no sienten
remordimientos de conciencia; no les dan terror las almas en
pena; no se espantan de las [sic] fantasmas ni de los duendes;
no les atemoriza la amenaza de los males ni les anima la
esperanza de los futuros bienes, [...]. No se ruborizan por nada;
nada respetan; nada ambicionan; nada envidian...”
Erasmo (1984: 34).

iQué mejor descripcién! Parece hecha a medida para el iconoclasta
Huidobro — guardando todas las distancias posibles, claro — y con todo el
respeto y admiracion que sentimos por nuestro poeta. De no haber sido asi j
amds habriamos tenido el goce de tener en nuestro acervo poético una obra
como la que ahora comentamos.
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