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La historia de las relaciones entre las vanguardias poéticas de
Argentina y de Espafia es la historia de una estrecha y miltiple alianza,
cuyo nudo reside en el caracter cosmopolita de dos movimientos
capitales que estan profundamente interrelacionados: el ultraismo y el
creacionismo.! Como primer hito de este itinerario transatlantico,
destaca la figura de Vicente Huidobro, cuya presencia en Madrid, en
1918, ejercié una influencia decisiva sobre los ultraistas espaioles y
propicié el desarrollo de una estética creacionista, que tuvo entre sus
seguidores mas visibles a Juan Larrea y a Gerardo Diego (Diez de
Revenga 2001: 123-150).” La temporada espafiola del poeta chileno fue
solo el primer avatar de un didlogo que prosiguié a través del joven
Jorge Luis Borges, que cerr6 su periplo europeo sumandose a las filas
del ultraismo peninsular y, al regresar a su pais en 1921, se encarg6 de

" Es posible hablar de una logica bidireccional y reciproca en el desarrollo de estos
movimientos, como lo sugiere Matias Barchino: “Si Gerardo Diego fue el mas destacado
de los creacionistas en Espafia, a decir de Huidobro, Borges fue sin duda el mejor de los
ultraistas y el que llevo esta revolucion estética a su Buenos Aires natal” (143). El
creacionismo espaflol tuvo su origen en la llegada de un latinoamericano, mientras que la
difusién del ultraismo en Argentina fue posible gracias al periplo europeo de Borges, con
decisiva escala en Madrid.

2 gl viaje del poeta latinoamericano a Europa, sea Huidobro o Borges, no es el tnico
modelo que informd los intercambios: de hecho, Gerardo Diego estuvo en Argentina en
1928, donde visitd una serie de ciudades y dictdo multiples conferencias; también estuvo
en Pert, donde conoci6 a César Vallejo, poeta al que apreciaba. Su valoracion de Rubén
Dario era, también, altisima (Barchino 137-151). Sin embargo, la alianza emblematica
entre el vanguardista espafiol y el latinoamericano es la que ofrece la larga y calida
amistad que uni6é a Diego y a Huidobro, sobre la cual aporta René Costa numerosos
detalles en su ensayo “Posibilidades creacionistas: Gerardo Diego”.
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inaugurar la version rioplatense del movimiento (Fernandez 29). Dos
aflos mas tarde, en 1923, Ramén Gomez de la Serna publico la primera
resefia de un poemario reciente, aparecido en Buenos Aires en 1922:
Veinte poemas para ser leidos en el tranvia (VP) de Oliverio Girondo, a
quien Gomez de la Serna se refiere como “mi desconocido amigo”
(Schwartz 95-96). La amistad entre el poeta argentino y el espafiol no
constituye, sin embargo, la norma en la historia de unas relaciones que
no excluyeron el desencuentro: otra forma polémica de la cooperacién.’
En este articulo quisiera explorar una fase de este didlogo entre las
vanguardias hispanicas, que ha recibido escasa atencion de la critica: la
que existe entre los primeros libros de Girondo y la obra temprana de
Diego.? En particular, me interesa revisar las estrategias textuales
mediante las cuales ambos poetas emprenden sendas reconstrucciones
paralelas de lo que es posible entender por “sujeto lirico” en tiempos de
vanguardia.

Por caminos distintos, tanto la escritura de Girondo como la de
Diego reflexionan sobre el lugar y la naturaleza de la subjetividad en el
marco de una poética vanguardista que cuestiona y desestabiliza la
nocién del sujeto moderno’, que constituye el asiento del yo poético

3 Francisco Javier Diez Revenga explica como la recepcion del creacionismo huidobriano
encontr6é en Espafia una resistencia inicial, encabezada por Guillermo de Torre, que sin
embargo no fue obstaculo para que un poeta como Gerardo Diego asumiera plenamente
los postulados de la estética de Huidobro (Diez de Revenga 2001: 123).

4 . L .

Los textos sobre los que baso mi lectura son los siguientes: Veinte poemas para ser
leidos en el tranvia (1922) y Calcomanias (1925) de Oliverio Girondo (me concentraré
en VP, con ocasionales referencias a C, debido a que en mi opinion la poética girondina
del ojo tiene su expresion mas cabal en el primer libro). Todas las referencias de Girondo
vienen de Obra (Losada, 1996). En cuanto a Gerardo Diego, trabajo con /magen (1921),
Limbo (1921) y Manual de espumas (1924). Empleo la edicién de Poesia de creacion de
Seix Barral (1974).

> Gregory Castle estudia la configuracion del sujeto moderno a través de un subgénero
literario narrativo como el Bildungsroman en su libro Reading the modernist
Bildungsroman. Castle encuentra su expresion mas nitida en la nocién de yo avanzada
por John Locke en su Essay Concerning Human Knowledge: la de un ego siempre
idéntico a si mismo, que mantiene una coherencia en el tiempo y en el espacio. Este ego
se define centralmente por la posesion de una facultad autoperceptiva y autorreflexiva,
que le permite concebirse como una entidad individual continua, duefia de una memoria
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romantico. Si una de las consignas del discurso de vanguardia es
retornar critica y parddicamente sobre las convenciones del
romanticismo®, la convencién especifica que nos atafie aqui es la
presencia de un yo poético que se define por su espesor afectivo y su
densidad psicolégica. El yo poético no deja nunca de ser, por cierto, un
artefacto artistico y un efecto discursivo, pero su constitucion elemental
experimenta un cambio dréstico en la poesia moderna: la concepcion
del yo poético como una entidad que es duefia de una dimension
interior, de una profundidad compuesta por afectos y pensamientos que
se expresan en el acto lirico a través de su plasmacién metafdrica
(Johnson 5), sufre una especie de deshumanizacion (el dictum de
Ortega y Gasset en su ensayo de 1925), proceso que Renato Poggioli
redefine como una tendencia “transhumanizadora” (Poggioli 182). El
corolario de esta dinamica queda bien expuesto por Eduardo Milan
cuando sugiere que en la vanguardia “la expresion ha muerto” (Milan,

del pasado, de una conciencia del presente y de una proyeccion de perdurabilidad para el
futuro (Castle 33).

8 La relacién entre vanguardia y romanticismo es compleja. Para Renato Poggioli, se trata
de estéticas profundamente emparentadas; si bien es una exageracion sostener que el
romanticismo es la primera vanguardia, no lo es afirmar que el romanticismo es una
“vanguardia en potencia” (Poggioli 52). Existe una corriente de semejanzas y
convergencias que vincula al romanticismo con la vanguardia, pero estas afinidades no
impiden que el arte de vanguardia haya operado una purga del sentimentalismo
psicolégico y del idealismo estético, dos rasgos tipicamente romanticos (Poggioli 48).
También hay que considerar que el referente polémico del arte de vanguardia no es el
romanticismo per se sino una version residual y degradada del mismo: “The issue here is
not so much a hostility to the authentic and original romanticism as an opposition to a
posthumous and outlived romanticism, something become conventional, a pathetic mode,
a taste for the sensational. In a word, we are dealing with that retarded and deteriorated
romanticism which the public for the avant-guard movements loves so dearly, precisely
because it is so decayed and moribund, deprived of whatever is still valid and vital in the
tradition from which it springs” (Poggioli 48-49). En opiniéon de Maria Zambrano, el
romanticismo mas vital, el auténtico, no sucumbi6 a un sentimentalismo propio mas bien
del neoclasico, con sus incursiones patridticas: por el contrario, en el genuino
romanticismo “...el sentimiento servia a la revelacion” (96-97). En este apartado
concerniente al romanticismo, debe aclararse que la idea de romanticismo adoptada en
este articulo marca distancias frente a la concepcion tradicional del romanticismo
hispanoamericano, asociado a la construccion de proyectos nacionales post-coloniales en
la América Hispana, para concentrarse en los problemas de representacion que propone el
romanticismo en tanto modo de aproximarse a la realidad.
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“Desvio”, 22), muerte que se explica por la borradura de una intimidad
exteriorizable. En el nicleo de este fendomeno parece residir una
renovacion integral de las formas de representacion de lo humano, “...a
new or special way of representing what is human, organic, living”
(Poggioli 176). Asi, la inscripcion del yo en el poema se convierte en
objeto de una reconfiguracion radical, al mismo tiempo que se pretende
desterrar de esta nueva poesia todo contenido anecdédtico, toda huella
argumental, ante la prevalencia de ese principio de la lirica del siglo
XX que Hugo Friedrich ha denominado ‘“supremacia del estilo”
(Friedrich 236). La crisis del hablante lirico y de la poesia lirica como
género es el marco dentro del cual se insertan las operaciones
subversivas e iconoclastas de la vanguardia. En este sentido, el caso de
Girondo y el ejemplo de Diego son, a mi entender, reveladores y
paradigmaticos de las modalidades que estas transformaciones
siguieron en la tradicion poética hispanoamericana.

La desintegracion del yo poético en la poesia moderna parece
convocar, aun en la actualidad, lamentaciones melancélicas como la de
W.R Johnson: ’ “We want the pictures, yes, but we also want the hates
and loves, the blame and the praise, the sense of a living voice, of a
mind and heart that are profoundly engaged by a life they live richly,
eagerly” (Johnson 14). El reclamo de Johnson entrafia una transparente
representacion de este yo ausente: disefiado a partir del modelo del
sujeto moderno, se presenta como la duplicacion mimética de un ser
humano completo, que no solo posee una voz, sino también una mente,
un corazon y una intensa biografia que se recrea en la escritura. Esta
definicion parece implicar una difuminacion de las fronteras que
separan al hablante lirico, instancia textual elocutiva, del ego

7 Sobre la crisis de la lirica en el siglo XX, W. R. Johnson resume el problema con
elocuencia: “There are later, frailer descendents of this pure, absolute, unpronominal
poetry — imagism in its minor clones or what Stephen Spender calls “inevitable today”, a
“deliberately conscious, limited poetry of experience, carefully chosen, rationally
explored”: our poetry, the cool poetry, the poetry of the snapshot, in which I is the
camera, and the camera has no emotion, no values, no hopes. The disintegration of
pronominal form entails the disintegration of emotional content, for in lyric, too, form
and content are interdependent” (Johnson 13).
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extratextual, incluso de la persona del poeta.® Johnson eleva su queja
contra la metamorfosis del hablante humano en camara fotografica, o
en representacion cinematografica, revelando asi la desauratizacion del
discurso poético moderno —y artistico en general- efectuado por la
penetracion de la tecnologia y de los medios de comunicacion en plena
era de la reproductibilidad técnica. Hugo Friedrich ofrece una
radiografia penetrante del hombre perdido en la lirica del siglo XX, que
viene a ser reemplazado por una entidad inhumana y neutral que, al
autodespojarse de contenidos subjetivos, termina afirmando,
paradojicamente, el poder de su creatividad humana:

Bajo el nombre de deshumanizacion pueden describirse
muchas peculiaridades de la lirica contemporanea. Su sujeto es
un ente andénimo y sin atributos, que, cuando amenaza
ablandarse demasiado, puede endurecerse y hacerse mas
remoto gracias al empleo de elementos que podriamos llamar
“astringentes” ... La deshumanizacion de los contenidos y de
las reacciones animicas se produce como efecto del poder
ilimitado que el espiritu poético se arroga. En poesia como en
otros campos, el hombre se ha convertido en dictador de si
mismo. Destruye su propio ser natural, se destierra a si mismo
del mundo y destierra a su vez a éste, Unicamente para
satisfacer a su libertad. Esta es la curiosa paradoja de la
deshumanizacion (Friedrich 254-259).

La invectiva nostalgica de Johnson y el retrato paradojal de Friedrich
parecen caracterizar, indirectamente, la particular forma de subjetividad
que reina en los primeros poemarios de Oliverio Girondo. En estos
textos el psicologismo romantico se transforma en materia de satira

% Eduardo Milan reflexiona sobre el retorno del yo en la poesia latinoamericana actual,
bajo la forma de una homologacién ingenua con el escritor biografico: “Un derivado
romantico, que siempre estuvo ahi, que la vanguardia y su concepcion objetual del poema
habian sepultado, vuelve por sus fueros: el yo o hablante poético, que retorna en forma
casi inocente travestido en la persona del autor o firmante del texto. Nadie (y esta palabra
deberia estar doblemente subrayada), ni siquiera los poetas, sabe quién habla en el texto.
Pero como vivimos en el retroceso ya nadie, tampoco, se lo pregunta” (Milan, “Pérdida”,
56).
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(Schwartz 124; Massiello 174, 181; Retamoso 13-14). La expresion es
suplantada por la mirada, facultad perceptiva que, en lugar de
exteriorizar contenidos psiquicos, interioriza imagenes externas, que
muchas veces estan distanciadas por mallas de mediacion artificial. En
palabras de Francine Massiello, “La camara, el film, las ventanillas de
los automoviles y trenes separaron al sujeto de los objetos que se
encuentran mas alld del yo” (Massiello 189). Las imagenes que el
sujeto lirico consume son, principalmente, imagenes de la urbe
moderna, y constituyen la tinica forma de interioridad de este sujeto:
“... el cuerpo del sujeto poético se dibuja como volumen y deposito,
como una especie de reservorio donde los objetos prosaicos del mundo
contemporaneo vienen a alojarse acaso sin medida ni limite (Retamoso
20).°

En “Apunte callejero” leemos: “Me siento tan lleno que tengo
miedo de estallar” (VP 49). No basta aqui hablar de una “incorporacion
de lo urbano” a la subjetividad (Schwartz 125). En realidad, las
imagenes de la ciudad han reemplazado a los contenidos romanticos en
el seno del sujeto lirico, a tal extremo que es posible afirmar que entre
este sujeto y la proliferaciéon imaginaria se establece una relacion de
identidad. El yo poético es una instancia consumidora, acumuladora,
transformadora y regurgitadora de la ciudad visual. Este particular
régimen de representacion constituye la condicion de posibilidad de la
siguiente confesion: “Pienso donde guardaré los quioscos, los faroles,
los transeuntes, que se me entran por las pupilas” (“Apunte callejero”,
VP 49). Notoriamente, los transeuntes deshumanizados existen en
igualdad de condiciones que los objetos inanimados que pueblan las
calles. Ademas, el lugar donde estos objetos se guardan, la subjetividad

? Roberto Retamoso describe asi la naturaleza del yo poético de VP: “Uno de los efectos
que provoca la escritura lirica de Girondo consiste, como se ha sefialado, en la destitucion
de todas las formas habituales de la subjetividad lirica, sobre todo de aquellas que
pretenden conferirle espesor y profundidad al sujeto que manifiestan los poemas. En su
caso se trata, por el contrario, de una especie de vaciamiento de ese sujeto, que se despoja
literalmente de los sentimientos y emociones que constituyen la materia prima de los
discursos liricos, para limitarse a percibir el espectaculo del mundo que mira, ante el que
reaccionard tanto afectiva como inteligiblemente. Por tal razon, el sujeto que revelan los
textos se muestra como un sujeto intimamente ligado a aquello que percibe, como si su
modalidad esencial estuviera determinada por su condicion de sujeto itinerante y vidente”
(Retamoso 20).
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del hablante lirico, ha sufrido también una cosificacion al convertirse
en almacén, en espacio interior. Es significativo que el unico
componente “humano” del sujeto lirico que se abre camino hasta el
poema son las pupilas, metonimia de la percepcion visual, instrumento
de consumo y transformacion. Efectivamente, en “Café-concierto”, “La
mirada del publico tiene mas densidad y mas calorias que cualquier
otra, es una mirada corrosiva que atraviesa las mallas y apergamina la
piel de las artistas” (VP 44). La mirada est4 investida de un poder feroz
para adentrarse en lo material, de una violencia capaz de intervenir y
deformar lo real.'’ Gracias a ellas, el mundo citadino se metamorfosea
una realidad dindmica y proteica que, en su sometimiento al vértigo
constante, parece cobrar vida propia:

Calles que suben,

titubean,

se adelgazan

para poder pasar

se agachan bajo las casas,

se detienen a tomar sol,

se dan de narices

contra los clavos de las puertas

que les cierran el paso (“Tanger”, C 77).

Entonces la desintegracion del yo poético, la cancelacion del mito de
un sujeto lirico trascendente, se traduce en una objetivacion del yo en
receptaculo de imagenes. Son la interrelacion y la concatenacion de
estas imagenes, que se organizan segun la logica del montaje
vanguardista, las que pasan a determinar la forma y la coherencia de
una subjetividad nueva. Esta subjetividad, a diferencia de lo que, como
veremos, ocurre en la poesia creacionista de Gerardo Diego, no suele

1% Sobre la violencia del sujeto poético girondino, nos dice Massiello: “En este aspecto,
Oliverio Girondo continta expurgando de tendencias romanticas el texto lirico del veinte,
pero disefia un personaje itinerante en la busqueda de dominacion y control. Renunciando
a los monotonos habitos de su vida diaria, Girondo produce un sujeto violento, que viaja
a través de la moderna civilizacion. Agresivo y descaradamente fuerte, su sujeto lirico es
el terrotista maximo de la vanguardia, que proclama su poder por los abundantes lugares
e imagenes que se atreve a poseer y destrozar” (Massiello 174).
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autorrepresentarse en el poema, cuyo espacio estd ocupado casi
enteramente por la imagen. Sin embargo, en las escasas ocasiones en
las que ciertos contenidos sentimentales se hacen presentes, su
presencia moviliza una satira de la subjetividad romantica, como en
“Croquis en la arena”: “Mi alegria, de zapatos de goma, que me hace
rebotar sobre la arena” (VP 45). Aqui, el sentimiento interior no esta
expresado, en el sentido de que no transita desde una dimension
privada hacia el exterior: por el contrario, su residencia es ya, a priori,
el mundo objetivo, y su modo de apariciébn es complementamente
fisico, material. Podria hablarse, a partir de este ejemplo, de una
“esterilizacion” de los afectos humanos (Schwartz 129), que se
manifiesta también en la pregunta formulada en “Otro nocturno™: “;Por
qué, a veces, sentiremos una tristeza parecida a la de un par de medias
tirado en un rinc6én?” (VP 57).

Segin Delfina Muschietti, la aparente impersonalidad
dominante en VP esconde un yo emisor oculto que es posible
caracterizar indirectamente. Se trata de un viajero culto y cosmopolita,
miembro de la clase alta de la Argentina de los afios 20 (Muschietti
377). Sin duda, esta caracterizacion respeta el hecho innegable de que
el primer poemario de Girondo asume como modelo implicito el diario
de viajes, del cual genera una version parddica en el que las
coordenadas espacio-temporales se hallan trastocadas por el
simultaneismo cubista;'' las escenas que componen este viaje sui
generis acusan la calidad de esbozos veloces, como las ilustraciones
que acompafiaron a la primera edicion. Sin embargo, la atribucion de
un género y la inscripcion en una clase para materializar social e
historicamente al sujeto de Girondo no deben perder de vista el hecho
de que, por mas que estas marcas se hallan presentes, existen como
rasgos aislados y abstractos detrds de los cuales no alienta una
intimidad psicoldgica. El soporte de estas marcas no es sustancial, sino
que parece ser el efecto de una elaboracion performativa, desplegada

= Schwartz se refiere a una estructura simultaneista “que rompe la sucesion cronologica
convencional del tipico cuaderno de viajes. Girondo emplea la técnica del montaje
cubista, para crear un multiperspectivismo. Hay una deliberada alteracion de la secuencia
temporal y de la organizacién geografica, para asi generar el efecto de una arquitectura
discontinua y ubicua, en la que se alternan y cruzan en vaivenes espacio-temporales los
referentes en cuestion” (Schwartz 118, mi traduccion).
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por el acto crucial que determina el caracter del yo poético: la
observacion; la capacidad de mirar y registrar.

Antes que una instancia de creacion, la observacion parece
presuponer la existencia previa de un referente observado, hecho que
vendria a reforzar la inclusion de fechas y nombres de lugares reales en
los textos de VP. La observacion se traduciria, entonces, como una
recomposicion y transfiguracion del referente extratextual. No obstante,
se debe considerar que esa hipotética vinculacién entre el ojo y la
realidad se sustentaria en una logica mimética residual, en un modo
representacional que pasaria por alto la presencia interpuesta de la
mediacion textual. Pese a ello, cuando leemos, en “Venecia”, que “Se
respira una brisa de tarjeta postal” (VP 51), leemos también la
inscripcion de la “tarjeta postal” como referente intratextual de la
observacion. En otras palabras, la actividad de mirar, registrar y
reordenar las percepciones no establece una relacion entre el sujeto y el
mundo, sino mas bien entre el sujeto y los signos, sean visuales o
verbales. Es por ello por lo que, en “Croquis en la arena”, es posible
referirse a “Los ojos de las chicas que se inyectan novelas y horizontes”
(VP 45). La reelaboraciéon de los signos en el poema asume la
condicion derivativa del texto poético como reproduccion de otra
reproduccion, tratese de una imagen popular y completamente
desauratizada (la tarjeta postal), o de otro texto literario (la novela).'?
La brecha entre la alta y la baja cultura queda suturada en las pupilas de
este observador lirico, que también construye sus reformulaciones
sobre la base de imagenes prestigiosas del archivo de la historia del
arte: “las mujeres/entran en zaguanes tan frescos y azulados/que los
hubiera firmado Fray Angélico” (“Tanger”, C 78); “...atraviesa los
puentes y la Vega/pintada por algiin primitivo castellano/de esos que
conservaron/una influencia flamenca” (“Toledo”, C 67). Se genera asi
una cadena de suplementariedad en la cual el referente original esta

12 para Delfina Muschietti, “Del mismo modo la serie que conforman los titulos VP y CL
reenvian al cuadro intertextual hipercodificado diario de viaje; aun mas, los poemas
juegan con la traduccion de otra serie cultural (artes plasticas) para fingirse croquis o
tarjeta postal que fijan las diferentes etapas del itinerario. En este sentido, se observa
cémo el posible textual privilegia los productos culturales como la trama desde la cual se
lee la realidad extratextual: esta aparece exhibida como materia discursiva reformulada a
través de los sistemas modelizadores secundarios” (Muschietti 374).
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diferido, en la cual el origen es inalcanzable. Como ya se dijo, el sujeto
que efectia la reelaboracion no antecede al acto reescritural: es el
producto de un montaje, cuya forma asume.

Si bien este yo poético no suele autorrepresentarse en el
poema, precisamente porque se trata de un sujeto carente de
interioridad expresable, abundan los ejemplos de representacion de
otros seres humanos en el escenario de la urbe moderna. La operacion
realizada sobre estos sujetos ha sido descrita en términos de una
reificacion (Schwartz 124). En el ejemplo de “Apunte callejero”, los
transetuntes despersonalizados no se diferencian de los demas entes
inanimados que conforman la urbe. Lo humano estd confundido con las
cosas, las cuales estdn, a su vez, animadas y en ocasiones
personificadas, como en “Nocturno”: “Hora en que los muebles viejos
aprovechan para sacarse las mentiras, y en que las cafierias tienen gritos
estrangulados, como si se asfixiaran dentro de las paredes” (VP 47). El
hombre no soélo se ve transformado en cosa, sino también sujeto a una
grotesca deformacidn cubista que puede generar entes monstruosos,
como en el poema “Tanger”: “Con dos ombligos en los ojos/y una
telarafia en los sobacos,/los pordioseros petrifican/una mueca de
momia” (C 78). En general, es licito afirmar que lo humano se asimilia
como una fibra mas a la textura urbana, como se puede apreciar en los
siguientes ejemplos:

mujeres salobres,

enyodadas,

de ojos acuaticos, de cabelleras de alga,

que repasan las redes colgadas de los techos
como velos nupciales (“Paisaje breton”, VP 42).

Salen unos ojos pantanosos, con mal olor, unos dientes
Podridos por el dulzor de las romanzas, unas piernas que
Hacen humear el escencario. (“Café-concierto”, VP 44).

Frutas que al caer hacen un huraco enorme

en la vereda; negros que tienen cutis de tabaco, las palmas

de las manos hechas de coral, y sonrisas desfachatadas de
sandia (“Rio de Janeiro”, VP 48).
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El bandoneodn canta con esperezos de gusano baboso,
contradice el pelo rojo de la alfombra, imanta los pezones,
los pubis y la punta de los zapatos. (“Milonga”, VP 50).

Uno de esos hombres con bigotes de muiieco de cera,
que enloquecen a las amas de cria y les ordefian todo lo
que han ganado con sus ubres (“Plaza”, VP 60).

A pesar de que la ciudad moderna es el escenario privilegiado en la
poesia de Girondo, en muchos de sus poemas, particularmente los que
integran Calcomanias —suerte de rosario de estampas espafiolas—, los
ambientes son rurales. Ejemplarmente, “Siesta”, poema ambientado en
una aldea, no celebra el dinamismo del espacio circundante sino que
registra, sarcasticamente, la inmovilidad campestre: “Un zumbido de
moscas anestesia la aldea./El sol unta con fosforo el frente de las
casas,/y en el cauce reseco de las calles que suefian/deambula un blanco
espectro vestido de caballo” (C 81).

Quiza el mas significativo de los poemas rurales de Girondo
sea “El tren expreso”, en el cual el campo se ve intervenido y
transformado por la irrupcion de elementos modernos como los medios
de transporte. El tren, en la poesia de Girondo, es tanto un medio de
transporte como la metafora de una forma de percibir la realidad,
signada por la inestabilidad (Massiello 191). La mirada del pasajero,
urbana por excelencia, se traslada a la campifia para reelaborarla desde
la ironia: “Campos de piedra/donde las vides sacan/una mano
amenazante/de bajo tierra” (C 71). La modernidad, el caracter
vanguardista de la representacion, no se encuentra en las imagenes
mismas sino en los ojos que las perciben y reformulan.

En general, puede afirmarse que en la poesia de Girondo, el yo
poético queda definido como un sujeto anti-romantico y
deshumanizado, una voz impersonal cuya marca fundamental de
presencia es la facultad de observar y almacenar los signos, de leer y
acumular las iméagenes de la cultura de masas y del high art, y de
transfigurar lo observado siguiendo estrategias cubistas. Hablamos de

13 ., . . F— I ~
Ironicamente, este poema termina con la siguiente anotacion: “;Espafia? ;1870?...
(19237,
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una subjetividad vacia y abstracta, de la cual toda materia prescindible
ha sido expulsada para dar cabida a la imagen: un “yo ubicuo cuya
unica racionalidad surge de sus encuentros con las cosas” (Massiello
181), encuentro que se traduce en una percepcion fragmentada y
reorganizada. El yo elaborado por Girondo, sujeto itinerante y vidente,
halla su eco en la representacion del sujeto poético que nos ofrece
Gerardo Diego. En el poema inaugural de Evasion, el primer libro
vanguardista de Diego y el segundo de su carrera literaria,' el yo
poético también se define como un observador de panoramas. En
“Nocturno funambulesco” la procesion de imagenes que desfilan por el
escenario del poema constituyen el espectaculo que el yo poético
consume con la mirada:

El muelle es el escenario.
Desde alli diviso el vario,
Brumario y extraordinario
Panorama (E 18).

En “Retablo” (E 22) se dramatiza también, incluso mas explicitamente,
la condiciéon de observador del yo poético. Este poema asume como
referente el famoso episodio quijotesco de maese Pedro, para poner en
escena la relacion entre el yo y el poema. Significativamente, el yo no
se presenta como una figura creadora sino que se autorrepresenta como
espectador del “teatro de las sabanas” (E 22): con esta metafora teatral
se hace referencia al juego de luz que el sol de la mafiana despliega
sobre las superficies de la habitacion donde se encuentra el yo
observador. La accion de los “sutiles hilillos de luz” sobre los
cortinones y sobre el techo es objeto de contemplacion para un sujeto
que comparte la potestad creadora con el mismo astro generador de la
luz: “El Sol, gran maese Pedro” (E 22). Como veremos, uno de los
rasgos mas interesantes de la poética de Diego es su puesta en cuestion
de la superioridad creadora de la voz poética, que tiende

4 gl primer libro de Diego es El romancero de la novia, publicado en 1920. Cristina
Rivera lo describe como “inscrito en una tendencia emparentada con la linea post-
romantica y simbolista del primer Juan Ramén Jiménez, en la que el joven poeta habia
educado su sensibilidad” (Rivera 150).



HPR/13

consistentemente a ceder la posicion estelar a otros elementos del
poema -claro que sin perderla del todo- y a autoentretejerse en la
textualidad, habitando el poema en relacion horizontal con las
imagenes. Esta es una diferencia clave en comparacion con Girondo,
puesto que en la poesia del argentino el yo acostumbra, también,
retirarse del primer plano de la representacion, pero no para insertarse
en el texto sino para para convertirse en marco que encierra, a modo de
reservorio de imagenes, el conjunto del panorama. De alguna manera,
la presencia del sujeto en los textos de Diego es mas explicita y
palpable.

El universo poético de VP posee una calidad aspera y violenta,
una torsion agresiva que desvia las imagenes hasta lo grotesco. En
virtud de estos caracteres se distancia de la luminosidad nitida y
juguetona que preside el mundo lirico de Gerardo Diego, cuyos
primeros libros parecen estar confeccionados de papeles pintados y de
arquitecturas de carton. Sin embargo, Girondo y Diego se aproximan
por la voluntad compartida de rechazar las convenciones poéticas
romanticas, especialmente el subjetivismo lirico y la propension
anecddtica, que si en Girondo fueron objeto de ataque, en Diego no
reciben un tratamiento mas benévolo (Debicki 32-33). La obra
temprana de Gerardo Diego, agrupada en 1974 bajo el titulo Poesia de
creacién,” acusa una fuerte impronta vanguardista y, principalmente,
creacionista, aunque con ciertos resabios del ultraismo.'® La estela de

15 poesia de creacion, volumen antoldgico que retine el corpus vanguardista de su autor,
incluye los siguientes libros: Imagen (1918-1921), Limbo (1919-1921), Manual de
espumas (1922), Fabula de Equis y Zeda (1926-1929), Poemas adrede (1926-1943),
Biografia incompleta [1 (1925-1929), 1I (1930-1934), 1II (1941-1943), IV (1949), V
(1952), VI (1960)] y Biografia continuada (1971-1972).

' Francisco Javier Diez Revenga ha estudiado la ambivalencia de Diego, y su juego con
los linderos entre el ultraismo y el creacionismo: “ ... Gerardo Diego se ha ocupado de
diferenciar el ultraismo del creacionismo y de delimitar en su obra ambas experiencias,
senalando los poemas que a una o a otra deben adscribirse. Asi, asegura Diego que, entre
sus libros, Evasion es el unico que puede considerarse ultraista (Diez de Revenga 200:
136). Para acceder a una discusion amplia sobre las divergencias y convergencias del
ultraismo y el creacionismo como movimientos que entablaron una verdadera
convivencia, se puede leer el ensayo de Juan Manuel Diaz de Guereiu: “Ultraistas y
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Vicente Huidobro, fundador de la estética creacionista y responsable de
su difusion peninsular, marca la creacion poética de Diego en su
vertiente mas experimental [la cual, como sabemos, alterné con una
matriz neoclasica, que para algunos criticos es la predominante;'’ otros,
como Andrew Debicki, ubican a Diego en la generacion del 27,
haciendo la salvedad de que solo ¢l y en alguna medida Pedro Salinas
se involucraron con la vanguardia (Debicki 19)]. Como obertura de
Imagen multiple, Diego incluye un texto en el que cita al maestro
chileno: -"Crear una poema como la naturaleza hace un arbol- dice
Vicente Huidobro" (IM 45). Sobre la base de esta premisa huidobriana,
Diego desarrolla una comprension propia de la imagen, el nucleo
genealdgico de su poética, “la nueva célula del organismo autéonomo”
(IM 45).

En su caracter anti-mimético, la imagen poética no se define
como" reflejo de algo, sino apariencia, ilusion de si propia" (IM 45). La
imagen poética no busca representar la realidad objetiva, sino generar o
producir una nueva realidad fabricada mediante la postulacion de
vinculos nuevos entre realidades lejanas. En efecto, la imagen produce
una “revelacion cuyo trascendental efecto depende del caracter
sorprendente de los hilos ocultos que unen cosas distantes” (Pérez Bazo
150). En un ensayo capital, “Posibilidades creacionistas”, Diego
bautiza este dispositivo poético no-referencial, facilitador de un flujo
abierto de significados que tiende a la musicalizacion de la palabra,
como “imagen multiple”, para diferenciarlo de la simple imagen

creacionistas: midiendo las distancias”. (En: Gerardo Diego y la vanguardia Hispdnica,
157-181).

' Diaz de Revenga sostiene que, en el vanguardismo de Diego, existe un fondo cléasico y
tradicional, que se manifiesta en la “sublimacion de realidades y busqueda de absolutos”,
en la “sinrazén solo aparente”, y en la creacién de mundos que son, en realidad,
“sorprendentes pero no alejados de coherencia logica y de la razén” (Diez Revenga 2006:
9). En esta misma linea de relativizar la radicalidad de la vertiente de vanguardia en
Diego, Mariela Instia Cereceda cree que la poesia vanguardista de Diego, especialmente
la mas tardia que el poeta practica en sus biografias, intenta reponer un sujeto estético
dotado de humanidad, en la linea romantica, para vertebrar la aventura experimental (“El
sujeto estético en las biografias de Gerardo Diego”). Aunque no niego que ello pueda ser
asi, considero que esta reposicion de una subjetividad mas convencional no tiene lugar en
los primeros tres poemarios del poeta espafiol.
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mimética (Obras completas VI, 167-170)."® El efecto de la produccion
imagistica “multiple” es una reconfiguracion superficial del mundo,
"nada de esqueleto, nada de entrafas" (IM 45), una especie de
superficializacion espectacular de la existencia, de la cual quedan
excluidas toda anécdota y toda expresividad subjetiva romantica. En
suma, la poesia creacionista de Diego se autodefine como una
procesion autorreferencial de imagenes que, al conjugarse, construyen
una realidad fundada en la acumulacién proliferante de efectos
visuales, realidad que no se puede reducir a un conjunto de significados
estables: mas bien, se trata de un “libre juego” abierto y siempre
indeterminado (Debicki 32-33). El texto es escenario y panorama de
dicha realidad, que suele estar tefiida de humor. El ludismo, que penetra
incluso la estructura ritmica,'’ es una de las claves de un universo lirico
en el cual ni la muerte ni el erotismo tienen lugar, desplazados por las
fulgurantes apariencias de un mundo que parece delineado por un
risueflo ojo infantil: como se lee en "Panorama", "El cielo esta hecho
con lapices de colores" (ME 158).

Andrew Debicki sittia a Diego en la “strand of indeterminacy”
de la poesia espafola moderna, que se desarrolld entre 1915 y 1928.
Los poetas de la indeterminacion localizan “the function of poetry (and

18 “Imagen multiple. No explica nada; es intraducible a la prosa. Es la Poesia, en el mas
puro sentido de la palabra. Es también, y exactamente, la Musica, que es sustancialmente
el arte de las imagenes multiples; todo valor disuasivo, escolastico, filosofico, anecdotico,
es esencialmente ajeno a ella. La Musica no quiere decir nada. (A veces parece que
quiere; es que no sabemos despojarnos del hombre logico, y hasta a las obras bellas,
desinteresadas, les aplicamos el porqué). Cada uno pone su letra interior a la Musica, y
esta letra imprecisa varia segun nuestro estado emocional. Pues bien: con palabras
podemos hacer algo muy semejante a laMusica, por medio de las imagenes multiples”
(“Posibilidades creacionistas”, Obras completas V1, 167-170).

" Dice Javier Pérez Bazo sobre la rima ludica: “El humor fue el principal soporte del
ludismo vanguardista, con repercusion en los distintos niveles lingiiistico-poéticos del
texto y, comprensiblemente, también en la rima. Una relevancia singular del primer
vanguardismo hispano (ultraista y vanguardista) consiste en su determinacion iconoclasta
y rupturista basada en el ritmo lidico de los timbres, sea para caricaturizar la estructura
ritimico-musical propia de la retérica decadentista, sea... por compensacion ritmica ante
otras desigualdades del texto” (Pérez Bazo 137). La ritmica humoristica de Diego se hace
evidente y autoconsciente desde el primer poema de Evasion: “Salto del trampolin/De la
rima en la rama/brincar hasta el confin/de un nuevo panorama” (E 17).
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of art in general) as process, as play, as an expression of experiencies
resistant to closure, to organization, to logical definition (Debicki 30).
En este sentido, el poema creacionista que persigue la escritura de
Diego rehuye el vinculo mimético con el referente, pero ademas se
descentra a si mismo al quebrar la unidad de contenido. El poema se
redefine como “libre melodia de armonias” (IM 45), como un espacio
abierto por el que las imdgenes transitan libremente, sin necesidad de
nuclearse en torno a un tema o a un principio unico. Esto no implica,
sin embargo, que el poema carezca de rigor y coherencia. La apertura
del espacio poematico no se identifica con el producto anarquico de una
escritura automatica, puesto que se reconoce ciertos linderos de
significado que, sin restringir la fluidez, marcan ciertos ambitos
delimitados. En muchas ocasiones, la dialéctica entre la apertura y el
cierre del poema se resuelve con la adopcion de un escenario citadino.
La urbe como motivo y como principio de composicién permite
conciliar, hasta cierto punto, la demanda de apertura y el requisito de
coherencia. Esto es lo que ocurre en “Gesta” (IM 49), un poema
eminentemente urbano. Cuando hablamos de ciudades en la poesia de
Diego, no nos referimos ciertamente a una representacion mimética de
las mismas sino, por el contrario, a una desarticulacién y a una
descomposicién. La urbe se define como una sucesion de piezas y
fragmentos que no conforman un todo articulado. Al igual que en
Girondo, este desmembramiento urbano parece ser el efecto de una
optica cubista.”

» Palabras elocuentes de Apollinaire sobre el cubismo: “Al representar la realidad-
concebida o la realidad-creada, el pintor puede dar la apariencia de las tres dimensiones,
puede, en cierto modo, cubicar. No podria hacerlo si ofreciera simplemente la realidad
vista a menos de simularla en escorzo o en perspectiva, lo que deformaria la cualidad de
la forma concebida o creada”. En: De Micheli, Mario. Las vanguardias artisticas del
siglo XX. Madrid: Editorial Gredos, 1979, 362. En relacion al punto del cubismo en
Diego, expresa Kathleen March que “la descomposicion del ser humano en trozos sin
reorganizar segiin un modelo logico, crea la misma impresion que los cuadros cubistas.
Es decir, en los lienzos permanecen fijas las secciones mientras el intelecto ensambla
correctamente porque las reconoce como partes de un todo y sabe cudl es ese todo”
(March 163). La fragmentacion, la descomposicion, el trizamiento, son todas
modalidades de una vision del mundo y de una poética de la representacion que Walter
Benjamin ha descrito como “alegérica” en The Origin of German Tragic Drama. Peter
Biirger presenta una sucinta y excelente sintesis del concepto benjaminiano de alegoria en
Teoria de la vanguardia, donde ademas sugiere que la alegoria, pensada por Benjamin
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El superficialismo (valga el neologismo) de esta poética, que
elude la profundidad para permanecer en la imagen [“Todo es
superficie; porque la profundidad reside en la imagen cuando la imagen
es plastica” (IM 45)], conlleva naturalmente a plantear esta pregunta:
(cudl es el lugar de la subjetividad dentro de esta poética? Diego parece
adelantar la respuesta cuando afirma la siguiente divisa poética: “No
buscar las cosas en nosotros, sino a nosotros en las cosas” (IM 45).
Parece ser que las relaciones entre el sujeto y el mundo han sufrido una
inversion: la subjetividad se encuentra “en las cosas”, es decir que se
halla inscrita en la textura verbal del poema.

En “Gesta”, una vez mas el yo poético se presenta como
observador del espectaculo que le proporciona la dindmica de la
ciudad: “a la luz pensativa de mis manos/todo lo voy contemplando”
(IM 49). La accion que define a este yo es la contemplacion; no se trata
de un yo creador, sino de una subjetividad cuya facultad resaltada y
dramatizada es la mirada. Este rasgo es el mismo que habiamos visto en
poemas como “Nocturno funambulesco” y “Retablo”; sin embargo, hay
una diferencia que reside en el hecho de que la observacion se hace
posible gracias a esa “luz pensativa” que nace de las manos. Gracias a
este verso vemos como, en primer lugar, hace su aparicion la dimension
corporal, lo cual nos recuerda que no estamos ante un sujeto abstracto y
descorporalizado, como tiende a serlo el sujeto girondino. Las manos se
describen como una fuente de iluminacion que permite gozar del
espectaculo. Este espectaculo, nos recuerda el poema, no es mimético,
pues no pretende brindar una imagen del mundo, sino enfatizar
autorreflexivamente su propia naturaleza verbal: “En la ciudad
dormida/salian retozando de la escuela/los signos ortograficos” (IM
50). Los signos ortograficos, clementos graficos y artificiales de la

para el teatro barroco aleman, no solo puede también aplicarse al arte de vanguardia, sino
que la alegoria encuentra en la experiencia de las vanguardias su condicién de posibilidad
tedrica: “Si se descompone el concepto de alegoria obtenemos el siguiente esquema: 1.
Lo alegorico arranca un elemento a la totalidad del contexto vital, lo aisla, lo despoja de
su funcioén. La alegoria es, por tanto, esencialmente un fragmento, en contraste con el
simbolo organico. ... 2. Lo alegorico crea sentido al reunir esos fragmentos aislados de la
realidad. Se trata de un sentido dado, que no resulta del contexto original de los
fragmentos. 3. Benjamin interpreta la funcién de lo alegdérico como expresion de
melancolia. ... 4. También alude Benjamin al plano de la recepcion. La alegoria, cuya
esencia es el fragmento, representa la historia como decadencia” (Biirger 131-132).
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escritura, estan inscritos en la textura urbana, constituyen la ciudad
misma. De modo analogo, los mismos personajes que desfilan por el
poema estan armados de signos verbales.”!

El hecho de que, en numerosos casos, el privilegio sensorial
corresponda a la vista y el yo poético se distinga por observar, no
significa que este carezca de agencia creativa. En “Carnaval” la ciudad
es un efecto de la accion creativa del yo, que se autorrepresenta en
pleno acto poético: “Como si fuesen serpentinas/voy desenrollando las
callejas antiguas” (IM 60). Dentro de un universo creacionista que
subraya su condicion de artificio verbal, el simil que asocia serpentinas
y callejas debe ser tomado en un sentido mas bien inmediato. El yo es
aqui, entonces, una instancia generadora; sin embargo, su vinculo con
el poema es mas complejo que la simple relacion jerarquica entre el
creador y su producto, debido a que se trata de un yo somatico aunque
fragmentado, cuyas astillas se dispersan y reparten en el espacio del
poema, conviviendo con el caudal de imagenes en un mismo plano:
“Los dedos de los arboles/empiezan a ejercitarse en el doigté/Mi
cabellera corre como el tren” (IM 59). En estos versos, la imagen de los
arboles se ve seguida por la repentina irrupcion de la cabellera del yo
poético. El afortunado simil que vincula la cabellera y el tren
transforma a esta cabellera en parte del paisaje urbano: la inscribe en el
decorado de la ciudad. Por otro lado, la aparicion de la cabellera es un
evento fugaz y aislado, que ocurre sin relacion con el resto del cuerpo:
un fragmento de este resplandece y se apaga, para fundirse en la
corriente de imagenes. Versos después surgen otros fragmentos: “si el
sol rie en mis zapatos/y hay en mis ojos melodias virgenes” (IM 59). El

" En este punto, poesia y novela se entrelazan. La forma de existencia corporal y
subjetiva de los personajes en la poesia de vanguardia estd relacionada con la que
distingue al personaje de la novela vanguardista. Si se asume, como quiere Gustavo
Pérez-Firmat, que la vanguardia genera un modo especial de narrar, que es tanto irénico
como critico de las convenciones propias de la novela realista decimonénica - incluso
podria decirse que el centro de esta narrativa es su relacion irénica y critica con un género
que se lanza a desarticular (Pérez-Firmat 30)-, entonces se puede considerar que el
personaje vanguardista estd definido por una corporalidad textual, cuya materia misma
son los signos verbales, y por una subjetividad evanescente, que cuestiona la unidad y
coherencia del ego moderno.
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resultado de esta operacion es una difuminacion entre los limites de lo
objetivo y lo subjetivo, que impide hablar de una dimensién subjetiva
claramente diferenciada. Es por ello por lo que la subjetividad empicza
a ser representada como un objeto, como un artefacto; como un reloj:
“Pobre corazéon mio/Hoy no le he dado cuerda” (60). Esta pareja de
versos resulta especialmente significativa porque muestra como la
conversion del corazén en reloj, en artefacto mecanico, interpela
criticamente el topico romantico del corazéon como residencia de los
afectos. El poema se cierra, hacia sus ultimos versos, con una
declaracion de autoconsciencia respecto de las operaciones a que ha
sido sometida la subjetividad del yo poético: “Pero algo de mi
mismo/encontré callejeando/entre las ruinas del escenario” (IM 61). Un
yo escindido reconoce que parte de su integridad subjetiva ha sido
desplazada y transferida al espacio del poema.

Una consecuencia de estas transformaciones de la subjetividad
lirica es la que atafie, como ya se adelantd, al ambito de los afectos.
Como punto de partida, es posible afirmar que la poética de Diego
concede un tratamiento anti-expresivo al sentimiento, lo cual no
implica que el sentimiento esté excluido de su poesia. Como afirma
Debicki, “In both, a personal an often emotive theme (individual
solitude, lost love), which might have led to sentimentality, is
objectified via poetic form and metaphor” (Debicki 35). Encontraremos
escasos poemas dedicados a representar afectos y emociones
adjudicables a una subjetividad identificable, sea la del yo poético o la
de otro personaje. No obstante, lo que si encontraremos con cierta
frecuencia es la transformacion del afecto en imagen, con la
consiguiente disminucion de la sentimentalidad.”” En el poema “Tren”,
el tercer verso plantea una premisa claramente afectiva: “El alma llora
porque se ha perdido” (IM 62). Aunque se trata de un poema
creacionista, es posible reconstruir una anécdota sentimental: el poema
desarrolla un juego de imagenes en torno a la separacion entre dos

22 También puede ocurrir, como en el poema “Verbos”, que la ciudad esté subjetivizada
y sentimentalizada: “El bulevar se ha suicidado/y sangra versos por el costado”
(Estribillo 87). Ello conlleva, por supuesto, a una des-sentimentalizacion de la
subjetividad, que deja de ser el reino interior con potestad privativa y excluyente sobre
afectos y sentimientos: la ciudad también puede sentir.
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amantes. A pesar de ello, la emocion implicita en esta anécdota sufre la
misma objetivacion y espacializaciéon que notabamos en “Carnaval”.
Sin residir en el recinto cerrado de la subjetividad, los sentimientos se
incorporan a la escena y se materializan en la ciudad:

Agitando los arboles

llueven

lueven silencios

ahorcados en las ramas (IM 62).

En el poema “Fe” no es solo el yo poético quien asume esta
representacion. “No temas”, interpela el yo a su interlocutor: “Cuelga
tu vida como ropa inmitil/y chapuzate en musicas desnudas” (IM 65). La
vida del interlocutor se suma, bajo el signo prosaico y urbano de la ropa
colgada, a la escenografia del poema, mientras que este “tt” es ademas
invitado a “chapuzarse en musicas desnudas”, a sumergirse y
consustancializarse con esa “libre melodia de armonias” (IM 45) que es
el poema. En los tultimos tres versos, el yo poético da fe de haber
contemplado este mismo proceso de incorporacion de lo subjetivo a
una realidad poética: “Yo he visto una mujer/modelando su hijo/con
una maquina de coser” (IM 65). Se trata, evidentemente, de un proceso
que se desarrolla con recurrencia en el poemario Imagen, el que se ve
escenificado en los siguientes versos: “Mi corbata/rueda con su rumor
de catarata” (“Circulo”, 70); “Y mis manos/palomas disecadas/hacen el
aire agua” (“Hombre”, 71). En el ultimo poema de Imagen, “Luz”, el
proceso se torna colectivo y generalizado al comprometer no sélo
subjetividades singulares sino a un conjunto de egos fragmentados que,
al ser desmembrados en el poema, no pueden sino confundirse entre si,
como una multitud textual:

Rapido
rapido como un viaducto

ha cruzado un torbellino de naufragios

Todos reconocimos
quién la cabeza propia
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quién un brazo (IM 72).”

Deciamos que un momento diferenciador entre la poética girondina y la
poética de Diego esta en la intensa y frecuente plasmacion del yo
poético dentro del poema creacionista, con el cual el sujeto mantiene
una relacion creativa, pero también una relacion horizontal, de
entretejimiento y confusion. Considero que en este rasgo se inscribe la
singularidad de la soluciéon poética vanguardista con que Diego
responde al problema del yo poético y de la subjetividad romantica en
crisis. En numerosos ejemplos, el yo poético de Diego ingresa en el
espacio poemadtico y se coloca alli entre las imagenes, como una
imagen mas, para convivir e interactuar con sus pares, o incluso para
formar imagenes hibridas en mixtura con el torrente imaginario. Asi,
cuando el yo poético afirma en “Estéril” que “Empecé a
comprender/que mi vida es un seno de mujer” (Estribillo 90), es posible
darle la razén en un sentido literal. Otro verso como el siguiente, de
“Verbo alarido” (Estribillo 94), pone en escena este proceso: ‘“Me
reconozco en el espejo lento/y este ferrocarril que me explora el
costado/cansado de roer ha resbalado”.

Es en Limbo y en Manual de espumas donde se aprecia con
mayor nitidez la cristalizacion de este nuevo yo poético inscrito en la
imagen; especificamente en los poemas “Ajedrez” (L 122) y “Alegoria”
(ME 163). En ambos poemas se convoca la idea de la muerte, no para
producir un efecto patético sino para alegorizar el deceso del yo poético
romantico, entendido como un “sujeto profundo”, para asi hacer posible
su existencia en un poema despojado de sentimentalismo, un poema
“sin dolor™:

23 ;1. . . . .
Esta ultima imagen de un tumulto de miembros humanos que discurre, como un rio,
por la ciudad, es muy semejante a la que propone Girondo en “Calle de las sierpes”:

Una corriente de brazos y de espaldas
nos encauza

y nos hace desembocar

bajo los abanicos,

las pipas,

los anteojos enormes

colgados en medio de la calle (C 69).
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Hoy lo he visto claro
Todos mis poemas
son solo epitafios

Debajo de cada cuartilla
Siempre hay un poco de mis huesos

Y aqui en mi corazon
se ha cariado el piano (L 122).

Vedme aqui caminando sobre mi propio verso
Como el barco de la tarde

Que deja sobre el mar un reguero de sangre
[..-]

Mi llave abre los trajes

y les extrae la carne interior

Corazon del vestido
Guardarropa y poesia sin dolor (ME 163).

En la poética de Gerardo Diego, el lector tiene un rol fundamental
puesto que sobre ¢l recae la responsabilidad de fijar el significado de la
imagen multiple. En significativa concordancia con Diego, Eduardo
Milan, que ha reflexionado con lucidez sobre el estado actual de la
poesia hispanoamericana, sostiene que en tiempos contemporaneos,
asimilada la experiencia vanguardista a ambos lados del Atlantico, la
figura del lector se ve resignificada como el bastion inexpugnable del
sentido, una vez consumada la muerte del yo romantico. Esta muerte,
que se manifiesta como repudio autoirdnico de un patetismo que ha
perdido su locus tradicional, es una condicion de base para la
intervencion historica de la vanguardia, que se encuentra en la
obligacion de responder creativamente a esta crisis de las convenciones
decimonodnicas. Como hemos visto a través de los ejemplos de Oliverio
Girondo y Gerardo Diego, la respuesta estd modulada segun la
temperatura singular de cada universo lirico. En Girondo, el sujeto
sufre una abstraccion, una resta purificadora que lo concentra en la
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facultad de percibir, de reorganizar la percepcion y de contener lo
percibido, a modo de reservorio de metaforas. En Diego, el sujeto se
fragmenta y dispersa, se textualiza y, reducido a una coleccion de
piezas desarticuladas, se incorpora al flujo de imagenes para oficiar
desde alli la ceremonia de su muerte subjetiva. Ambas soluciones
concuerdan, en sus resultados, con la calificacion de Friedrich sobre la
lirica moderna como un discurso que efectua “...la representacion del
hombre desde un angulo que le deja parecerse lo menos posible a un
hombre” (Friedrich 254). Ambas soluciones se inscriben, ademas, en el
proyecto integral de las vanguardias histdricas, en el sentido de que
propugnan una superacion de la poesia. Para Peter Biirger, la postura
vanguardista frente al arte y frente a la vida no postula una celebracion
de ninguna de las dos esferas; por el contrario, entrafia una critica
severa de la existencia cotidiana moderna, ademas de una critica del
arte en tanto institucion autonoma y desligada de la vida, que produce
objetos artisticos autotélicos y, por ende, también banales (Biirger 81).
El ideal vanguardista propugna la fusion de la vida y del arte mediante
una estetizacion de lo cotidiano y de lo rutinario, estetizacién que
podemos apreciar en los procesos de artificializacion y textualizacion
que permiten fundar un arte no-mimético en las poéticas de Girondo y
Diego.
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