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Bajo el cielo casi blanco de calor hay un jardin. Latencia vegetal que aspira al tropico en el
condado familiar de la geometria. Precisamente eso: una combinacion de irresistible dinamica y
formal contencion, un espacio mévil, orientado y proliferante. Y en ese jardin, una rara joya
vegetal; el filodendro. En el filodendro la proliferacion del jardin se vuelve particular y Gnica, con la
inmovilidad de la gema en el corazén de una verde tormenta mévil. Y si en el fondo de la casa de
Alfredo Veiravé en la ciudad de Resistencia habia un filodendro, el otro -"el mismo"— crecia en
aguel poema, que comenzaba asi;

Si Monet pintd varias veces una parva de heno

en el mismo dia para demostrar que la luz cambia el color de las
parvas,

por qué yo no voy a escribir otro poema al filodendro de mi casa
si siempre los amigos que llegan lo entrevistan
y le toman fotografias y él crece orgulloso contra la

pared igual que una vedette del cine mudo (HN, 37).[i]

Ese poema, "Retrato del filodendro”, aparece en Historia natural, de 1980. Pero en el poema "Mi
casa es una parte del universo”, publicado en Puntosluminosos, de 1970, también se encuentra
esa planta creciente:

Los que la vieron dicen que la tierra

es una esfera en el espacio, un planeta

mas bien pequefio

del tamafio del dedo pulgar de los astronautas.

Yo no lo dudo porque he visto las fotografias



y porque ahora estoy a casi medio planeta de mi casa.
Lo mejor de todo esto es que en ese pulgar

también mi casa es una parte del universo.

Como no serlo si en el patio del fondo

hay un filodendro de gigantes hojas (PL, 16).

Dos nociones atraviesan ambos fragmentos. En el primero, la imagen de la luz sobre las parvas
de Monet; el juego del resplandor diurno sobre la materia, sefiala el artificio por el cual el objeto
estético pretende incorporar la mutacion, el paso del tiempo. En el segundo, la relatividad de las
distancias en el espacio a partir del movimiento. En el jardin de ambos poemas, como una
inmutable cercania imaginaria, esta el filodendro. La imagen del filodendro en el jardin que
atraviesa las décadas, resume el modo de funcionamiento de la poética de Veiravé; incorporar lo
inmediato, tanto si es extraordinario como si es comun, a un orden inclusivo, creciente, que es
atravesado por la mutacion y el movimiento y, en consecuencia, se vuelve dinamico. Un orden
movil, imaginario, que atraviesa todas las dimensiones culturales de lo humano como
manifestaciones vitales, pero vistas al sesgo; no sin ironia, no sin humor, no sin una indecisa
inocencia. Aquello que se percibia en el jardin de la casa es una propiedad del jardin textual;
mudable permanencia, progresion puntual. Esto se lee en un poema de Radar en la tormenta:

(...) el ensuefio poético como una

fenomenologia de lo dinamico; la flor esta siempre en la semilla
del manzano (que ojala no sea prohibido) y mas,
en la perpetua fruta poderosa

gue ahora reposa entre tus dedos. Arriba y abajo
donde se da la vida. (RT, 65).



Asi, el jardin puede ser la imagen cifrada de esta poética: imagen arbitraria, en cuanto su eleccion
no responde a un orden previo en el cual preserve una jerarquia, sino a un modo de interpretar el
texto poético. Si, como escribid Veirave, "el significado de un poema solo puede ser otro poema”,
un determinado enunciado poético podria explicar, en el proceso circulatorio de la semiosis, todo
el poema. O, lo que seria también posible, una imagen poética, situada en una perspectiva
determinada, podria metaforizar toda una poética como autoconciencia del texto. En la poesia de
Alfredo Veiravé se percibe muy claramente la particular exploracion del espacio imaginario en la
encrucijada del tiempo y del movimiento: el tiempo desplegado en la lectura sucesiva que, a la
vez, concentra una pluralidad de tiempos disimiles; el espacio en la combinacion de blanco y
signo tipografico que conforman el dispositivo material del enunciado poético en su movimiento -
aquello que Octavio Paz llamé "signos en rotacion”, el espacio orientado de la pagina en la busca
de sentido. Esa pégina, ese texto, son un jardin veloz-, la ensofiacién poética como dinamismo de
la imaginacion.

2.

La lectura de un corpus poético como totalidad -en la cual cada parte modifica el sentido del
conjunto, en una suerte de correccion continua por la cual ningun significado es definitivo-
alteraria esa estatica presuncion sobre los primeros libros de un poeta cuando son leidos como
meros esbozos de lo que vendra. Al considerar en su conjunto los libros de Alfredo Veirave,
desde El alba, el rio y tu presencia de 1951, hasta Laboratorio central, de 1991, segun aquel

modo de lectura, puede percibirse la puesta en juego del dinamismo como nucleo de
transformaciones de sentido. La lectura de textos escritos a la largo de muchos afos, permite
verificar la integracion de esos poemas en otra temporalidad. Sus enunciados funcionarian, de
algin modo, como una sola frase que retroactivamente se modifica, una constelacion de
significados que se relacionan y se dividen en cadenas momentdneas. Esta experiencia es
fructuosa para advertir cierta logica de la poeticidad misma vy, por cierto, es acaso la mas
adecuada a los textos de Veiravé, ya que en ellos mismos parece predicarse:

y es necesario que comprendan que todas las figuras

de los textos
son imégenes pasajeras un caleidoscopio como el cuerpo de Justine
los biombos chinos paneles corredizos pantallas de television
llamadas telefonicas espacios en el cosmos o en las venas

su cabeza recostada sobre el grabador los rostros en la sombra o en
la luz

las enciclopedias

las asociaciones interminables como en particulas radioactivas (IM,
80).



En El alba, el rio y tu presencia, primer libro de Veiravé, aparecido en Gualeguay en 1951, hay
una serie de poemas que aluden a las despedidas, a los abandonos, a las ausencias, a la
soledad. Una progresidon que se abre al vacio y lleva, de un modo inequivoco, a los muertos y a la
muerte. Ese aire melancélico, que deshabita al sujeto en un confin dltimo de suave duelo
provinciano, responde a la retdrica neorromantica de la poesia argentina, que alcanzé su
culminacién en la década del cuarenta y puede reconocerse, por ejemplo, en los textos de Vicente
Barbieri, que sin duda Veiravé admiraba. En 1951, la poética cuarentista ya comenzaba a ser
anacronica, si consideramos que en 1950 aparecia el primer nimero de la revistaPoesia Buenos
Aires, y que hacia varios afios habian aparecido las tendencias invencionistas y surrealistas en la
poesia argentina. Afines a aquella poética de los cuarenta, las imagenes de la ausencia y la
finitud son abundantes. Algunos ejemplos:

Estoy aqui abandonado con una rama de nardo
en la garganta, deshabitado en este pais de aire
gue me envuelve. Busco un caudal eterno que me arrastre

y despedirme (ARP, 23).

Interminables caravanas de muertos que regresan
a ubicarse como antes en un hueco de aire,
detras de una mirada para mirar de nuevo las cosas del mundo

(ARP. 33).

Se nos muere algo muy adentro

y en el tiempo queda flotando ese otro ser abandonado (ARP, 51).

Hay, asimismo, una serie de poemas que aluden a los regresos, los comienzos, las madrugadas,
la adolescencia:

Setiembre delataba las palomas del aire

distrayéndolas



y era el tiempo (ARP, 11)

se lee en el primer poema del libro. Pero aun cuando esa serie de textos pueden ser leidos
teméaticamente y fecharse segun una estética perimida, también podrian ser leidos de un modo
menos previsible. Es decir, eximidos de tales referencias inmediatas, y pensados, en cambio,
como un primer espacio de mutaciones en la poesia de Alfredo Veiravé. Es decir, como un
espacio poético en el que se juega una dialéctica de ausencia y de presencia, como dos fuerzas
gue se estabilizan mutuamente en una nocidn mas abstracta que es el tiempo, pero no como
"tema”, sino como dimension integrada al hecho poético. Se trataria de pensar, alentados por los
textos sucesivos de Veiravé, su primer libro como la zona inicial donde se juega una imagineria
de vacio, hueco de aire, abandono de formas y, a la vez, de llenado, presencia venidera,
inminencia. Movilidad del espacio poético —el jardin veloz- en la dinamica temporal.

Los dos libros siguientes son Después del alba, el angel, de 1955 y El &ngel y las redes, de 1960.
Es inevitable recordar a Rilke, uno de los poetas mas leidos por Veiravé en ese periodo, y evocar
el angel de las Elegias de Duino como agente transformador de la visible en invisible—ese ser
"que garantiza el reconocimiento en lo invisible de un grado superior de la realidad”, como
escribié el propio Rilke en la célebre carta a Witold von Hulewicz.[ii] Todos los mundos del

universo, afirmaba, se precipitan en lo invisible, como en su mas profunda realidad. En tal sentido,
reaparece en Veirave, mediada por la figura del angel, la dialéctica de ausencia-presencia, pero
esta vez el vacio obra como una fuerza activa que modifica la materia en una dimension de
cambios. Los objetos y los rostros, la infinita variedad del mundo, la interioridad misma, son
penetrados, como una textura porosa, por el agua deletérea del vacio que les abre caries,
huecos, arterias de sombra. Lo invisible tiende sus redes y todo entra en relacion a partir de sus
hilos luminosos donde fulgura la nada. Asi leemos en el poema "El Angel y las redes":

y uno comprende que el mundo es

una infinita red de relaciones,

y que en lodos nuestros actos

siempre estamos uniendo

y desuniendo

lentos y luminosos hilos, en el fondo de cuyas redes
hemos de encontrar algunos signos, la nervadura

de una hoja, o simplemente un rastro y un alma

en cuyo vortice caeremos hasta salir purificados en el dolor

por el otro (AR, 10).

Nuevamente podrian pensarse esos objetos como signos autosuficientes del poema y esos hilos
como series temporales, de modo que cada signo sea vaciado de mundo, de rémora sensible, y



sea integrado, como forma abierta, a partir de esa red finita de relaciones, en otro espacio: la
zona de la invisibilidad. Acaso los signos poéticos deban ser destruidos en tanto meros
representantes de los objetos sensibles y de los rostros vivientes, antes de ser integrados en una
poética del dinamismo. Esto es, antes de ser puntos luminosos, vibratiles ndcleos de sentidos
posibles, antes de entrar en ese plano superior del movimiento imaginario en el que se
combinaran diversamente. Desdoblamiento y destruccién: pasaje de lo sensible a lo rememorado
y de alli a la ideacién simbdlica. El jardin se desdobla aqui en si mismo como plegamiento del
vacio. En tan sentido podria leerse un poema clave del libro aparecido en 1965, Destrucciones y
un jardin de la memoria, "Los simbolos":

Existe un jardin de la memoria-, mirad sus plantas

mojadas en la lluvia incesante, acercad el rostro ahora

a una hoja aspera y humeda y desde el suelo

contemplad cdmo se levantan desde sus raices

los monumentos que la vegetacién cubre con su olvido.
Existe otro jardin sin embargo

mas cerca, al lado de uno: impenetrable en sus huesos

y sus Organos secretos, alli la vida parece ver sus relaciones
aunqgue se nutre solo, anda y goza en los momentos separados.
(Sélo el enfermo ve su cuerpo en la transparencia necesaria,
solo en la fiebre, el enfermo adivina el rostro de esa esfinge
gue se desmorona).

Lo cierto es que alli, la destrucciéon se cumple (DJM, 19).

El jardin de la memoria no sélo se desdobla en otro espacio, sino en otra serie temporal donde
tiene lugar la transformacion. Ese cuerpo enfermo, ese sujeto que tiende a desencarnarse,
percibe este cambio que, otra vez, va de lo visible a lo invisible, de la presencia a la ausencia.
Pero ahora penetrado por numerosas lineas posibles, relaciones y momentos separados que
envuelven y arrastran la vida.

En un poema compuesto previamente, en 1961, Carta al poeta Alfredo Martinez Howard, Alfredo
Veiravé ya anticipaba esta modalidad que no supone la melancdlica celebracion de la enfermedad
y la muerte, sino mas bien una "desercion" de sus formas estaticas en nhombre de la mutacion. En
cierto sentido, supone el amable abandono de las poéticas cuarentistas a partir de sus propios
elementos teméticos: "En la otra orilla, los fantasmas nos llaman/ para herirnos de nuevo, pero yo
no iré", o bien "Mi nostalgia se desviste y arroja lejos de su méscara de viejo".[iii|

En Destrucciones y un jardin de la memoria hay numerosas alusiones a la aniquilacion, la
descomposicion, la carcoma, el polvoriento derrumbe. Pero no hallamos aqui la nostalgia de lo



desaparecido que se halla en el primer libro, sino el trabajo mismo de lo que destruye, el progreso
del vacio como efectiva metamorfosis. Desde la poética de las mutaciones y el dinamismo,
destruccion y memoria no serian formas opuestas del tiempo, sino homologas o, al menos,
contiguas. El jardin, como espacio textual, se transforma de un modo mas radical en espacio
multiple de transformaciones de sentido, cuando es atravesado -¢ purificado?- por el tiempo letal
de la destruccion. El jardin, hondura misma del movimiento de los signos poéticos, se vuelve,
definitivamente, ligero de pesarosa materia: veloz.

Puntos luminosos, de 1970, constituye esta inflexién por la cual el espacio del poema se abre
como un cosmos en el cual circulan constelaciones signicas: de la concentracion a la dispersion,
de la materia a la luz, del polvo a la Incandescencia. El lugar del angel es ocupado por el
extraterrestre y la zona de la invisible por los espacios estelares. Ahora los enunciados del poema
Nno son ajenos a una nueva disposicion en el blanco de la pagina: comienzan a desplazarse, a
entrar en movimiento, a ganar velocidad fugando hacia los méargenes. Y a la vez combinandose.
Fragmentos de poemas reaparecen como epigrafes de secciones del libro en una nueva
estructuracion, donde lo repetido y fragmentado informa lo distinto. Es el primer indicio de las
nuevas proyecciones tipograficas que seran caracteristicas de los poemas de Veiravé a partir del
libro siguiente, El imperio milenario,de 1973. Asimismo, la idea de destruccién que aparece en un
poema de Puntos luminosos, comparada con aquel poema del libro anterior, completa esa imagen
de los signos que se transmutan, se transfiguran y vuelven a reunirse en un espacio en
movimiento:

para comenzar un poema se precisa:

una expiacion cualquiera

el mapa de una ingratitud pasajera
transfiguraciones reliquias orgullos espejismos
el alma de una momia  un 6nix ceniciento
DIENTES CRUELES

las rayas del pudor / el espacio absoluto

Para terminar
destruir el poema y unir los elementos

necesarios incapaces de



morir con violencia (PL, 69).

En El imperio milenario el espacio intimo del jardin, el espacio de la memoria propia, se dilata
hasta conformarse a la vez como un espacio publico y como una memoria colectiva. Es decir, el
espacio del poema se organiza al modo de un territorio donde los signos, las situaciones, las
identidades entran en conflicto permanente y se definen de diverso modo en el juego de sus
cruces y proximidades. De alli el rasgo de aparente caos que presentan esos poemas. Es el juego
de la actualidad, en la cual se superponen relatos como flashes, iluminaciones subitas de
acontecimientos que pertenecen a tiempos distintos, a contextos diversos, y que alli se
entremezclan. Al mismo tiempo, el poema, como una "nueva Historia", asume los lugares de la
memoria colectiva: archivos, bibliotecas y museos, aniversarios y emblemas, los simbolos
monumentales y los sitios de peregrinacion, los nuevos ambitos y las noticias de los periodicos, la
declinacion estruendosa de las imperios en un cauce de pajaros. El poema como imperio
milenario: es decir, como reservorio de una memoria legendaria que no hace mas que destruirse y
renacer en la danza de los signos. "Estos poemas -escribe Veiravé- entes pequefios nucleos de
palabras girando/ en sistemas ptolomeicos alrededor de un atomo desintegrado” (IM, 45).
Especialmente a partir de este libro, y hasta Laboratorio central, el poema se presenta como una
zona de experimentos y de efectos, de libre movilidad discursiva: cada frase parece remitir a un
codigo diverso del anterior (se suceden y divergen los codigos de la experiencia, de la memoria,
del lugar comun, de la lectura, de la fabula, de la historia, del humor), pero cada verso se
estructura con los restantes en un conjunto de cadenas integradas, en un orden circulatorio y
movil.

A partir de entonces son cada vez mas reconocibles y caracteristicos, incluso desde su
disposicion en la pagina, los poemas de Veiravé. En mayor a menor grado, Sus versos parecen
dilatarse en la pagina en un ritmo de inclusién progresiva, donde cada una de las partes
acrecienta y diversifica el sentido completo de todo el conjunto. Este efecto se produce entre
VErsos, entre poemas, entre epigrafes y poemas, y aun entre las diversas secciones del libro. Ese
modo compositivo provoca, con cada lectura, una vertiginosa sensacion de novedad y de cambio,
como si en cada movimiento de su ritmo se alternaran series distintas de metamorfosis.
Despliegue en la pagina de conjuntos vibratiles, de lineas moviles, de giros en torno de un eje sin
centro definido. Acaso desde entonces es mas visible la afinidad de los poemas de Veiravé con
los presupuestos estéticos de la obra plastica de Alexander Calder (1898-1976), al que dedica en
sus libros varias referencias y un poema, "Calder”, en Historia natural. Ya en 1932, en el breve
manifiesto "¢, Como realizar el arte?", Calder daba cuenta de las fuerzas dinamicas que introducen
el movimiento en la materia como ideal artistico, que exploraria con sus esculturas moviles, las
cuales fascinaban a Veiravé. Vale la pena citar parte de aquel manifiesto de Calder para conocer
una de las posibles bases estéticas de su poética del dinamismo:

(...) masas diferentes, ligeras, pesadas, medias —sefaladas por variaciones de
tamafio o de color-, direcciones -vectores que representan rapidez, velocidades, aceleraciones,
fuerzas-, estas direcciones hacen entre si angulos significativos, y sentidos, que definen en



conjunto una gran resultante o varias.

espacios, volumenes, sugeridos por pequefios medios opuestos a su masa, 0
incluso conteniéndolos, yuxtapuestos, penetrados por vectores, atravesados por velocidades.

nada de eso esté fijo.

cada elemento puede moverse, vibrar, oscilar, ir y venir en sus relaciones con los otros elementos
de su universo.[iv]

En La méquina del mundo, de 1976, el espacio signico se transforma en eso mismo: una
maquina, un dispositivo que conecta significados en unacombinatoria que simula ser infinita. El
volumen se divide en cuatro secciones, de las cuales la primera se llama "La maquina de vivir" y
la siguiente, "La maquina como instrumento de movimientos erratiles". Pocos afios antes de este
libro, hacia 1973, en El antiedipo, Deleuze y Guattari intentaban depreciar el esencialismo en la
definicion de un yo sustancial y hablaban, en cambio, de la maquina deseante-, organismo
conectado a otras maquinas -simbdlicas, sociales-en un proceso continuo de produccion vy
producirse del deseo y la historia. Esa nocion es, también, una marca de época. Desde
Puntos luminosos, la poesia de Veiravé, en un gesto muy afin a las poéticas de los afios sesenta,
suele procesar y fagocitar, siquiera como referencias, los contextos culturales mas inmediatos y
dar la impresidon de una abismada enciclopedia cadtica.

También en este libro hay una subjetividad maquinica: el yo se desintegra como cuerpo para
reintegrarse como maquina de vivir, mientras los significados pululan, errando en el texto con
movimientos azarosos. Ambas maquinas se conectan entre si mediante cadenas de signos
poéticos: forman un organismo de iconos, de grabados, de recuerdos escritos, de fotografias
antiguas, de recuerdos historicos. Podria leerse esa modalidad en este poema:

LA VUELTA AL DIA Y LA VUELTA AL MUNDO

Diez afios a bordo de los galeones del Rey Fernando un instante
en la mesa de trabajo

y esa rafaga de otros mundos que me traen las fotografias

y los posters

me permiten Alejandro este movimiento

circular que empieza en el estbmago sigue por los bronquios y se



deshace en el

humo de tu pipa segun la orientacion de esta brajula de los mares, a
saber:

un Chagall montado en un caballo rojo la Tour Eiffel cerca de

los marineros y las mujeres impresionistas de Monet el almanaque
del afio 75 William Blake adusto en el Londres lluvioso

en el cual nos conocimos las pirdmides egipcias sobre

New York los vitrales de Chartres y un lapacho en el Chaco o

los cerezos de Villa Dolores, y todo asi:

multiple

ciego

iluminado

reverso de la medalla que ha de borrar nuestros cuerpos

del proximo libro de los Cddices (MM, 13-14).

Pero este sujeto no se deshumaniza: su capacidad comprensiva de lo puramente humano es, por
el contrario, mayor. La facultad de situarse en la cadena de enunciados poéticos como un eslabon
mas, no muy evidente, pero que establece conexiones fortuitas, permite desbaratar los criterios
mas férreos de verdad y de racionalidad -es decir, toda autoridad normativa- mediante la ironia y
el humor. El sujeto que habla en el poema obra como aquel que imanta azarosamente los signos,
como una piedra de toque. Basta que reuna dos enunciados cuya juntura es incongruente, para
gue el contexto cultural inmediato y sus codigos se vuelvan absurdos. Es decir, guarda la l6gica
de una "ballena en el Chaco", como en el poema "Apologia de la ballena™:

Una ballena en el Chaco es un hecho insélito
un escandalo de la temperatura del planeta
una desviacion del comportamiento de las especies
un signo perdido en capas geoldgicas sélo comparables

con las arafas del Coran.



No obstante yo la he visto: enorme en la humedad de los helechos
(HN, i 0).

En los udltimos libros de Veiravé, el espacio poético se expande aun mas y los enunciados
traspasan el limite propio de cada volumen como si no pudieran contener individualmente su
propio movimiento expansivo. Por ejemplo, la seccion tercera de La maquina del mundo,
"Versiones: transparencias"”, tiene el siguiente epigrafe: "Del libro del S. J. José Jolis, Ensayo
sobre la Historia Natural del Gran Chaco y las Practicas y Costumbres de los pueblos que la
habitan, MDCCLXXXIX" (MM, 61). El libro siguiente expande esa seccion y se llamara: HISTORIA
NATURAL Y MORAL DEL GRAN CHACO Y DE OTROS REYNOS/ QUE TRATA DE LAS COSAS
DEL CIELO Y DE LA TIERRA/ ANIMALES/ PLANTAS/ MOVILES/ COSTUMBRES/ MUSEQS/
MAQUINAS/ Y OTROS OBJETOS IMAGINARIOS. Otro caso es el del poema "Radar en la
tormenta" que aparece en Historia natural y que estructurard con sus versos las secciones del
libro siguiente, aparecido en 1985, Radar en la tormenta. Asimismo, las alusiones a los

experimentos cientificos de la tercera seccion de Radar en la tormenta prefiguran Laboratorio

central.

Estos enlaces también constituyen los poemas como una zona de refracciones que aumentan la
idea de movimiento, dinamismo que vincula los textos. Como queria Calder, cada elemento va y
viene en sus relaciones con los otros elementos de su universo. Un movimiento que en la poesia
de Alfredo Veiravé puede registrarse en la serie completa de sus libros-, va de la memoria
individual y la intimidad (en sus primeros textos) a la apertura a un espacio de metamorfosis
(Puntos luminosos}. De alli, a la memoria colectiva y el espacio publico (El Imperio Milenario). De
alli, al documento y a una crénica imaginaria de los origenes (Historia natural). De alli a la historia
cotidiana que magnetiza el poema (Radar en la tormenta). De alli, hasta las ciencias de lo irreal
gue exploran el mundo-otro en una patafisica de la palabra (Laboratorio central).

Aquella subjetividad maquinica de La maquina del mundo va sufriendo otras mutaciones, pero
ninguna excluye a la anterior. Es, en cambio, mas amplia, mas generosa, pero no menos lirica, ya
que en la lirica sitia su moral. En Historia natural el sujeto imaginario del poema se transforma en
una especie de cronista, que no ve los objetos con la mirada reposada del botanico o del
entomdlogo, sino con los ojos maravillados del que, al ver, inventa. Los vegetales y los animales
tienen, en este nuevo orden de la naturaleza, un caracter de seres fantasticos que también
poseen las obras de arte y los poetas. A ellos se refieren las cuatro secciones del libro, es decir, a
objetos imaginarios. En este libro, el espacio poético se transforma en una zona irreal donde,
definitivamente, el mundo secreto de la naturaleza guarda las enigmaticas prerrogativas de la
magia. La idea misma de una "Historia natural" como taxonomia de lo imaginario, remite a los
origenes de los hechos segun la serie paralela del tiempo lirico.



Pero en Radar en la tormenta, de 1985, el cronista de la imaginacién se vuelve testigo. La serie
de poemas autorreflexivos que inician el libro afirman que ese espacio movil también incluye, al
margen de las fiestas de la magia, la pesadilla atroz y disruptora de lo histérico. La memoria
colectiva se dramatiza en la memoria individual, en una combinacion inédita. El sujeto retne en su
enunciacion hechos vividos en la Argentina de la dictadura de 1976, juzgados segun aquella
moral irreductible de lo lirico. Esta zona prefigura también los poemas de la memoria patria en
Laboratorio central. Un testigo poético, habitante de su jardin veloz, cuyo limite es marcado ahora
por el tiempo histérico, como se declara gravemente en el poema "Ya no hay lugar para la
frivolidad", que comienza: "Todos poseen un limite; las lecturas del jardin/ absorben el deseo de
las plantas humedas y el mundo visionario/ habla alli tnicamente con algunas seres animados de
ojos abiertos y profundos”, pero finaliza: "A veces los limites se abren y comienza el vuelo;/
entonces, ya no hay espacio para las frivolidades como saben/ los que vuelven de la guerra, o del
erratico exilio (del poema)" (RT, 81).

10.

El Yo oscilante, nunca asertivo sino en la duda, el Yo que ha padecido el shock terrible de la
pesadilla histérica, ya no confia en la transparencia del lenguaje. O enmudece, o traduce. Asi, en
Laboratorio central, de 1991 (cuyo titulo es un explicito homenaje al lioro homonimo de Max
Jacob, Le Laboratoire central), las mas fuertes representaciones del sujeto imaginario se definen
en dos figuras contrapuestas: el mudo y el lenguaraz, el que perdi6 la palabra y el que la caza el
vuelo. Alternancia entre una palabra callada y otra multiplicada, entre el balbuceo ("mudez,
tartamudeo, registro de las angustias de una conversacion/ que nadie escucha, la poesia" |LC,
12]), y la voz ajena en el centro de la voz propia ("una fuerza que sale de la propia voz callada/
gue comienza a hablar dentro de uno, en cualquier momento" [LC, 12). Al asumir estos ecos, el
sujeto incierto y falible se multiplica con la presencia algo monstruosa de los otros, que hablan por
su boca: una multitud diurna de fantasias, de citas, de dioses helénicos, de contemporaneos, de
timbres muertos, de noticias, de frases hechas, de anécdotas, organizadas segun el orden
compositivo propio de estos poemas. El lenguaje va, de nuevo, de un punto a otro y se arraiga por
momentos en memorias patrias, en libros, en animales, en recientes sucesos, en percepciones.
Roce de codigos en el laboratorio central como reacciones en cadena, mixtura de efectos de
sentido.

En fin, en este Ultimo libro de Veiravé predomina un sujeto imaginario que, a fuer de incesante y
movible, cede morosamente a lo impersonal con la mascarada misma de la diversidad. EI poema
va transformandole en lo otro, en otra cosa, aquello que no dice o que ignora la mutable voz, pero
gue invoca con pertinacia. De pronto, el paisaje de lo escrito es penetrado por un objeto abierto y
enigmatico, apenas sefialado por el sujeto imaginario con ejemplos, con metaforas, con
sensaciones, con ajenos testimonios. Un objeto que parece no ceder al cambio y al movimiento y
gue simplemente esta en el temblor de su mera permanencia: lo irreal en el latir de la imagen, la
mascara misma de la invisible.

El laboratorio central metaforiza -y asimismo, ironiza- una "ciencia lirica" de esta paraddjica
objetividad de lo invisible, como si el sujeto imaginario se transformara, al modo del suprasujeto
tedrico que sostiene los enunciados cientificos, en el impersonal articulador de un saber de lo
imaginario. Las hipétesis de esa ciencia analdgica y singular que se ejercitan en dicho laboratorio



son diversas. Algunos ejemplos: la micrografia electronica revelaria para el ojo poético una
escritura abstracta de lo real, un ideograma facetado de la historia genética; la neurofisiologia
lirica resumiria, en ciertos sistemas de sentido, centros de placer inmediato, tales como la flor del
aromito, una rafaga de lluvia, o versos de Wallace Stevens o de Alvaro Mutis; el agua en su punto
de ebullicibn imaginaria seria registrada por una quimica de lo verbal, como una palabra que se
vuelve vapor, vapor esplendoroso que enrarece el lenguaje. Y, a propésito, el agua es un
elemento privilegiado en este laboratorio central. El agua y sus transformaciones imaginarias:
espejo, visaje, cabrilleo, profundidad, sendero del descubrimiento, mana. Una imaginacion del
agua, como ejercitaba Juanele Ortiz, aquel viejo amigo de Alfredo Veiravé.

La poesia termina por hablar de lo que no se sabe y en esa ignorancia incluye al destinatario.
Paradojal, una de las secciones de Laboratorio centralestd compuesta por cartas-poemas, donde
termina de esbozarse la nocién de lo imaginario impersonal y epifanico, como una trama intima de
lo real que establece en la irrealidad sus secretos lazos, hasta ser también una memoria viva de
la especie:

comprenderas que un mero gorrion en el Mexuar

puede desencadenar todas las circunvoluciones de lo imaginario
gue circula por la poesia, que es también, una

memoria

gue se suefia como hacen las pequefios al nacer

y en cuyo suefio, entes de la palabra, antes de sonreir

como persona humana como decia Aristoteles,

al ingresar al mundo de los terrestres reconoce en las

sombras

de sus genes, un pre-conocimiento que se hereda de

otras generaciones" (LC, 43).

Finalmente, ese espacio proliferante del jardin veloz atraveso el limite; es el ambito de lo irreal, la
dinamica de la ensofiacion poética, el movimiento puro de lo imaginario. La voz de Alfredo
Veiravé esta en la sombra de ese jardin, estd en las flores de los lapachos que caen,
indefinidamente caen formando un colchdn de flores fantasticas, y est4 en esa singularidad de la
especie, el filodendro imposible que siempre crecerd en el poema, que crecera siempre, por
fortuna, en nuestra pobre y menesterosa realidad con sus hojas de suefio.



[i] En lo sucesivo, citare con las siguientes ediciones de los libros de Alfredo Veiravé mediante las
iniciales indicadas entre paréntesis, seguidas por el numero de la pagina correspondiente a la
cita: El alba, el rio y su presencia, Gualeguay, 1951 (ARP); Después del alba, el angel, La Plata,

Editorial Cortezas del roble, 1955 (AA); El angel y las redes. Resistencia, Editorial Norte-

Argentino, 1960 (AR);Destrucciones y un jardin de la memoria, Buenos Aires, Burnichon Editor,
1965 (DJM); Puntos luminosos, Resistencia, Editorial Fogén de los Arrieros, 1970 (PL);

El imperio milenario, Buenos Aires, Sudamericana, 1974 (IM), La méaquina del mundo, Buenos
Aires, Sudamericana, 1976 (MMJ, Historia natural, Buenos Aires. Sudamericana. 1980 (HN);
Radar en la tormenta, Buenos Aires, Sudamericana, 1981; (RT) y Laboratorio central, Buenos
Aires, Sudamericana, 1991 (LC).

[ii] Alfredo Veiravé siempre tuvo presente esa figura, que reunié con el Orfeo rilkeano, tal como
puede leerse en su ensayo "Los Sonetos a Orfeo de Rilke", en: V.V.A.A., Proyeccién del mito de
Orfeo y Euridice en la literatura, Instituto de Letras. Facultad de Humanidades. Universidad
Nacional del Nordeste, Resistencia, Chaco, 1991, pp. 83-112

[iii] Alfredo Veiravé, Carta al poeta Alfredo Martinez Howard. Burnichon Editor, Buenos Aires,
1964. El poema no fue recogido en libro y se publicé en edicion limitada de 150 ejemplares, con
una litografia de Carlos Alonso.

[iv] Alexander Calder, "Comment realiser l'art?", en Abstraction-Creation, Art Non Fisuratif, I,
Paris, 1932. La traduccion es mia. Uno de los criticos de Veiravé, Thorpe Running, sefalaba:
"Vistas asi, las piezas de Veiravé se componen de lineas de palabras (mejor dicho, grupos de
palabras) colgadas de un punto en la parte superior de la pagina, o atadas a algun punto central
de ella. Casi podriamos imaginarlas girando libremente como las formas suaves y movibles que
componen las obras metalicas de Calder" ("Cdédigos y lenguaje en la poesia de Alfredo Veiravé",
ponencia leida en el Congreso de Literatura Argentina, Universidad Nacional de Salta, Salta,
1987, mimeo.) La descripcién de Running, no obstante, se limita al inmediato aspecto visual, pero
los vinculos de Veiravé con la estética de Calder trascienden incluso ese aspecto, a partir de la
concepcién dinamica y relacional del poema.
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