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RESUMEN

Esta investigacion abarca la poesia chilena de la segunda mitad del siglo XX, en el
periodo comprendido entre 1973 — 1985. Analiza, da cuenta y reconoce las
discursividades y transformaciones del sujeto poético en un grupo de autores que
los estudios criticos han conceptualizado como la neovanguardia. El corpus de
lectura corresponde a: La nueva novela de Juan Luis Martinez (1977), Purgatorio
de Raul Zurita (1979), La Tirana de Diego Maquieira (1983) y Proyecto de Obras
Completas de Rodrigo Lira (obra péstuma, 1984).

Asi, se recorren los principales componentes de un nuevo programa discursivo de
ruptura cuya caracteristica principal es una profunda fragmentacién del sujeto
poético. Este fendbmeno deviene en un proyecto poético que, recogiendo la herencia
de la vanguardia histérica, clausura las posibilidades del poema formal y se rebasa

a lo extratextual.

El andlisis discursivo de las escrituras se guia principalmente bajo los postulados
tedricos de Mijail Bajtin y Yuri Lotman, lo que posibilita el estudio de la poesia desde
la perspectiva de los géneros discursivos como un sistema complejo que se nutre
de un conjunto de elementos extraliterarios. Otros enfoques tedricos se integran a
la discusion bibliografica. Analizar las discursividades poéticas como sistemas
polisemanticos y multigenéricos, ha sido uno de los propdésitos centrales de este

estudio.
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1.- INTROITO



1.1.- Contexto histérico-critico de la de la poesia chilena de neovanguardia
(1973-1985). Delimitacién del campo de investigacion.

El periodo 1973 -1985, de la poesia y las artes en Chile, sin duda, esta fuertemente
signado por el golpe de estado del 11 de septiembre de 1973, suceso que provoco
profundos quiebres y grietas en el conjunto de la sociedad chilena, hechos que
afectan hasta el dia de hoy el devenir del pais. Los primeros afios de la dictadura
militar se caracterizaron por la instauracion de fuertes restricciones respecto de la
produccion literaria y artistica. Por una parte, se produjo la salida de un vasto
contingente de intelectuales y artistas al exilio, y por otra: una severa censura
aplicada a medios de comunicacién y a la produccion en el campo cultural. Todos
estos elementos contextuales no pueden ser soslayados al definir estudios acerca
de la produccién poética de estos afios. En Chile hubo 3.000 personas detenidas y
desparecidas, se realizaron arbitrarias ejecuciones politicas y un gran niumero de
chilenos vivié por afios el destierro obligado y con prohibicion de regreso al pais. La
censura in extremis promulgada por la dictadura obligé a muchos creadores a
buscar nuevas formas de expresion que representaran de alguna manera la

situacion sociopolitica reinante.

En los pocos espacios de expresidn que sobrevivieron, como primera reaccion se

impone la escritura de denuncia y testimonio. Nain Némez (2008), sostiene que:

El testimonio, tradicionalmente la expresion literaria
que corresponde a la necesidad de verbalizar
experiencias sociales y personales extremas,
decisivas y traumaticas en la historia de un hombre o
de una nacion, es una modalidad reconocible en la
poesia que se escribe en Chile en los afios
inmediatamente posteriores a 1975, (Nomez 2008
91).

Por su parte, Leonidas Morales (2008), postula que la literatura testimonial surge en
los afios cincuenta y se desarrolla con mayor propiedad en la década de los sesenta.
El primer libro que aparece en América Latina de tipo testimonial es Juan Pérez

Jolote. Biografia de un tzotzil del antrop6logo mexicano Ricardo Pozas en 1952.



En este libro, al decir de Morales (2008), hay dos aspectos que deben ser
considerados, primero el orden narrativo del libro que se articula en torno a tres ejes:
a) un narrador de primera persona, un narrador testigo, b) un narrador testigo
protagonista de la historia narrada y c) una historia narrada cuya funcién consiste

en desplegar ante el lector determinadas formas de vida social y cultural.

El segundo aspecto se refiere a un elemento conceptual que tiene que ver con el
titulo o mas bien el subtitulo del libro: Biografia de un tzotzil. Con este subtitulo se
identifica de forma genérica al libro, pues se habla de una biografia que aparece de
cierta manera engafiosa. En este caso, no es la biografia de alguien que escribe y
cuenta de su vida y sus quehaceres, sino mas bien es el discurso de alguien que le
cuenta su vida a otro y es ese otro el que organiza el material y construye el texto.
Lo que hizo Pozas fue una entrevista larga y luego eliminé las preguntas, dejando
la narracion. Diamela Eltit hace lo mismo en El Padre Mio (1989), realiza tres
entrevistas, luego elimina las preguntas y sélo quedan las “hablas” como las titula
la autora. Todo es antecedido por un prélogo y es en él donde esta la marca de Eltit.
La palabra del que enuncia no es de la autora sino del que habla. La literatura de
testimonio alcanzara gran fuerza en Latinoamérica después del triunfo de la
revolucién cubana, con la aparicidon de figuras épicas como la del Ché Guevara o
Fidel Castro, que pretenden mostrar un modelo de vida. El discurso que se escribe,

a partir del testimonio, debe ser representativo y dar cuenta de una verdad ejemplar.

Por otro lado, tampoco se puede obviar que el ambiente de censura y persecucion
trajo consigo indudables consecuencias en el plano de la produccion artistica, tal
como lo consigna Raul Zurita en el articulo “Literatura, lenguaje y sociedad” (1983),
quien refiriéendose a la produccion literaria de la época dice que un analisis
cuantitativo entre 1974 y 1982 da cuenta que en Chile se publicaron un total de 88
obras de poesia y 47 novelas, y que en términos rigurosos no se puede tener un
registro mas acabado de autoediciones y obras de autor, pues no existen datos que

lo avalen.



En este escenario complejo es que surge a partir de 1977, lo que Nelly Richards ha
conceptualizado como la “Escena de avanzada™. Esta escena estaba conformada
por creadores que buscaban polarizar la tension entre arte y politica. El movimiento
agrupo principalmente a artistas plasticos como Eugenio Dittborn, Carlos Leppe,
Alfredo Jaar, entre otros, y también el grupo C.A.D.A. (Colectivo de Acciones de
Arte) donde participaban escritores como Raul Zurita y Diamela Eltit.

Richard incluye en la escena a los poetas Juan Luis Martinez y Diego Maquieira. De
este modo sostiene que se configura un doble territorio, por un lado una escena
performativa que buscaba reconfigurar espacios donde convergieran arte y politica;
y por otro lado una busqueda méas experimental y de alguna manera mas alejada
de algun grado de compromiso social o politico. La aparicion de la “Escena de
avanzada” también coincide con un incipiente desarrollo del movimiento cultural,

tras los cruentos y traumaticos primeros afios de la dictadura.

La poesia chilena del periodo, trae a la luz a dos nuevos autores con sus primeros
libros, Juan Luis Martinez con La nueva novela (1977) y Raul Zurita con Purgatorio
(1979). Ambos textos retnen una serie de caracteristicas comunes, las mas
relevantes y que llaman la atencién, son: un caracter experimental radical, una
fuerte presencia de fracturas formales, una intensa busqueda de nuevas
significaciones, la superacion de lo textual, la intertextualidad; y por sobre todo, la
disoluciéon y fragmentacion del sujeto poético. Esta nueva vanguardia recoge, sin
lugar a dudas, la influencia de las vanguardias historicas principalmente en lo
concerniente a la idea de la transgresion y la produccibn de nuevas
representaciones simbdlicas. Ivan Carrasco en “Tendencias de la poesia chilena del
siglo XX” (1999) plantea que sin duda la neovanguardia surgida en los afios setenta
y encabezada por Juan Luis Martinez y Raul Zurita expresaba una postura
antitradicionalista, polémica, experimental y critica, clara herencia del vanguardismo

histérico.

1 Richard, Nelly. Margenes e instituciones. Arte en Chile desde 1973. Santiago: Metales Pesados, 2007.



Marcelo Rioseco, por su parte, en Maquinarias deconstructivas. Poesia y juego en
Juan Luis Martinez, Diego Maquieira y Rodrigo Lira (2013) establece que la
neovanguardia estaba conformada por diversas tendencias, una de tipo mas
ortodoxa, integrada por Juan Luis Martinez (1942), Raul Zurita (1950), Cecilia
Vicufia (1948) y Diego Maquieira (1953) y otro grupo, que redne lo experimental con
lo urbano y que integrarian Elvira Herndndez (1951), Alexis Figueroa (1956) y

Tomas Harris (1956)2, entre otros.

Para Nelly Richard en Margenes e instituciones. Arte en Chile desde 1973 (1986) la
neovanguardia o la escena de avanzada estuvo disgregada en tres fracciones, una
de ellas seria el C.A.D.A. que busca practicas contestarias al sistema oficial, pero
para ello propugnan una estética; un segundo grupo lo componen los artistas
visuales y un tercer grupo estaria compuesto por Juan Luis Martinez, Gonzalo
Mufioz y Rodrigo Lira, mas cercanos a la experimentacién y un poco mas lejanos a

los contenidos mas comprometidos.

Estos quiebres con los formatos tradicionales se
vienen a sumar a la todavia latente influencia de las
vanguardias literarias de comienzos de siglo XXy a la
aparicion de la antipoesia en la obra de Nicanor Parra
con la publicacion de Poemas y Antipoemas (1954)
mas de veinte afios antes de la aparicion de la
Avanzada. (Rioseco 2013).

Visto asi, el proyecto antipoético se constituye como uno de los antecedentes para
el surgimiento de la obra de Juan Luis Martinez, La Tirana (1983) de Diego
Maquieira y la edicion postuma de Proyecto de Obras Completas (1984) de Rodrigo
Lira y Purgatorio (1979).

El proyecto de la antipoesia abrié efectivamente un nuevo camino en la poesia
chilena. Los poetas, en su mayoria, abandonan la pretensién de construir un sujeto

poético absoluto y devorador, y en contraposicion, lo que aparece en escena es un

2 Rioseco, nombra también a: Juan Cameron (1947), Gustavo Mujica, Eduardo Parra (1943), Eugenia Brito
(1950), Carlos Cacifia (1950), Nicolas Miquea (1951), Jorge Torres (1959) y Gonzalo Mufioz (1956).



sujeto poético precario, fragmentado e hibrido que pone en duda, incluso, las
potencialidades del propio lenguaje poético como posibilidad de conocimiento y
representacion del mundo3. Esclarecedor, al respecto, es el articulo de Ivan
Carrasco: “Antipoesia y neovanguardia” (1998), donde postula que el proyecto
antipoético de Parra le hereda cuatro aportes sustanciales a la neovanguardia: El
desarrollo del antipoema como refutacion de la poesia y de la propia antipoesia; la
expansion del significante; la incorporacion del extratexto, y la exploracion, ruptura
y transformacion de las convenciones pragmaticas de la emision y recepcion del

texto poético.

La poesia chilena habria que entenderla, segun Carrasco como:

La actividad sociocomunicativa que configura un
espacio artistico de escritura de textos, valorados
como poéticos por su propia metalengua y por la
metalengua propia del verosimil de la poesia,
concordante, opuesta o distinta a la primera. Los
diferentes tipos de escritura, referentes semantizados
y aludidos, imagenes del sujeto de la escritura y de la
enunciacion, procedimientos retéricos, fonicos y
graficos, categorias metapoéticas, etc., que dan
forma verbal al proyecto poético de un autor (su obra),
no solo constituyen un ambito y un proceso especifico
y diferencial en el conjunto de la poesia chilena, sino
también se interpenetran (conjuntiva y
disyuntivamente) con otras escrituras, proyectando
espacios textuales mas amplios, conocidos como
géneros y tendencias, hablandose a menudo de
influencias, fuentes, inter o transtextualidad.
(Carrasco 1988 36).

El proyecto poético transgresor de Nicanor Parra instal6 una discursividad
rupturista, desacralizadora y degradadora del sujeto, donde se propulsa la satira, la

carnavalizacion y la negacion del yo omnipresente. La neovanguardia, en este

3 En el periodo a investigar (1973-1985), Parra publica: Artefactos (1972), Sermones y prédicas del Cristo de
Elqui (1977) y Nuevos sermones y prédicas del Cristo de Elqui (1977).



sentido, emparenta con la antipoesia en la idea de abrir un territorio de nuevas
escrituras, que permitan un resignificacion de la comprension del mundo, y para ello
construye una discurso que transgrede los supuestos textuales y extratextuales, y
supera la nocion del yo autorial.

De ahi que para Ivan Carrasco sea importante sostener:

La antipoesia de Parra culminé y profundizé el
proceso de transformacién del codigo de escritura y
recepcion de la poesia convencional. De esta manera
determind nuevas reglas pragmaticas en el circuito de
comunicacion textual: la lectura asociativa del
antipoema concebido como un texto transgresor y la
formacion de una nueva competencia textual literaria
en el lector contemporaneo. (1988 52).

Por tanto, el poeta que escribe con posterioridad a la antipoesia maneja una amplia
gama escritural, pues las convenciones han sido transgredidas y confrontadas. En
este sentido, y como sefiala Carrasco, existirian tres lineas de procedimientos
antipoéticos. La primera, buscaria intensificar los dispositivos de la antipoesia,
extremandolos o radicalizandolos, un ejemplo seria Enrique Lihn con la alusiéon
referencial en El Paseo Ahumada (1983) y en A partir de Manhattan (1979) mediante
la deformacién grotesca y la presentacién inmediata, también se puede nombrar a
Rodrigo Lira quien exagera la relacion ir6nica y satirica del intertexto.

La segunda, consistiria en hacer una lirica al margen de la antipoesia, ya sea a
través de la asuncion de la contingencia o la marginalidad asumidas en forma
patética o de una busqueda sacral de las vivencias laricas, de una escritura religiosa
de orientacién apocaliptica o existencial.

La tercera, escribiendo textos anti-antipoéticos, es decir, utilizando el cédigo
antipoético contra los propios antipoemas, como es el caso de Juan Cameron y
también de Rodrigo Lira.

En la visidbn de Nain NOmez, se deben distinguir tres posturas fundamentales en los
poemas y antipoemas parrianos:

1.- La del poeta que critica la urbe moderna desde un
sitial marginal y degradado (lo que van a continuar



Lihn, Rojas, Alcalde, Massis, Uribe, Millan, Silva
Acevedo y muchos poetas mas).

2.- La del poeta que se hace cargo del mito del origen
perdido a partir de la imposibilidad del retorno
(posicion sustentada por Teillier, Barquero, Alberto
Rubio, Rolando Céardenas, Pablo Guifiez, Luis
Vulliamy, Delia Dominguez y algunos de los poetas
laricos de los sesenta como Lara y Quezada).

3.- La del sujeto que ironiza su situacion
desacralizada y vacia, construyéndose mascaras y
simulacros de representacion transitorios y efimeros
(postura en que también participan poetas como
Rojas, Lihn, Zurita, Marina Arrate, Elvira Hernandez,
Carmen Berenguer o Malu Urriola entre muchos otros
poetas). (Nomez 2010 431-432).

Al igual que el proyecto antipoético de Nicanor Parra, la poesia de Enrique Lihn
expresa una intencién manifiesta por situar a la poesia en el reino de este mundo.
Se hace cargo de la idea de que los poetas han bajado del olimpo y viven en un
estado precario y asumen la literatura como la “precariedad misma”. Se aleja, por
tanto, de los mega-relatos que pretenden dar cuenta de la totalidad de la existencia
y construir grandes verdades.

La literatura para Lihn es un oficio que duele, pues se instala en un lugar que parece
estar fuera del quehacer del mundo moderno sujeto a otros intereses. No ve en la
poesia un espacio de salvacion ni mucho menos, sino que simplemente a través de
ella se podra percibir con lucidez el devenir de la existencia, sin ningun mito que la
sustente, sin ninguna verdad insondable que esclarecer. Varios de los postulados
de Lihn encontraran eco en la neovanguardia, principalmente en el supuesto de que
el sujeto poético no tiene la capacidad de influir sobre el devenir de la cosas, solo
puede constatar que la soledad envuelta en el ropaje de un rito le permite al poeta
escribir el poema. Por tanto, ni siquiera es preciso sefialar el destinatario del poema,
simplemente las palabras tejen un territorio deshabitado y desarropado de artilugios
gue confundan la mirada acerca del mundo. En ese deambular, en ese ir y venir,

Lihn se apropia de las pequefias permanencias, del ejercicio mas pequeiio del vivir



con una voz propia, llevada a la expresién de las experiencias vitales que van
conformando la madeja de la relacion entre escritura y vida.

El sujeto desacralizado constituye un capitulo importante en la poesia de Enrique
Lihn y que por cierto asumen como herencia algunos poetas neovanguardistas; esta
desacralizacion sugiere un modo en que la palabra, el verso poético, deviene seco,
arenoso, sin suavidad alguna, lapidario, ir6nico y carnavalizado. Para Lihn al igual
gue para Parra los poetas pertenecen al reino de este mundo. Lihn ve en el lenguaje
un artificio, un armado que esta contaminado de connotaciones, y por tanto entiende
que la palabra en la poesia no puede dar cuenta del mundo en su totalidad.

Por otra parte, el contexto latinoamericano en el que se desarrolla la obra de los
autores de la neovanguardia chilena, no es ajeno a estas tensiones vy
problematizaciones; al respecto es ilustrador el planteamiento de Oscar Galindo
(2009), que afirma que a diferencia, tal vez, de las expresiones mas radicales de las
vanguardias europeas, las vanguardias hispanoamericanas, con excepciones,
nunca fueron plenamente antiartisticas, mas bien lo que hicieron fue aprovechar los
recursos que el nuevo repertorio les ofrecia para rescatar el arte, atravesado ahora
por un gesto metacritico. La poesia hispanoamericana mostraria este derrotero
desde Huidobro, pasando por Borges y Vallejo, hasta la asi llamada segunda
vanguardia. Conviene precisar que Peter Birger (1987) ha llamado fase
postvanguardista al arte que se puede caracterizar porque la categoria de obra ha
sido restaurada utilizando procedimientos ideados con intencion antiartistica por la
vanguardia para fines artisticos.

Agrega, Galindo, que ejemplos provenientes de las artes visuales y la poesia
comienzan a desarrollarse consecutiva y sucesivamente en Latinoamérica a partir
de los afios sesenta como un modo de cuestionar los modelos de representacion.
Los ejemplos més reconocidos son los de Diagonal Cero, Tucuman Arde, Nosferatu
y El Lagrimal Trifulca en Argentina. Hora Zero en Peru. El Techo de la Ballena en
Venezuela. El Nadaismo en Colombia. Colectivo de Acciones de Arte (CADA) en
Chile (al que pertenecié Raul Zurita). Todos estos grupos aparecen en la escena

no solo como un quiebre en las disciplinas provocando expresiones heterogéneas



y mutantes, sino también que directa u obliteradamente expresan el gesto politico
de su ruptura. Para estas expresiones en general se ha venido imponiendo el uso
de la denominacién “neovanguardistas”. Segun esta vision el horizonte de
preferencias de la poesia hispanoamericana de aquellas décadas se caracteriz6 por
un proceso de mutaciones y migraciones interdisciplinarias que la afectaron
especialmente desde los afios sesenta en adelante, aun cuando los antecedentes
habria que buscarlos en la propia primera vanguardia. Las principales similitudes se
observan en las diversas mutaciones y migraciones genéricas, lo cual genera
espacios hibridos que integran diversas textualidades. Como afirma Galindo, la
poesia asi aparece como el espacio de resistencia, de verbalizacién, en medio de

contextos represivos o tensionales.

Algunos antecedentes entrega Soledad Novoa en “El contexto local como problema
para una reflexion sobre vanguardia/postvanguardia” donde afirma que en América
Latina de los sesenta a los ochenta, la nocidbn mas recurrente de la idea de
vanguardia viene asociada a la incorporacion de practicas conceptuales, como un

mapa ordenador la autora fija tres momentos:

El neoconcretismo brasilefio de los afos sesenta.

El arte argentino de los sesenta.

La escena de avanzada en Chile, en los afios setenta y ochenta, particularmente el
grupo CADA.

La investigadora se detiene en la nocion de conceptualismo relacionando la idea de
vanguardia como un cuestionamiento radical del sistema de arte como institucion y

el cambio social.

4 Qyarzun, Pablo. Richard, Nelly y Zaldivar, Claudia. Editores. Arte y Politica. Universidad Arcis: Santiago de
Chile, 2005.
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Es interesante ver como en los afos veinte las

vanguardias europeas emergian en una problematica

historico social derivada de la guerra y la inminencia

de los movimientos fascistas en el poder; mientras

gue en América Latina, en los afios veinte hablamos

de movimientos de modernizacién sin una mayor

carga politica e histérica social (al menos no con la

urgencia que caracteriza la produccion posterior).

(Novoa 2005 79).
Sin embargo, tal como afirma Novoa, en los afios sesenta y setenta frente a una
despolitizacion del conceptualismo euronorteamericano, en América Latina la
vanguardia aparece con un profundo componente politico, la neutralidad se
reemplaza por la metafora o ciertas analogias que dan cuenta de la situacion politico
social del momento.
En este campo, la poesia neovanguardista se asemeja al modelo vanguardista en
la actitud rebelde y provocativa frente a los valores discursivos tradicionales y el
afan de transformar la sociedad mediante la interaccion arte-vida. Pero, se
diferencia en la radicalizacion de diversas estrategias y figuras, como es el caso de
la parodia, la distorsion de citas y tdpicos, la interdiscursividad en sus variadas
formas, el uso constante de la alusion referencial de tipo histérico y biografico, la
ampliacion expresiva del verso, y la frase y también del libro y del macrotexto,
concebidos como significantes globales de la reflexiébn poética y la experiencia del
mundo. Y como sefala lvan Carrasco: “También, en su decidido compromiso con la
situacién histérica de Chile bajo la dictadura militar, mediatizando su remision al
extratexto por medio de alegorias, simbolos, ironias, correlatos historicos y biblicos

y las posibilidades de las presuposiciones y lo no dicho” (Carrasco 199 161).

Respecto al vanguardismo en Hispanoamérica, Nelson Osorio® sostiene que para
una comprension histérica mas cabal de este proceso y superar nociones

arraigadas en la historiografia oficial y parcializada en su opinion, habria que

5 Osorio, Nelson. Manifiestos, proclamas y polémicas de la vanguardia literaria hispanoamericana. Caracas:
Biblioteca Ayacucho, 1988.
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empezar por cuestionar la idea que el vanguardismo hispanoamericano es un mero
apéndice de las escuelas canonizadas de la vanguardia europea. Al respecto,
sostiene: que sin dejar de reconocer que hay una vinculacion objetiva y de influencia
evidente de los “ismos” europeos, las vanguardias en América Latina, tienen, por su
parte, sus propias raices estético-ideoldégicas en un proceso propio de
cuestionamiento critico, tanto de la tradicion literaria (el modernismo) como de la
realidad inmediata (la hegemonia oligarquica), proceso que se vincula al ascenso

de nuevos sectores sociales en el continente

Lo que no se puede solayar, eso si, es que la mayoria de las definiciones estético-
formales del vanguardismo hispanoamericano se enlazan con la tradicion de las
vanguardias europeas. Las perspectivas criticas han fijado diversos enfoques
respecto a las repercusiones que esa ligazén tuvo para la escritura en el continente
americano, en muchos casos fue un proceso de adaptacidon y en otros de

independencia respecto de los movimientos europeos.

Ivan Carrasco (1999) sostiene que la explicacion respecto de las tendencias,
géneros y procedimientos de la poesia en Hispanoamérica se ha hecho bajo los
procedimientos y conceptos histéricos europeos, pues se habla de poesia barroca,
colonial, surrealista, romantica, vanguardista, etc. En su visién, lo que se llama
“literatura hispanoamericana”, aunque concebida de acuerdo a los modelos
occidentales, es el resultado de una interculturalidad inestable, incompleta,
arbitraria, imprevista, que oscila en forma permanente entre el polo europeo y el
iman indigena. “Los poetas han debido incorporarse en dispares condiciones a una
escena literaria reconocida y admirada por su calidad, su amplio registro estilistico,

tematico, genérico, retorico, etc.” (1999 159)

Los grupos poéticos nacidos en los afios sesenta seran también un antecedente
para configurar el discurso rupturista de algunos poetas de los setenta y los ochenta,
en este caso se puede nombrar a Floridor Pérez, Jaime Quezada, José Angel

Cuevas, Nain Nomez, Omar Lara, Federico Schopf, Gonzalo Millan, Waldo Rojas,
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Hernan Miranda y Oscar Hahn, entre otros. Es una época convulsionada, todo esta
en cuestion y por tanto paradigmas nuevos encauzan de manera potente y distinta
la salida del texto poético. Estara presente gran parte de esta confluencia en la
“Tribu No” con Cecilia Vicufia y Claudio Bertoni. En 1970 asumira el poder el
gobierno de Salvador Allende y la Unidad Popular, afios antes se habia efectuado
el recital de Woodstock y se habia producido el “mayo francés”. Desde un pais del
tercer mundo era muy complejo construir un solo cauce que diera confluencia a lo
politico, lo estético, lo cultural y lo simbdlico. Desde distintos registros, en los grupos
mencionados, y también en Escuela de Santiago, o en el Grupo América del
Pedagdgico o los talleres literarios de la Universidad Catdlica, dirigidos por Enrique

Lihn, la poesia adquirié dimension vital.

Toda esta época llena de contradicciones y arbitrariedades vera su fin por el golpe
de Estado del 11 de septiembre de 1973. En consecuencia, quizas se pueda afirmar
gue se trataria de un proyecto inconcluso. No obstante, es preciso sefialar que la
apertura y vision desplegada dejé sentadas las bases para que un nuevo grupo de
poetas en los afios setenta y ochenta, en medio del escenario tragico que vive Chile,

construyan un nuevo momento vanguardista, experimental y anti censura.
1.2.- Mapa de investigacion

En este sentido, el presente estudio se propone investigar la poesia chilena de la
segunda mitad del siglo XX, en el periodo comprendido entre 1973 - 1985, cuyo
objetivo principal sea analizar, reconocer y dar cuenta de las discursividad y
transformaciones del sujeto poético en un grupo de autores que los estudios criticos

ha conceptualizado como la neovanguardia.

En este caso, el corpus de lectura a estudiar y analizar es: La nueva novela de Juan
Luis Martinez (1977), Purgatorio de Raul Zurita (1979), La Tirana de Diego
Maquieira (1983) y Proyecto de Obras Completas de Rodrigo Lira (obra péstuma,
1984). EIl analisis discursivo de las escrituras a investigar en la tesis se guiara

principalmente bajo los postulados teoricos de Mijail Bajtin y Yuri Lotman, lo que
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posibilitara abordar el estudio desde la perspectiva de los géneros discursivos, como
un sistema complejo que se nutre de un conjunto de elementos extradiscursivos.
Asi, el enfoque permite analizar las discursividades poéticas como sistemas

polisemanticos y multigenéricos.
1.2.1.- Hipotesis

La poesia chilena de neovanguardia producida, en el periodo 1973 — 1985, por Juan
Luis Martinez, Raul Zurita, Diego Maquieira y Rodrigo Lira, desarrolla un nuevo
programa discursivo de ruptura cuya caracteristica principal es una profunda
fragmentacién del sujeto poético. Este fendmeno deviene en un proyecto poético
inconcluso, que, recogiendo la herencia de la vanguardia histérica, clausura las
posibilidades del poema formal y rebasa a lo extratextual. De esta manera, se
configuran nuevas posibilidades de la busqueda de lo original en el lenguaje poético
y se reinstala el concepto de lo anormal en la tradicion de la poesia chilena. La
poesia de Juan Luis Martinez, Raul Zurita, Diego Maquieira y Rodrigo Lira, tensiona
la idea de lo original y de la autoria en el poema, establece un espacio simbdlico
marcado por la presencia de lo intertextual y de lo corporal. Un espacio comun une
las obras en el periodo a estudiar, esto es: la hibridez del territorio polidiscursivo.

Se observa lo carnavalesco en La Tirana, lo parddico en Proyecto de Obras
Completas, lo politico en Purgatorio y el lenguaje cientifico en La nueva novela. Por
tanto, la lectura de la poesia de Juan Luis Martinez, Raul Zurita, Diego Maquieira y
Rodrigo Lira permite esbozar un mapa de direcciones posibles de continuidad o

ruptura del sistema poético chileno post golpe de estado 1973, hasta 1985.

1.2.2- Objetivos
1.2.2.1.- Objetivo general:

Indagar, analizar y reconocer las discursividades y transformaciones poéticas
existentes en la produccién literaria de un grupo de escritores que los estudios

criticos han conceptualizado como neovanguardia, del periodo 1973 — 1985 en la
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poesia chilena, a partir del estudio y analisis de La nueva novela (1977) de Juan

Luis Martinez, Purgatorio de Raul Zurita (1978), La Tirana de Diego Maquieira

(1983) y Proyecto de Obras Completas de Rodrigo Lira (1984), en tanto fenédmeno

poético inconcluso de ruptura.

1.2.2.2- Objetivos especificos:

a)

b)

d)

f)

Estudiar y analizar el sujeto poético ausente en La nueva novela de Juan Luis

Martinez

Estudiar y analizar el sujeto poético carnavalizado en La Tirana de Diego

Maquieira.

Estudiar y analizar el sujeto poético parddico en Proyecto de Obras

Completas de Rodrigo Lira.

Estudiar y analizar el sujeto poético politico en Purgatorio de Raul Zurita.

Reconocer las discursividades que afectan la forma en el lenguaje poético de
Juan Luis Martinez en La nueva novela (1977), Raul Zurita en Purgatorio
(1978), Diego Maquieira en La Tirana (1983) y Rodrigo Lira en Proyecto de
Obras Completas (1984).

Establecer las diferencias y rupturas principales de Juan Luis Martinez en La
Nueva novela (1977), Raul Zurita en Purgatorio (1978), Diego Maquieira en
La Tirana (1983) y Rodrigo Lira en Proyecto de Obras Completas (1984), con
la tradicion poética chilena, principalmente la mas cercana: Nicanor Parra, y

Enrique Lihn.
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g) ldentificar los nuevos dispositivos vanguardistas de la poesia de Juan Luis

Martinez, Raul Zurita, Diego Maquieira y Rodrigo Lira.

Toda tesis acerca de poesia contemporanea debiese iniciar con la pregunta: ¢ Qué
es la poesia y qué es un poema? Reconociendo, sin duda, que cualquier respuesta
posible requiere de dialogos en planos diversos de exploracion del género a
investigar. Por consiguiente, serd util para el trabajo una mirada mdultiple e
interdisciplinaria. La estructura y funcidén del poema contemporaneo, materia que ha
sido abordada por la teoria, la historia literaria y también por los poetas, instala la
indagacion en la complejidad del andlisis de la linguistica moderna, la hermenéutica,
la semidtica, la historia y la filosofia.

Lo que se conoce hoy como poema es el resultado de diversos factores historicos,
estéticos y culturales que deben ser mirados sincrénica y diacrénicamente, pues se
caeria en un error al pensar en este desarrollo sélo como una linea progresiva de
mutaciones, escuelas literarias y enfoques. La historia de la poesia esta
decisivamente ligada a las dramaticas transformaciones ocurridas en la historia de
la conciencia humana y como ellas han modificado al poema. La discusiéon del

marco tedrico central se ocupara de estos asuntos.

Las obras que constituyen el corpus de investigacién estan ordenadas segun las
fechas de su primera publicacion. Este criterio cronoldgico es el que ordena la

secuencia de los libros y, por tanto, los analisis propuestos.

1.3.- Discusion bibliogréafica en torno a la poesia chilena de neovanguardia

La poesia chilena de neovanguardia, originada en los afios setenta, tiene un primer
antecedente en la antologia Nueva poesia joven de Chile, editada en Buenos Aires
el afio 1972 y que estuvo a cargo de Martin Micharvegas, poeta y musico argentino.
El libro de ochenta paginas, publicado por Ediciones No€, reline a once poetas



16

chilenos®, entre ellos dos inéditos hasta el momento: Juan Luis Martinez y Radl
Zurita. Gran parte de los estudios criticos se refieren a este dato como la génesis
de la posterior consolidacion de la neovanguardia chilena, que se producira a partir
del afio 1977 con la edicion del libro La nueva novela de Juan Luis Martinez. Se
inicia, asi, un periodo caracterizado por la busqueda experimental y una nueva
resignificacion de la escritura poética en Chile. Nain NOmez sostiene: “Martinez se
plantea destruir los supuestos textuales y extratextuales de la escritura poética y
horada su propio discurso como totalidad sin fisuras. Su intento es lograr la

despersonalizacion total del texto””.

Agrega, también, que la obra de Raul Zurita tiene una evidente filiacién con la de
Martinez y con otros poetas que empiezan a publicar posteriormente, como es el
caso de Juan Cameron, Diego Maquieira, Gonzalo Mufioz, Rodrigo Lira y Eugenia
Brito. En todos ellos se produce la busqueda de nuevos significantes y espacios de

escritura, caracterizados por sujetos fragmentados y escindidos.

Tal basqueda experimental posee también otros antecedentes. De ahi que, Ivan

Carrasco en una definicion de neovanguardia postule que:

...reitera el gesto experimental, antitradicional,
innovador, polémico, de la vanguardia, movimiento
histéricamente fechado en Europa desde el cubismo
(1908) y el futurismo (1909), hasta fines del primer
cuarto de siglo con el primer manifiesto surrealista
(1924), que repercuti6 en América pocos afos
después gracias a la atencion de Huidobro a partir de
1914 (“Non serviam”) y 1916 (“Arte Poética”).
(Carrasco 1988 37).

6 Eduardo Embry, Omar Lara, Claudio Zamorano (posteriormente Juan Cameron), Raul Zurita, Floridor Pérez,
Enrique Valdés, Juan Luis Martinez, Gonzalo Millan, Hernan Miranda, Titho Valenzuela y Hernan Lavin Cerda,

7 “La poesia chilena: “Representaciones de terror y fragmentacion del sujeto en los primeros afios de
dictadura”. Acta Literaria N° 36, | sem. (87 — 101) 2008.
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Los principales estudios criticos de La nueva novela de Juan Luis Martinez (1977),
Purgatorio de Raul Zurita (1978), La Tirana de Diego Maquieira (1983) y Proyecto
de Obras Completas de Rodrigo Lira (1984), han sido abordados principalmente

desde dos triadas: a) lenguaje, sujeto poético y vanguardia b) poesia, arte y politica.

Enrique Lihn y Pedro Lastra en Sefiales de ruta de Juan Luis Martinez (1987),
desplazan el analisis de la poesia al campo de la linglistica y la semiética. En su
exégesis postulan que el sistema de citas de Juan Luis Martinez no soélo es
lingUistico sino semiolégico en un sentido amplio, pues abundan entre ellas las que
provienen de la fotografia, de la grafica, de la grafica propia y ajena, del disefio
anonimo con fines didacticos y de la iconografia popular de personajes célebres. La
tesis de Lihn y Lastra articula la idea de una poesia donde el lenguaje pierde la
facultad de ser un sustituto de la experiencia puesta en clave.

Scott Weintraub en “Juan Luis Martinez y las otredades de la metafisica: apuntes
patafisicos y carrolianos”® agrega que La nueva novela en tanto texto poético incluso
llega a cuestionar los limites de la legibilidad.

A ello, es importante complementar que a esa disgregacion del sujeto se suma un
espacio hibrido y diseminado, un terreno polifébnico que combina registros orales,
textuales y extratextuales.

Respecto de la poesia de Maquieira, Matias Ayala (2009) postula que su poesia es
una yuxtaposicién de registros orales y escritos y que su enunciacién consistiria en
dar forma a mondélogos dramaticos, apostrofes o dialogos. Se identifican claramente
elementos parddicos y carnavalescos. Es una poesia emparentada quizas con la
obra de Enrique Lihn de los setenta y ochenta, como sefiala Ayala, en lo referido a

su teatralidad.

8 El articulo de Weintraub complementa la idea de Lastra y de Lihn, respecto de las dificultades de lectura que
presenta La nueva novela. Resulta oportuno revisar ciertos nudos criticos del autor respecto de la ilegibilidad.
Estudios (enero-julio 2010): 141-168.
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Jaime Blume (1994) en su analisis de la poesia de Rodrigo Lira advierte una
sobrevaloracion del yo y su simultanea degradacion, que sumado a un extenso
repertorio de marcas escriturales sitian su escritura en un acentuado caracter

postmoderno.

En el caso de la poesia de Lira se puede sostener que estos rasgos no solo serian
observables en un nivel formal, pues en Proyecto de Obras Completas el sujeto
poético degradado, precario y autorreferido, instala un discurso pletorico de citas y
parodias en un escenario asfixiado por la censura politica y la represion, por el
espectaculo de la television, por el reventon social y la paranoia de los tiempos de

dictadura en Chile.

Otras lecturas acerca de la neovanguardia acentian la mirada en la mutacion
disciplinaria a través de la relacion intertextual que se establece con otras
discursividades, al respecto Violeta Soledad Romero en “Poesia y fisica en La
Nueva Novela de Juan Luis Martinez™ afirma que el libro de Martinez propone esta
mutacion a través de la intertextualidad que establece entre el discurso cientifico de
la fisica y el discurso poético. Esta relacion operaria en dos direcciones: desde la
fisica hacia la poesia, mediante la incorporacion de procedimientos de esta
disciplina al discurso poético; y desde la poesia hacia la fisica, mediante la
relativizacién de sus nociones basicas y la proposicién de nuevas soluciones a sus
problemas fundamentales. Esto también estaria presente en la poesia de Radl

Zurita, con una fuerte presencia de las matematicas en Purgatorio.

Por otras parte, Zenaida Suarez M. (2013) refiriéndose a la inclusion de objetos en
el entramado textual y que da nacimiento, dentro de la neovanguardia literaria
chilena, a una nueva técnica, el objetualismo, que junto con la pictografiay el collage
van a ser caracteristicas de este movimiento, dice que dicho objetualismo responde

a un nuevo modo de entender el texto como un entramado en el que la exclusividad

9 Investigacion proyecto Fondecyt 1010747. 2003.
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de la palabra ha sido desplazada por un signo corpéreo de significante palpable, el
objeto, que aumenta las posibilidades expresivas e interpretativas del signo literario

y da lugar a lo que conocemos como obra-objeto.

En este campo de citas, se hace pertinente sefialar que Raul Zurita en el articulo
“Literatura, lenguaje y sociedad (1973 — 1983)” (1983), describe a una serie de
publicaciones del periodo como obras excéntricas en términos formales en relacion
al conjunto de obras publicadas, pone como ejemplos los libros: Aguas servidas, de
Carlos Cocifia (1981); Luis X1V, de Paulo de Jolly (tres plaquettes 1981-1982); La
nueva novela y La poesia chilena de Juan Luis Martinez (1977 y 1978
respectivamente); Exit, de Gonzalo Mufioz, (1981); Purgatorio y Anteparaiso, de su
autoria, (1979 y 1982) y Fragmento de La Tirana, de Diego Maquieira (1983). Todos
estos autores representarian un quiebre formal y discursivo, respecto a los otros
libros publicados en la época. Las discursividades superadas a las que se refiere
Zurita serian: El discurso antipoético de Parra, la poesia de los lares (con Jorge
Teillier como su arquetipo y exponente mas completo), la poesia epigramatica

(Armando Uribe) y la retorica nerudiana.

Ivan Carrasco (1999) sostiene que la explicacion respecto de las tendencias,
géneros y procedimientos de la poesia en Hispanoamérica se ha hecho bajo los
procedimientos y conceptos histéricos europeos, pues se habla de poesia barroca,
colonial, surrealista, romantica, vanguardista, etc. , en su vision lo que se llama
“literatura hispanoamericana”, aunque concebida de acuerdo a los modelos
occidentales, es el resultado de una interculturalidad inestable, incompleta,
arbitraria, imprevista, que oscila en forma permanente entre el polo europeo vy el
iman indigena. “Los poetas han debido incorporarse en dispares condiciones a una
escena literaria reconocida y admirada por su calidad, su amplio registro estilistico,

tematico, genérico, retorico, etc.” (Carrasco 1999 159).

Es asi, como identifica cinco discursividades presentes en el sistema poético chileno

en el periodo: la poesia neovanguardista, la lirica testimonial de la contingencia
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sociopolitica, la poesia religiosa apocaliptica, la poesia feminista de género y la

poesia etnocultural.

Un conjunto de factores ha contribuido a provocar una intensa diferenciacion en las
motivaciones, formacion, persistencia en la escritura, recepcion lectoray critica, por
ende, un proceso heterogéneo, de mucha variedad y riqueza poética, que asume
tendencias anteriores o provenientes de otros paises (como el realismo y el
feminismo), las actualiza y renueva (el neovanguardismo, la poesia religiosa

apocaliptica) y desarrolla otras nuevas, como el etnoculturalismo.

Un estudio reciente de la académica Magda Sepulveda Ciudad Quiltra. Poesia
chilena 1973 -2015 (2013) agrega una novedosa mirada respecto al periodo. La
investigacion constata que tras el golpe militar de 1973, se impone en el pais una
accion generalizada de limpieza. Sostiene que la metafora de la higienizacion
elaborada por el autoritarismo gobernante se aparece como una forma de violencia
epistémica, y que por este motivo se hace un habito constante la revision de las
ufias y el cabello, se exigia que los jovenes llevaran el pelo corto y que no excediera
del cuello de la camisa, quien infringiera esta norma era humillado publicamente con

cortes capilares y otros atentados contra el cuerpo.

Un grupo relevante de artistas de los afios setenta elaboran polémicas respecto de

este discurso de la higienizacioén, dice Sepulveda:

La mayoria desarrolla una escritura experimental, no
tan sélo para escapar de la censura, sino también
porque habia en ellos una conciencia del significante
tras la llegada de las lecturas estructuralistas a Chile”.
(Sepulveda 2013 23).

Esta situacion deviene en que la neovanguardia de los setenta y ochenta, amplia el
registro mas alla de la pagina, convirtiendo al propio cuerpo en un territorio propicio
para la creacion artistica, superando incluso las respuestas de las vanguardias
historica que habian puesto el acento en el como escribir en la urbe, con la aparicion

de los aparatos modernos, el lenguaje publicitario, lo que configura, al decir de
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Sepulveda, un yo altamente expuesto al escenario ruinoso de lo contemporaneo,
donde todo esta por desvanecerse, y todo puede desaparecer en el aire en cualquier

momento.

La tesis la fundamenta al observar que en Purgatorio, de Raul Zurita, se incorpora
en la portada, de la primera edicion de 1979, una fotografia que muestra su mejilla
guemada. De esta manera sefiala Sepulveda: “El dolor acontecido a los miles de
torturados adquiria, a través de la mancha en el rostro, la visibilidad que le restaban
los discursos oficiales” (2013 24). Lo mismo sucederia con Diamela Eltit y sus
laceraciones en las piernas, autoinfringidas con una plancha domeéstica. Es
pertinente recordar que el grupo CADA, Colectivo de Acciones de Arte, pone el

acento en hacer visible el maltrato del cuerpo en la calle y no en el museo.

Magda Sepulveda, sostiene que esta forma de espectaculo en la ciudad propicié las
distancias del CADA con el grupo VISUAL, formado por Ronald Kay, Catalina Parra,
y Eugenio Dittborn; y las polémicas con CROMO, conformado por Carlos Lepe,
Carlos Altamirano y Luz Donoso. La distancia con VISUAL, estaria dada por el lugar
de la metafora en los lenguajes del arte. CROMO por otra parte sostenia que no
debia abandonarse los espacios institucionales, como las galerias.

En el caso de EI CADA, privilegiaba la calle, deseaba accién. Asi queda registrado
en su primera accion: “para no morir de hambre”, que consistio en repartir bolsas de
leche en una poblacién de la comuna de La Granja, las bolsas llevaban una leyenda
que decia: “1/2 litro de leche”, en clara alusion con unas de las medidas mas
recordadas del gobierno de la Unidad Popular, la del ¥ litro de leche asegurado

para los nifios chilenos.

Lo vertiginoso de los acontecimientos tras el golpe de estado, con su grado de
brutalidad y represion, encuentra un remanso en el vuelco que dan los creadores
neovanguardistas a la denuncia y al panfleto. Los lugares de referencia se
convierten en reminiscencias de lo cercano y lo perdido, las palabras silenciadas

encuentran su camino por vias insospechadas y se acumulan como territorios
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plurales de amplias significaciones. Pero no so6lo como una estrategia de
sobrevivencia, sino como una apelacion al devenir, a la interseccion entre la obra 'y
la subjetividad, en un campo pletorico de dolor y muerte. La transgresion por tanto
crea campos discursivos diversos acentuando la experimentacion, el significante y

la extrafeza.

Frente a este estado del arte se propone indagar en las discursividades de la
neovanguardia chilena, en los que podrian ser sus componentes programaticos,
entendiendo que La nueva novela (1977) de Juan Luis Martinez, Purgatorio de Raul
Zurita (1978), La Tirana de Diego Maquieira (1983) y Proyecto de Obras Completas
de Rodrigo Lira (1984), aunque comparten cierto espacio en comuan, también
distancian sus propuestas y en ningun caso los cuatro autores representan un

movimiento, ni nada parecido.

La entrada que se propone es desde el lenguaje, tal como lo define Mijail Bajtin: “un
medio vivo y concreto en el cual se desenvuelve la conciencia del artista de la
palabra”.l® De esta manera se fundamenta la idea de que el discurso literario esta
inmerso en un medio vital, donde la palabra nunca es una o singular, sino mas bien
se construye a partir de multiples voces, pues el discurso no pertenece en exclusiva
a una entidad emisora, ya que todo discurso incluye la palabra ajena. La poesia 'y
los demas géneros literarios deben ser comprendidos y estudiados como géneros

discursivos que a su vez se construyen socialmente y son de diversa naturaleza.

Terry Eagleton afirma en su liboro Como leer un poema (2010) que las palabras se
refieren a los elementos del mundo, pero no lo hacen en una correspondencia
exacta, siempre se enfrentan a un doble camino, primero hacia aquello que denotan

(su referente) y por otro lado hacia los otros signos.

Sostiene Eagleton al respecto: “Esa doble referencia se da en el lenguaje en

general; pero la poesia, de nuevo, hace de ella su paradigma. En un poema, el

10 Bajtin, Mijail. Problemas literarios y estéticos. Editorial Arte y Literatura: La Habana, 1986. 115.
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hecho de que una palabra sea capaz de denotar s6lo a través de complejas
interrelaciones con otras palabras, es mucho mas evidente de lo que resulta en un
fragmento de conversacion casual” (Eagleton 2010). La idea que subyace detras de
esta conceptualizacion es que el lenguaje poético es un tipo de anormalidad

creativa, una “enfermedad vigorizante” para el lenguaje.

Agrega, que la modernidad establecio una crisis de fe con el lenguaje, una suerte
de escepticismo con la metafora y el gesto verbal exagerado. Para algunos
escritores modernos incluso es preciso violentar el lenguaje para obtener alguna
verdad de él. Se puede agregar, al respecto la poesia también puede ser vista como
un “sistema de desvios” (Cohen 1982). Visto asi el lenguaje poético apareceria
como pura negatividad, seria una descontruccion de la estructura misma del

lenguaje.

El programa poético oculto y visible en La nueva novela de Juan Luis Martinez
(1977), Purgatorio de Raul Zurita (1978), La Tirana de Diego Maquieira (1983) y
Proyecto de Obras Completas de Rodrigo Lira (1984), sefalaria tal vez un Gnico
momento del sistema poético chileno, de alta ruptura, y que traza un mapa de
continuidades e interrupciones en la poesia chilena. Eso es un tema pendiente en
los estudios de la poesia chilena, que es preciso abordar. La investigacién también
se propone contribuir al conjunto de indagaciones que se realizan en torno a la
poesia chilena en el campo de la investigacién literaria y de esta manera aportar
con nuevos elementos de discusion con especial énfasis al periodo del ultimo tercio
del siglo XX.



2.- ESTRUCTURA Y FUNCION DEL POEMA CONTEMPORANEO



2.1.- Poesia, poema: primeros acercamientos

Para una comprension e indagacion reflexiva y profunda de los problemas que
enfrenta la neovanguardia chilena de fines de los setenta y principio de los ochenta,
se precisa una discusion critica respecto al devenir de la poesia desde el
advenimiento de la modernidad y establecer los nlcleos tedricos mas relevantes en
el campo a investigar.

Deslindar las relaciones de esta nueva vanguardia con las vanguardias historicas
adquiere relieve, en tanto el analisis no se puede centrar solamente en aquellos
aspectos mas observables de ineludible filiacién historica.

Hay que repasar las transformaciones de la poesia moderna y sus mutaciones
frecuentes como un elemento de sobrevivencia del discurso poético, lo cual traslada
inequivocamente la discusibn a un campo en disputa permanente y donde
frecuentes procesos de canonizacion y descanonizacion ponen a prueba a la
palabra poética en una dialéctica entre ruptura y tradicion.

La lectura de los autores propuestos en el estudio, permite, desde el panorama
escritural chileno, retomar los temas que han cruzado la discusién acerca de la
poesia desde la instauracion del poema moderno en la poesia universal e
hispanoamericana.

La poesia es el género e incluye al conjunto de poemas, en cambio el poema es el
discurso especifico, se puede afirmar que es el lugar de la poesia. El Diccionario de
retérica, critica y terminologia literaria (1991) define al poema, siguiendo a
Mukarovsky, como la forma literaria en que se actualiza el discurso de la poesia.
Para el caso de la definicibn de poesia, siguiendo esta ve los postulados de
Jakobson, afirma que el discurso poético es fruto de una compleja disposicion
ritmica, de la seleccion y combinacion de las palabras dominada por el principio de
equivalencia, es decir de los lazos estrechos semanticos y fonéticos de los signos.
Por consiguiente toda pregunta acerca de ¢Qué es la poesia? o ¢Qué es un
poema?, precisa de un necesario un diadlogo en planos diversos de exploracion. Se

requiere una mirada multiple e interdisciplinaria, requisito que es fundamental a la

25



26

hora de trazar cualquier coordenada respecto al problema. La estructura y funcién
del poema contemporaneo, es una materia que ha sido abordada por la teoria y la
historia literaria; y también por los poetas. Se ha sumado a esta indagacion compleja
el analisis de la linguistica moderna, la hermenéutica, la semiodtica, la historia y la
filosofia. El poema es, por tanto, un campo privilegiado de estudio de las funciones
del lenguaje, sus desviaciones y de las formas y sentidos que el hombre ha

concebido en las creaciones artisticas.

Si la historia de la poesia sélo fuera una suma de autores, y sus posteriores
influencias a través de mecanismos de composicién y estilo, no habria mucho que
decir, pues se tendria a mano una especie de férmula replicable en cualquier
momento. Paso inicial, entonces, para entender y formular bien el problema que
plantea la estructura del poema contemporaneo, tema presente en la obra de Juan
Luis Martinez, Raul Zurita, Diego Maquieira y Rodrigo Lira, es reparar sucintamente

en los antecedentes fundantes de la poesia occidental.

Aristételes, en la antigiiedad, esboz6 en la Poétical! un primer andlisis del fenémeno
literario sefialando una propension natural del hombre a copiar los objetos de la
naturaleza a través de la imitacion (mimesis). Este fendmeno lo comprendia como
una forma de conocimiento y también como una manera de complacer a los demas.
Las dos causas mencionadas serian la base para el origen de la poesial?. Por
primera vez se definiran conceptos literarios como la trama o el argumento de una
obra, las distintas partes que conforman una pieza dramatica y los efectos que

pueden producir ellas en las personas.

11 Aristoteles. Poética. Madrid: Alianza Editorial, 2009.

12 “Parece que, en, general, fueron dos las causas que originaron la poesia, y ambas naturales. En efecto, el
imitar es algo connatural a los hombres desde nifios, y en esto se diferencian de los deméas animales, en que el
hombre es muy proclive a la imitaciéon y adquiere sus primeros conocimientos por imitacion; y también le es
connatural el complacer a todos con sus imitaciones”. (Poética 2009 41).
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Varios de estos términos tendran una influencia capital en los estudios de la
literatura occidental hasta el dia de hoy. Para la antigliedad clasica la poesia, en su
forma épica, contenia caracteristicas especificas: a) Se vinculaba estrechamente
con la musica, b) Toda poesia era creacion relacionada con lo natural. EI poema
épico fijaba su tiempo en la exaltacion del pasado heroico y en sus héroes, lo que,
en cierta medida, le otorgaba al poema un caracter realista's.

La musicalidad del poema clasico sentara las bases de la aparicion, tiempo
después, de la poesia lirica, llamada asi porque efectivamente el instrumento
musical (la lira) acompafé a las odas (cantos).

La figura de Apolo con una lira en la mano, como incitador de la inspiracion, sintetiza
la manera de concebir la poesia en la antigiiedad, esto es, la contemplacion
ensimismada del espectaculo del universo y de sus fuerzas césmicas, fenomeno
que tendra larga vida en la historia de la poesia occidental.

Esta impronta establecera una forma de hacer poesia con limites absolutamente
definidos cuyos alcances se concretaran en directa relacion con el mundo
circundante y una especie de espiritu positivo basado en una estética de lo bello,
de lo arquetipico, o al decir de Aristoteles, en el “justo equilibrio de las cosas”.

La discusién respecto del poema, que arranca en la modernidad, se centrara en el
comportamiento del lenguaje como herramienta esencialmente humanay por medio
de la cual el ser humano ha definido analogias que intenten explicar el mundo o
busquen la insondable profundidad del sentido de la vida.

En ese transcurso —no lineal- la poesia moderna problematiz6 de manera radical la
posibilidad o imposibilidad de nombrar las cosas tal cual son. Dicho de otra manera,
la busqueda del sentido en el lenguaje poético instala en la lirica moderna la

compleja pregunta sobre los limites y alcances del lenguaje.

13“En sus origenes griegos la poesia nacio, bajo su forma épica, estrechamente vinculada a la musica: los aedas
cantaban sus hexametros narrando las hazafias de los héroes. Era esta épica —como todas, inclusive la
novelistica contemporanea- una forma obligadamente realista de la poesia”. (Moreno 1963 15).
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Interrogante que rebasara el criterio estructural formal de analisis y precisara de una

reflexion historica, critica y estética.

2.2.- Lapoesia moderna: desvio, anormalidad y negatividad

Con el ascenso de la sociedad burguesa en Europa, desde el romanticismo en
adelante, la literatura experimentd una suerte de desviacion o un giro cada vez mas
radical en su lenguaje y en la manera de representar el mundo. Este giro o
“‘extranamiento del lenguaje” (como sefialaba Roman Jakobson y los formalistas
rusos) devino en que las palabras ya no expresaran precisamente lo que piensan
del mundo que las rodea y por consiguiente se desprendan de su uso cotidiano. Se
sustenta de esta forma una especificidad de lo poético tal como lo estudia Roman
Jakobson en Ensayos de linguistica general (1975), quien propone que el analisis
del lenguaje de la poesia se ubica completamente dentro de la funcién poética del
lenguaje. Incluso va mas all, pues define poética como aquella parte de la
linglistica que trata de la funcidn poética en sus relaciones con las demas funciones

del lenguaje (emotiva, referencial, conativa, fatica y metalinguistica).

Todas estas visiones germinaron en la idea de que el texto literario comparado con
otros textos contienen una especificidad: “la literariedad” o “literaturidad” de su
escritura, con lo cual se pueden diferenciar del uso del lenguaje en otras areas que
mas bien atienden a su uso cotidiano. Problematizando esta tesis, Grinor Rojo, en
Diez tesis sobre la critica (2001) afirma que el posestructuralismo ha desdibujado,
cuando no suprimido por completo, unos limites considerados infranqueables hasta
hace un tiempo cercano; apoya esta idea en una cita de Paul de Man, quien sostiene
en el articulo “The rhetoric of Blindness: Jacques Derrida’s Reading of Rosseau™*:
gue un texto discursivo, critico o filosofico, que hace esto por medio de afirmaciones,

no es mas o menos literario, que el que evita la afirmacién directa.

14 Texto incluido en Blindness and Insight. Essays in the Rethoric of Contemporary Cristicism. Nueva York,
Oxford University Press, 1971, pp. 136-137.
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En la practica las distinciones se confunden a menudo: la I6gica de muchos textos
filoséficos se apoya en gran medida en la coherencia narrativa y en las figuras del
lenguaje, mientras que en la poesia abundan las afirmaciones generales. El criterio
de especificidad literaria no dependeria, entonces, de la mayor o menor

discursividad del modo sino del grado de consistente retoricidad del lenguaje.

Dentro de estas multiples miradas, Jean Cohen, en Estructura del lenguaje poético
(1974), utiliza el concepto de “desvio” para caracterizar y analizar el lenguaje poético
contempordneo. Sostiene que el poeta ya no habla como los demas y que su
lenguaje aparece como “anormal”’. Cohen se distancia de la comprension clasica
del poema caracterizado por el uso del verso, es decir comprendido en virtud de su
composicién estética o de estilo. Al respecto Cohen distingue tres clases de
poemas: en primer lugar nombra al poema en prosa, al que ubica en el plano
semantico del lenguaje (sentido), y que no se interesa en el plano fonico (sonidos),

ejemplo de esto es Una temporada en el infierno (1873), de Arthur Rimbaud:

Antafo, si mal no recuerdo, mi vida era un festin donde corrian todos los vinos,
donde se abrian todos los corazones.

Una noche, senté a la Belleza en mis rodillas. Y la encontré amarga.
Y la injurié.
Yo me he armado contra la justicia.

Yo me he fugado. jOh brujas, oh miseria, odio, mi tesoro fue confiado a vosotros!

Consegui desvanecer en mi espiritu toda esperanza humana.

Sobre toda dicha, para estrangularla, salté con el atague sordo del animal feroz.
Yo llamé a los verdugos para morir mordiendo la culata de sus fusiles. Invoqué a
las plagas, para sofocarme con sangre, con arena. El infortunio fue mi dios. Yo me
he tendido cuan largo era en el barro. Me he secado en la rafaga del crimen.

Y le he jugado malas pasadas a la locura.

Y la primavera me trajo la risa espantable del idiota...

(Arthur Rimbaud, Fragmento de Una temporada en el infierno).
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En segundo término, define los poemas fonicos: Donde se explotan los recursos
sonoros del lenguaje. En este caso el poeta se conforma con construir un poema

con rima y métrica, Cohen no cita ninguna obra literaria relevante de este tipo.

En tercer lugar ubica a los poemas fono-semanticos, que serian la union integral lo
fénico con lo semantico, y que daria como resultado, segun Cohen, obras de gran

valor, como el caso de Las flores del mal (1857) de Charles Baudelaire:

La necedad, el error, el pecado, la tacafieria,
Ocupan nuestros espiritus y trabajan nuestros cuerpos,
Y alimentamos nuestros amables remordimientos,
Como los mendigos nutren su miseria.

Nuestros pecados son testarudos, nuestros arrepentimientos cobardes;

Nos hacemos pagar largamente nuestras confesiones,
Y entramos alegremente en el camino cenagoso,
Creyendo con viles lagrimas lavar todas nuestras manchas.

Sobre la almohada del mal est4 Satan Trismegisto
Que mece largamente nuestro espiritu encantado,
Y el rico metal de nuestra voluntad
Esta todo vaporizado por este sabio quimico...

(Charles Baudelaire, Fragmento de Las Flores del mal).

Cohen, por tanto, identifica dos especies en la literatura: la poesia y la prosa'®. Traza
una linea imaginaria que provocaria la tensién entre lo normal (la prosa) y lo anormal
(la poesia), tension que va a ser medida de acuerdo a su intensidad. Mientras mayor
sea la tension, mayor serd la expresién de lo poético en contraposicion con la
norma, que es lo prosaico, y que se instala en el polo opuesto hasta llegar a un
grado cero de la escritura. Instala la diferenciacién de lo poético y lo prosaico en la
naturaleza del lenguaje, no en su capacidad sonora. Cohen retoma los conceptos

del lingtista Ferdinand de Saussure desarrollados en Curso de Linguistica General

15 “Existe un hecho brutal del cual, en nuestra opinién, hay que partir necesariamente: se trata de la existencia
de dos especies, prosa y poesia, en que, segun el parecer unanime, se distribuye de modo necesario el lenguaje
escrito. Es posible, pues, enunciar en términos sensibles el objeto de la poética: se trata de saber en qué
fundamento objetivo se apoya la clasificacion de un texto dentro de una u otra de aquellas especies”. (Estructura
del lenguaje poético 14).
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(1916) y afirma que el lenguaje esta constituido por dos sustancias existentes por si
mismas e independientes entre ellas: significado y significante'®, donde el
significado es el concepto y el significante el sonido articulado, lo que posibilita que

el lenguaje sea un sustituto de la experiencia puesto en clave.

Para Cohen, las teorias poéticas conocidas hasta hoy tienen algo en comun desde
la antigliedad y esto es que se oponen segun insistan en el significante o en el
significado. La diferencia estribaria en que ese “algo” que se afiade a la prosa para
convertirla en poesia dependa del significante o del significado.

En el primer caso nombra a los “formalistas” que describen a la poesia como arte
de los versos y ven en la versificacion un conjunto de coacciones suplementarias
dedicadas Unicamente al significante. Difiere de esta vision la teoria elaborada por
de Saussure, llamada “paragramatica”, que actua a la vez sobre las dos caras del
signo’. En el caso de las teorias que buscan lo poético en el significado, Cohen
plantea que no ven en el poema una particularidad semantica, un sentido
cualitativamente distinto, sino s6lo un acrecentamiento del sentido. Sefiala que la
exégesis marxista o psicoanalitica trabaja con la teoria del doble lenguaje al plantear
gue existe un sentido aparente y un sentido subyacente al que el primero remite en
forma consciente o inconsciente mediante un montaje simbolico que el lector debe
decodificar. Menciona también Cohen la teoria polisémica en tanto una variante de
la anterior, lo que la diferencia es que en este caso no establece jerarquia de

sentidos, le basta con que sean mdltiples?*®.

16 De Saussure abarca este tema en Curso de linguistica general, donde afirma: “...proponemos conservar la
palabra signo para designar la totalidad, y reemplazar concepto e imagen acustica respectivamente por
significado y significante; estos Ultimos términos tienen la ventaja de sefialar la oposicion que les separa, bien
entre si, bien de la totalidad de que forman parte. En cuanto a signo, si nos contentamos con ese término es
porque, al no sugerirnos la lengua usual ningn otro, no sabemos por cual reemplazarlo...” (93).

7% ..no obstante, como el significado se desprende del juego de los significantes, se la puede relacionar con el
formalismo. Pero poco importan las etiquetas. Lo pertinente aqui es que a su vez, no ve en la poesia mas que
un rasgo complementario. Si en un texto donde se trata de Escipién tenemos que leer en sobreimpresion el
nombre “Escipidn’, esto es un signo adicional que convierte al texto en cuestion en el producto de un lenguaje
doble o supercodificado, un algo méas otra vez”. Cohen, Jean. (Cohen 1982 16-17).
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El linglista aleman Hugo Friedrich, afirmaba en Estructura de la lirica moderna
(1959), que la atraccién provocada por la lirica moderna se relacionaba con su
“oscuridad”, la magia de sus palabras y un cierto aire de misterio que la cubre. A
esta ininteligibilidad la nombra como disonancia, pues se produce de la tension que
se acerca mas a la inquietud que al reposo. Segun Friedrich esta disonancia seria

uno de los objetivos del arte moderno?®,

La oscuridad del poema aparece como deliberada, incluso existiria una “cierta
gloria” en la no comprension de su significado. El poema aspira a ser una entidad
gue se baste a si misma, cuyo significado irradie en variadas direcciones y cuya
constitucion sea un tejido de tensiones entre fuerzas absolutas?. De tal modo, el
poema moderno ya no describe la realidad ni las cosas, sino que las transpone al
mundo de lo insdlito, deformando los objetos y convirtiéndolo en algo extrafio. El
poema moderno no pretende ser medido por la realidad, aunque necesite de ella.
Friedrich sostiene que una definicion de la poesia romantica, errbneamente
generalizada, suele considerar a la lirica como el lenguaje de los sentimientos y de
las emociones, definicion que la ubica en el &mbito de la vida cotidiana y espiritual
que comparten todos los que sean capaces de sentir. Para Friedrich esta

familiaridad comunicativa es la que el poema contemporaneo pretende eludir.

18 Cohen agrega: “Desaparece aqui el valor de verdad concedido por la interpretacion freudiana o marxista al
segundo sentido. La multiplicidad —incluso la infinidad- de las lecturas posibles constituye el rasgo pertinente.
Teorema que tiene el mérito de descubrir el juego. Es la cantidad y no la calidad del sentido la que constituye
la poeticidad” (17).

9Sefiala Friedrich, citando a Stravinsky, en su Poétique musicale: “No hay nada que nos obligue a buscar la
satisfaccion anicamente en el reposo. Desde hace mas de un siglo son cada dia mas numerosos los ejemplos
de un estilo en el que la disonancia se ha convertido en algo independiente, en una cosa que cuenta por si
misma. No es ni el anuncio ni la preparacion de nada. Ni la disonancia engendra desorden, ni la consonancia
ninguna garantia de seguridad” (14).

20 para Friedrich estas fuerzas actuarian por sugestion sobre capas prerracionales, pero que pondrian
también en vibracién las mas secretas regiones de lo conceptual.
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El poema moderno prescinde de la humanidad en el sentido tradicional de la
palabra, de la vivencia, del sentimiento y en ocasiones del yo del poeta, el cual no
participa de su poema como sujeto privado, sino como un operador de la lengua,
una inteligencia creadora que ensaya distintas posibilidades de transformaciéon de
su fantasia soberana. El poema moderno contiene un dramatismo agresivo, que
impera en la relacién entre los temas o motivos, que aparecen contrapuestos. En
un proceso paulatino, desde la segunda mitad del siglo XIX, se establece una
tensidbn desmesurada entre el lenguaje corriente y el lenguaje poético, a este
proceso se refiere Friedrich con la disonancia y el oscurantismo, lo que Cohen llama
desviacién o el extrafiamiento del lenguaje del que hablaban Jakobson y los
formalistas.

Hasta principios del siglo XIX la poesia so6lo pertenecia al ambito sonoro de la
sociedad, su funcion era la representacion idealizadora de materias y situaciones
vulgares, por tanto los cambios que vinieron posteriormente trajeron consigo
transformaciones decisivas tanto en el terreno de la teoria como en el de la critica
poética. En el pasado, al juzgar un poema, se hacia referencia principalmente a sus
cualidades de contenido, se hablaba de un deleite, de un gozo, de una plenitud
armoniosa, se trataba de una poesia pletérica de alegria y correspondiente a una
vision feliz de la realidad.

Existe una valoracion del significado de los poemas en el que las palabras estan
correctamente elegidas, el poema engrandece e idealiza, en él no tienen cabida
rarezas, pues su perfeccion esta basada en el engrandecimiento del alma?L.

El poema moderno ofrece nuevos atributos, la mayoria de ellos negativos, se refiere
cada vez menos a los contenidos y cada vez mas a la forma. Es el poeta
Lautréamont, para Friedrich, en 1870, el que traza un cuadro de la literatura del
porvenir. Lautréamont identifica signos que la habrian de distinguir, segun €l son:

congojas, desorientaciones, indignidades, muecas, predominio de lo excepcional y

2! Friedrich sefiala como ejemplo a Schiller quien enfatiza la capacidad del poema para ennoblecer y dignificar
el afecto, es la idealizacion de un objeto, sin la cual ya no mereceria su nombre.
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de lo absurdo, oscuridad, fantasia desenfrenada, tenebroso afan, disgregacion en

los mas antagodnicos elementos y ansia de aniquilacion.

Los gemidos poéticos de este siglo no son mas
gue sofismas.
Los primeros principios deben estar fuera de

discusion.

Acepto a Euripides y Séfocles; pero no acepto
a Esquilo.

No demostréis carecer del sentido mas elemental
de las conveniencias ni poseer mal gusto
respecto del creador.

Rechazad la incredulidad: me complaceréis.

No existen dos clases de poesia; sélo existe una...
(Lautréamont, fragmento de Poesias y cartas).

La pregunta que surge, entonces, es ¢,por qué la poesia moderna se puede describir
mucho mejor a base de atributos negativos que positivos? Al respecto Friedrich
afirma que sélo un dato puede darnos una certeza para resolver la interrogante: la
anormalidad. De ahi que es preciso sintonizar y excavar en esa anomalia,
entenderla e instalarla en la historia, porque de esa manera habra mas pistas para

acechar al poema contemporaneo en toda su complejidad.

En este escenario de acercamientos al fendmeno de la poesia contemporanea
Michael Riffaterre (1979) observa que un poema no significa de la misma manera
gue un texto no poético, esta diferencia se ensancha al comparar el proceso de
comunicacion en la poesia con el de la vida cotidiana. Para Riffaterre existe un
acuerdo en la explicacién empirica del poema, lo observable a primera vista, pero

no asi cuando se trata de describir los mecanismos semanticos del poema?2.

22 Se hablara de metafora o metonimia, es decir de transferencia, de sustitucién de un signo a otro para un
mismo significado. O bien, se creera encontrar la caracteristica de la significacion poética en la ambigiiedad, es
decir en la usurpacion de un significado por otro para un mismo significante. O, alin, se constatara que hay



35

Todos los pasos de interpretacion del andlisis de un poema se sostienen en un
mismo criterio: “se juzga las palabras en funcion de las cosas, el texto por
comparacion con la realidad” (Rifaterre 1979), lo que orienta la interpretacion segun
el eje vertical que define las relaciones entre el signo y lo representado, dicho de
otro modo lo que devela al poema como una “anormalidad”.

Para Riffaterre recurrir a este mecanismo no permite determinar en qué difiere el
significado semantico?® de un poema de aquello que no es un poema. Piensa que
hay que poner atencion en las palabras y el simbolismo que ellas encierran en el
poema, y en un procedimiento hermenéutico leer las relaciones intertextuales del
poema, escenario en el que no basta con caracterizar la naturaleza del lenguaje
poético en su “anormalidad”. La poesia, por tanto, ha sido descuidada porque los
lectores y la critica tradicional aplican, de manera subjetiva, los mismos criterios de
analisis que se usan en la comunicacién normal.

Se trata de un empleo utilitario de la lengua que compara al poema con la realidad.
Riffaterre, en ultima instancia, busca reconciliar a la linguistica con los estudios
literarios, relacién que debiera dar cuenta del poema en sus aspectos estructurales,
de manera que se describa en forma coherente y relativamente simple la
arquitectura interna de la poesia como texto, y por medio de ese dispositivo

descubrir de sentido del poema?*.

oscuridad cuando el significado parece insolito en el contexto donde figura su significante. Esas constataciones
seran de hecho rapidamente transformadas en juicio de valor. Se extasiaran frente a la complejidad o el
enriquecimiento de los sentidos, frente a la capacidad del poema para hacer sofiar, explorar los posible, etc.
(Riffaterre 1979 1).

23 Entendido el plano semantico del poema como la bisqueda del sentido o el significado en el poema, mas
alla de los aspectos formales que instala la sintaxis y la pragmatica del lenguaje.

24 . .la comparacion del poema con la realidad es una aproximacion critica de eficacia dudosa. Desemboca en
conclusiones no pertinentes, porque queda mas aca o fuera del texto. No obstante, aln si el recurso a la realidad
no es sino una racionalizacién inexcusable en el critico, esta misma racionalizacion es una de las modalidades
de la relacién entre el texto y el lector, la cual constituye el fenémeno literario. (Riffaterre 1970 2).
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2.3.- Baudelaire, Rimbaud y Mallarmé: el transito y el anuncio de la poesia

moderna

Existe consenso generalizado en la critica que la poesia contemporanea es
anunciada y fija sus bases en el desarrollo y avance del romanticismo aleman y
francés; y por la aparicion de figuras consulares que fijaron los nuevos derroteros
tanto en su obra poética, como en sus postulados teoricos. La lirica moderna
abandona la pretension didactica del poema antiguo, deja atras la idea de una
poesia que, en cierto sentido, menosprecia la capacidad interpretativa del lector y
cuya funcion principal es idealizar el mundo real a través del lenguaje, como una
manera de fijar una vision de él.

El poeta y ensayista mexicano, Premio Nobel de Literatura, Octavio Paz, sostiene
en su libro El arco y la lira (2003) que el poema, mas que una forma literaria es un
lugar de encuentro entre el hombre y la poesia.

El poema es una obra y en él se expresan las fuerzas vivas del lenguaje humano,
con sus afirmaciones y negaciones. Al decir de Paz, la historia de la poesia
moderna, o al menos la mitad de ella, es producto de la fascinacion que han
experimentado los poetas por la construccion de una razon critica contra la cultura
occidental greco-latina.

Ejemplifica sefialando que para los romanticos alemanes el lenguaje poético era la
mediacion entre lo sagrado y lo humano?.

Esta razén critica deviene en nuevas funciones para el poema, esta vez de la mano
de la capacidad que tenga el poeta de transmitir en sus textos mundos imaginarios,

arbitrarios y artificiales?®.

25 “Poesia e historia, lenguaje y sociedad, la poesia como punto de interseccion entre el poder divino y la libertad
humana, el poeta como guardian de la palabra que nos preserva del caos original: todas estas oposiciones
anticipan los temas centrales de la poesia moderna”. (Paz 2008 48).

26A| respecto, Albert Beguin, en su libro El alma romantica y el suefio afirma que con el romanticismo se rompen
los puentes de comunicacion entre la literatura y el mundo cotidiano. Beguin agrega que se aparta el “mundo
real” del “mundo del suefio” y el modelo ya no es el mundo real, ahora es el mundo sofiado.
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Segun Friedrich se puede hablar de poesia moderna so6lo a partir de Charles
Baudelaire (1821-1867). En 1859, el poeta francés, anuncia las caracteristicas que
debe reunir un artista moderno. Baudelaire acufia el término moderno para afirmar
que el arte posee la facultad de ver en el desierto de la gran ciudad burguesa no
solamente lo que describe como la decadencia del hombre, sino también la
posibilidad de una belleza misteriosa.

El poema, visto asi, es la concrecion de un destino temporal que prefigura una
mirada ontolégica, la que alcanzara su mayor fuerza en la obra de Mallarmé. Con
Baudelaire se despersonaliza el poema moderno, se destruye la idea de unidad
entre poesia y sujeto que sugerian los romanticos alemanes.

Fuera de Francia, Edgar Allan Poe quien separa de manera mas tajante a la lirica
de los dictados del corazon, aspira a que el poema sea una excitacion entusiasta,
pero que éste no tenga nada que ver con la pasion personal ni con lo que él llama
“la embriaguez del corazén”.

Baudelaire justifica a la poesia en cuanto es capaz de neutralizar el corazén
personal: El poema contiene un yo ensimismado que apenas mira al yo experiencial.
Lo que se advierte claramente en esta observacion de Friedrich es la disonancia de
la lirica moderna, de la misma manera que el poema se separé de los dictados del
corazdn, la forma se separa del contenido, y ahora, su centro es el lenguaje.

La construccion de la belleza en el poema pasa a ser una especie de resultado del
entendimiento y el calculo, Baudelaire afirma que la metafora adquiere “exactitud
matematica”.

Baudelaire observa la ciudad moderna con toda su fealdad (el asfalto, lo lugubre y
la iluminacion artificial), se para frente al tiempo de la técnica, el vapor y la
electricidad, puesta al servicio del progreso. Ser4 en este escenario en que
establece una disonancia que convierte a lo negativo en objeto de fascinacion.
Segun Friedrich, Baudelaire prepara las condiciones para la lirica que vendra un
tiempo después, esto es: la belleza disonante, la conciencia de lo anormal, la

desobjetivacion y la exploracién de las fuerzas magicas del lenguaje y de la fantasia
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absoluta, caracteristicas que deben asemejarse a las abstracciones matematicas y
las curvas melodicas de la musica.

En 1871, Arthur Rimbaud (1854-1891) escribira las “Cartas del vidente” en las que
esboza el programa de la poesia futura. Rimbaud viene a confirmar la idea de que
la poesia moderna debe ir de la mano con la reflexion acerca del arte poético. El
poeta no solo debe escribir poemas, sino que debe interrogarse acerca del lenguaje
de la poesia y el alma colectiva de su época, de esta manera el poeta escribira
poesia con la finalidad de llegar a lo desconocido y se convertira en un vidente:

Quiero ser poeta y me estoy esforzando en hacerme
Vidente: ni va usted a comprender nada, ni apenas si
yo sabré expresarselo. Ello consiste en alcanzar lo
desconocido por el desarreglo de todos los sentidos.
Los padecimientos son enormes, pero hay que ser
fuerte, que haber nacido poeta, y yo me he dado
cuenta de que soy poeta”. (Rimbaud, “Primera carta”,
1871).

Se establece, aqui, la idea de que el poeta debe ver lo invisible y escuchar lo
inaudible. La anormalidad instala un territorio dentro del poema, que vendra a
confirmar los conceptos que habia elaborado Baudelaire, pero en el caso de
Rimbaud cobran una radicalidad que empuja en la direccién de una disonancia entre
el sujeto poético y el yo de la experiencia. Asi lo expresa en la “Primera Carta”:

Nos equivocamos al decir: yo pienso: deberiamos
decir me piensan. — Perdon por el juego de palabras.
YO es otro. Tanto peor para la madera que se
descubre violin, jy mofa contra los conscientes, que
pontifican sobre lo que ignoran por completo! (1871).

Friedrich sostiene que la grandeza de Rimbaud consiste en haber provocado un
caos, con el objeto de sustituir lo desconocido, y haberlo subyugado artisticamente
en la misteriosa expresiéon de su lenguaje.

Con Stéphane Mallarmé (1842-1898) alcanzara plenitud el programa esbozado por
Baudelaire segun el cual la fantasia artistica no es una copia idealizada de la

realidad, sino mas bien una deformacion de ella, y que se expresa a través de la
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analogia. Al respecto, Octavio Paz sostiene en Los hijos del limo que en la visidon
poética de Mallarmé el mundo pierde su realidad y se transforma en una figura del
lenguaje?”’.

Con Mallarmé, por consecuencia, surge la idea de que el poeta esta solo frente a
su lenguaje, esa es su patria y su libertad; si lo entienden, o no, es un hecho
secundario. El poema se convertira de esta manera en un territorio independiente
de la opresion de la realidad, expresa una mirada ontologica alejada de toda
familiaridad cotidiana. La poesia desde Mallarmé se independizara profundamente
del sentimiento y de la experiencia. Un ejemplo de esta situacion se observa en el

poema “Abanico de Mme. Mallarmé”:

Con no mas como lenguaje
Que un aleteo hacia el cielo
El futuro verso arranca
De la morada preciosisima
Ala muy queda la mensajera
Este abanico si es él
El mismo por quien detras
De ti brillé algun espejo... (Mallarmé”, 1887).
El programa esbozado por Baudelaire y Rimbaud encuentra en los poemas de
Mallarmé una expresion radical de la separacién del sujeto poético con el sujeto de

la experiencia. Se desplaza la busqueda hacia el campo ontolégico, el lenguaje

poético habita en un lugar méas alla de la experiencia y del pensamiento, en el

27 “En el centro de la analogia hay un hueco: la pluralidad de textos implica que no hay un texto original. Por
ese hueco se precipitan y desaparecen simultdneamente, la realidad del mundo y el sentido del lenguaje. Pero
no es Baudelaire, sino Mallarmé, el que se atreve a completar ese hueco y a convertir esa contemplacion del
vacio en la materia de su poesia”. (Paz. 2008 79).
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territorio del ser de las cosas?®. La realidad no es alcanzable, la trascendencia
imposible, para Mallarmé la poesia es un sitio solitario, lo contingente no es
preocupacion de la poesia. Esto lo sintetiza afirmando que el poeta no tiene mas
que trabajar con misterio en vista al jamas: cierta tragedia deviene en esta suerte

de espectaculo.

2.4.- Poesia en el siglo XX: Consolidacion de lo moderno, las vanguardias y lo

multiforme

Las ideas programaticas de Baudelaire, Rimbaud y Mallarmé se expresaran en
diversas tendencias en los albores del poema del siglo XX. Al respecto Friedrich
indica dos caminos: a) Una lirica formalmente libre y alégica, b) Una lirica intelectual
y de formas rigurosas. El desarrollo de las teorias psicoanaliticas de Freud y los
aportes desde el mundo de la filosofia existencialista y materialista, dejaran su
huella en la poética contemporanea. Las ideas de Baudelaire, Rimbaud y Mallarmé
cobraran absoluta vigencia en la libertad formal que va adquiriendo el poema, pues
la versificacion en metro retrocede y el verso libre se expande con propiedad.

Estas dos tendencias se expresaran en sendos programas (Paul Valéry y André
Breton), que tienen como norte rechazar la objetividad promedio del hombre
corriente, y desarrollar en paralelo una obra y una teoria poética (vieja pretension
de la lirica moderna desde Baudelaire y Poe). Valéry afirma que el poema debe ser
una fiesta del intelecto y Bretdn sostiene que el poema debe derrotar al intelecto.
En este caso es necesario repasar diacrénicamente algunos hechos que acontecen
entre el ocaso del siglo XIX y el amanecer del siglo XX, y que desarrolla con amplitud

Octavio Paz en Los hijos del Limo.

28 En Mallarmé la deshumanizacion ha llegado a tal extremo que el poeta transfiere mas alla del hombre el
origen remoto de la poesia y del pensamiento, para situarlo en el ser absoluto. Como si le impulsara una presion
exterior, Mallarmé se siente obligado a pensar y a poetizar también la disonancia del espiritu moderno como si
fuera propiedad del ser absoluto. (Friedrich 1959 207)
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Para Paz la expresion “poesia moderna” se usa en dos sentidos, uno restringido y
otro amplio. Para el primero de los casos se considera el periodo que va desde el
simbolismo hasta las vanguardias del siglo XX (inaugura este periodo Baudelaire).
En el sentido mas amplio, que es el que formula Paz, la poesia moderna tendria su
génesis en los primeros romanticos y sus predecesores de fines del Siglo XVIII,
atravesaria todo el siglo XIX y con sucesivas transformaciones y repeticiones
llegaria al siglo XX. Este movimiento comprenderia a todos los paises del
Occidente, del mundo eslavo e hispanoamericano.

Al simbolismo lo ubica como un fenémeno principalmente francés, que va desde
Baudelaire a Mallarmé e incluye a Rimbaud, Verlaine y Laforgue, luego se produciria
un salto hasta Claudel y Valéry. La vanguardia seria, entonces, una respuesta al
simbolismo y sus continuadores. En esta continuacion, Paz, ubica a Guillaume
Apollinaire (1880-1918), quien es el primero en acufiar el término de surrealismo,
cuya poesia integraria elementos simbolistas y vanguardistas. Apollinaire, en “El
espiritu nuevos y los poetas”, publicado en la prensa francesa en 1918, escribe que
el nuevo espiritu es el de la libertad absoluta. De esta manera se puede aceptar
cualquier tema en el poema, sin limitacion, sea cual sea su rango.

Cualquier objeto o cosa permite saltar a una “desconocida infinidad, donde arden
los significados mdltiples™®. Paz agrega un dato a considerar: existe una estrecha
cercania de Apollinaire con el cubismo®®y el futurismo, lo que da pie al poema
“simultaneista” cuya fuente primaria es el instante, una temporalidad dispersa y no
sucesiva. El modelo de poesia que aplicaron los futuristas fue el de los ruidos de la
ciudad. Una respuesta distinta ofrecié Henri-Martin Barzun, fundador del grupo

“simultaneista”, del que fue miembro Apollinaire por una breve temporada, que ubicé

29 “Lo ridiculo y lo absurdo tienen igual importancia que el mundo de los héroes. Pero también las nuevas
realidades de la civilizacion técnica son tema de la nueva poesia: el teléfono, la telegrafia, los aviones y las
“maquinas, las hijas sin madre del hombre. El poeta amalgama estos objetos con mitos libremente inventados,
a los que todo esta permitido, especialmente lo imposible”. (Friedrich 1959 232).

30Apollinaire redacté el manifiesto del movimiento cubista ligado a la plastica.
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su modelo en la 6pera, de ahi la idea de que los poemas deben ser escuchados y
no leidos.

Lo claro, a estas alturas, es que la poesia debe sorprender a través de un
dramatismo agresivo, en esta caracteristica es donde Apollinaire observa la
verdadera diferencia entra la poesia moderna y la antigua. Para Hugo Friedrich,
Apollinaire seria el eslabén que une las ideas programaticas de Rimbaud con los
poetas del siglo XX. Para Paz, a través de Apollinaire, la poesia integra el concepto
del arte cubista donde los objetos son representados como un sistema de relaciones
donde las formas se presentan sin representacion, el simbolismo por el contrario
evoca sin mencionar. El simbolismo (Mallarmé) fue transposicion y el cubismo:
presentacion, por tanto, en Apollinaire se consuma el transito entre transposicion y

presentacion. Asi quedara expresado en sus poemas:

Escribo solo a las cambiantes luces
Que arroja un lefio ardiente
A veces se lamentan los obuses
Frecuentemente

Oigo el galope de un corcel que cruza
Por el campo lejano
El siniestro graznar de la lechuza
Sube al cielo mi mano

Traza estas lineas desoladamente
Adids mi corazén
Trazo el signo también misticamente
De la Gran llusion

Oh mi mistico amor oh Lou la vida
Nos dara el doble fuego

De la delectaciéon nunca extinguida
Compartiremos luego...”

(G. Apollinaire, fragmento de “Escribo solo”)
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Surge una nueva tension en el poema: tratar de presentar a través de palabras el
sistema de relaciones que contiene una obra artistica. En esta lucha de fuerzas el
lenguaje es llevado hasta sus Ultimas consecuencias, en una especie de disolucién
fragmentada de los objetos poetizados, como en el caso del Surrealismo, que
pregona la liberacion del inconsciente y atribuye al artista la funcion de mediador en
ese proceso de sinceramiento de las capas internas de la psiquis. Por
contraposicion, Vicente Huidobro, con el Creacionismo pregonara que el poeta es
un “pequeno dios”, un creador de mundos que no debe conformarse con la idea de
cantar a las cosas, sino que debe hacerlas florecer en el poema.

Este proceso se incuba desde el romanticismo que, al decir de Octavio Paz, no sélo
fue una reaccion contra la estética neoclasica, sino también contra la tradicion greco
latina, como la habia disefiado el Renacimiento y la edad barroca. En este sentido
advierte una similitud con el desarrollo del protestantismo, el romanticismo se
convierte en una separacion y en una escision. Esta ruptura permite la aparicion de
muchas tradiciones que imponen un relativismo estético y la aceptacion de diversas
formas de belleza, en esta ruptura descansaria la tradicion critica que dibuja la lirica
moderna y su transicién a la época contemporanea.

Lo feo aparece en la obra de arte como lo grotesco, y se impone gradualmente la
imagen de lo incompleto y lo desarménico. En el prologo de su libro Cromwell
(1827), Victor Hugo, desarrolla una teoria al respecto. Lo grotesco era
originariamente un término de la pintura que servia para designar la decoracion de
frisos y entrepafios, la mayor de las veces derivada de motivos fabulosos. Desde el
siglo XVII se fue extendiendo su significado hasta llegar a comprender lo curioso, lo
burlesco, lo gracioso, lo deforme y excepcional en todos los terrenos. Victor Hugo
lo extiende a la fealdad, a todo aquello descalificado, y sélo tolerable en géneros

inferiores, que adquiere ahora un valor artistico3!.

31 “Victor Hugo parte del concepto de un mundo que por su esencia esta dividido en zonas opuestas y que sdélo
gracias a estos contrastes puede subsistir como unidad superior. Esto ya se habia dicho antes de Victor Hugo:
es una idea clasica. Pero Victor Hugo es quien acentua en forma nueva el papel de lo feo”. (Friedrich 1959 43-
44).
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Respecto a lo grotesco, relevantes son los aportes del teérico ruso Mijail Bajtin quien
plantea en La cultura popular en la Edad Media y en Renacimiento. El contexto de
Francois Rabelais (2005) una historia del grotesco y de la risa para explicar, a la
luz de la obra de Rabelais, como el carnaval y la cultura popular permearon los
géneros altos o serios, posibilitando el desarrollo posterior de la novela. Si bien
Bajtin no analiza la lirica, sus aportes son perfectamente aplicables en este caso.
Bajtin sefiala que lo grotesco se encuentra en la mitologia y en el arte arcaico de
todos los pueblos, incluso en el arte pre clasico de los griegos y romanos. Agrega
que el término “grotesco” tuvo su origen en una ascepcion restringida: a fines del
Siglo XV, a raiz de excavaciones efectuadas en Roma en los subterraneos de la
termas de Tito se descubri6 una pintura ornamental a la que se denominé grottesca,

derivado de grotta (gruta).

El grotesco, para Bajtin, se basa en el humor popular, y correspondia a un
entrelazamiento de formas humanas, vegetales y animales, un hibrido. Es arabesco
y burlesco. No responde a la demanda de lo sublime, es excluido de lo artistico (arte
clasico). El grotesco esta presente en la novela negra y goética. No pertenece a una
época y lugar determinado, es una manifestacion de la literatura mundial, el objeto

central del grotesco es la mascara y se caracteriza por la oscuridad.

En la segunda mitad del siglo XVIII se produce un proceso de reduccion y
empobrecimiento progresivos de los ritos y espectaculos carnavalescos populares,
se efectlia una oficializacion de la vida festiva que pasa a ser una vida de gala.

El grotesco degenera al perder sus lazos con la cultura popular y se convierte en
una pura tradicion literaria, y se produce una formalizacién de las imagenes
grotescas. Sefiala Bajtin que previo al romanticismo y a principios de éste se
produce una resurreccion del grotesco; adquiere éste ahora un nuevo sentido, sirve
para expresar una vision del mundo subijetiva e individual. El grotesco romantico fue
una reaccion contra los canones neoclasicos del Siglo XVIII, marcados por una

seriedad unilateral y limitada.
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El romanticismo grotesco se apoy0 en la tradicion del renacimiento especialmente
en Shakespeare y Cervantes (redescubiertos). Segun Bajtin, Victor Hugo descubre
la existencia de lo grotesco en la antigiiedad pre-clasica (la hidra, las arpias, los
ciclopes) y en varios personajes del arcaico, pero al mismo tiempo debilita el valor
autébnomo del grotesco, considerandolo instrumento de contraste para exaltacion
de lo sublime. Agrega Bajtin que en el Siglo XX se produce otro renacimiento del
grotesco en dos lineas: i).- El grotesco modernista (surrealistas, expresionistas,
etc.), que retoma el romanticismo y es existencialista; y ii).- El grotesco realista

donde ubica a Thomas Mann, Bertold Brecht y menciona a Pablo Neruda.

En esta lectura de Bajtin y el grotesco se puede observar plenamente la
contaminacion que sufre el poema contemporaneo integrando lo prosaico. Esta
integracion de la oralidad en el texto poético se configura en poemas que se alejan
del yo ensimismado, monoldgico, y que se articulan en un cuerpo polifénico,
dialogico, que mezcla los géneros y deviene en un texto multiforme que mezcla lirico

y lo prosaico. Asi lo expresa Nicanor Parra en Versos de salén (1962):

Durante medio siglo
la poesia fue
el paraiso del tonto solemne.
Hasta que vine yo
y me instalé con mi montafia rusa.

Suban, si les parece.
Claro que yo no respondo si bajan
echando sangre por boca y narices”.

(Nicanor Parra, “Montana rusa” (1962).

2.5.- El poema contemporaneo: Elritmoy el lenguaje

Ciertas visiones han creido ver la particularidad de la lirica actual s6lo en sus
aspectos mas superficiales y observables. Esta lectura del poema contemporaneo

se conformaria con la transgresion tematica y formal, que finalmente devendria en
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formas ingeniosas y prefabricadas. Como si la arbitrariedad, la desviacién y el
extrafiamiento del lenguaje poético sélo fuesen formulas faciles de repetir unay otra
vez, al amparo de lo novedoso y no normativo. Como si la ruptura con la métrica y
el advenimiento del verso libre fuese un mero mecanismo de transposiciones y

repeticiones.

Octavio Paz, en El arco y la lira, expone que no toda obra cubierta en el ropaje de
poesia es un poema, y ejemplifica sefialando que un soneto no es un poema sino
una forma literaria, excepto cuando ese mecanismo retdrico —estrofas, metros y
rimas- han sido tocados por la poesia. Cada poema es un obra, un objeto Unico. En
el poema la poesia se aisla y se revela en plenitud. Lo comln a cada poema es que
es un producto humano e historico, al igual que otras artes como la pintura, la

escultura e incluso un mueble fabricado por un carpintero®2,

El poeta no se sirve de las palabras, los colores, las formas o los sonidos, como lo
hace el artesano, lo hace con un sentido mas trascendente, aspira a que esos
objetos recobren su propia naturaleza, y de esa manera trasciendan y se
transformen en imagenes®. De esta manera, Octavio Paz recobra la idea que el
proceso de creacién poética se inicia con el desarraigo de las palabras. En un acto
de violencia el poeta les arranca sus conexiones cotidianas y las convierte en
vocablos Unicos, como si acabasen de nacer. Las palabras aparecen como

auténomas, siempre dicen “esto” y “aquello” y al mismo tiempo de lo “mas alla”.

La tesis que expone Paz define al poema como un conjunto de frases, un orden
verbal, fundado en el ritmo que prevalece como memoria ancestral del hombre y

que indica una direccion. El ritmo no es una medida, sino un tiempo original. Al

32 “Ahora bien, los poemas son obras de una manera muy extrafia: no hay entre uno y otro esa relacion de
filialidad que de modo tan palpable se da en los utensilios. Técnica, creacion, Util y poema son realidades
distintas”. (Paz 2003 17).

33 paz refuerza esta idea en El arco y la lira: “El ser imagenes lleva a las palabras, sin dejar de ser ellas mismas,
a trascender el lenguaje, en tanto que sistema dado de significaciones histodricas. El poema, sin dejar de ser
palabra e historia, trasciende la historia”. (23).
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respecto, Paz cita al filésofo aleméan Martin Heidegger quien firma que toda medida
es una “forma de hacer presente el tiempo”. El tiempo, en definitiva, esta en los
hombres, no son los afios los que pasan medidos en calendarios, es el hombre el
que pasa, €l es la temporalidad. Al respecto, el mismo Heidegger desarrolla gran
parte de sus postulados en la idea de que el ser del hombre no tiene més

determinaciones que su existencia y se expresa como un “ser en el mundo”.

Segun Paz, la naturaleza del lenguaje poético se aloja en el ritmo; el ritmo es
inseparable de la frase, no estd hecho de palabras sueltas, tampoco es medida o
cantidad de silabas, acentos y pausas, el ritmo es imagen y sentido. Se asemeja al
pulso de la muasica cuyo ritmo primario lo dicta el ritmo cardiaco. Para Heiddeger la
poesia es la nominacion fundamental del ser y de la esencia de las cosas, no es un
mero decir arbitrario, puesto que el ser del hombre se funda en el habla, que se

aparece como acontecimiento en el lenguaje.

Al poetizar, sostiene Heidegger, se “pre dice”, fenomenolégicamente la experiencia
queda suspendida y se puede acceder a la cosa “en si”. Este decir inicial no puede
ser medido a partir de lo presente y lo efectivo. El fundamento de la existencia seria
el dialogo como un acontecer del lenguaje. El lenguaje primitivo seria la poesia
como una instauraciéon del ser, el poeta despertaria la aparicion de lo irreal y del
ensuefio en contraposicion con la realidad estruendosa y palpable del habitar en el

mundo. Este ser, por tanto se funda en el habla que sélo es esencial como dialogo3*.

34 El ser del hombre se funda en el habla; pero ésta acontece primero en el didlogo. Sin embargo, esto no es
s6lo una manera como se realiza el habla, sino que el habla s6lo es esencial como didlogo. Lo que de otro modo
entendemos por “habla”, a saber, un repertorio de palabras y de reglas de sintaxis, es solo el primer plano del
habla. Pero ¢qué se llama ahora un “didlogo”? Evidentemente el hablar unos con otros de algo. Asi entonces
el habla es el medio para llegar uno al otro. Sélo que Hélderlin dice: “Desde que somos un dialogo y podemos
oir unos de otros.” (... )*Somos un dialogo” quiere decir que podemos oirnos mutuamente. “Somos un dialogo”
significa siempre igualmente que somos un dialogo. Pero la unidad de este dialogo consiste en que cada vez
esta manifiesto en la palabra esencial el uno y el mismo por el que nos reunimos, en razén de lo cual somos
uno y propiamente nosotros mismos. El didlogo y su unidad es portador de nuestra existencia (Dasein)”.
(Heidegger 1992 134).
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La funcion de la poesia y el poema seria una busqueda de la verdad. Para
Heidegger el lenguaje es la morada del ser y los poetas serian los guardianes de
esa morada. Los modelos hermenéuticos de andlisis literario concentran su

atencion en esta matriz teorica.

Terry Eagleton afirma en Como leer un poema (2010) que las palabras se refieren
a los elementos del mundo, pero no lo hacen en una correspondencia exacta,
siempre se enfrentan a un doble camino, primero hacia aquello que denotan (su

referente) y por otro lado hacia los otros signos.

Esa doble referencia se da en el lenguaje en general;
pero la poesia, de nuevo, hace de ella su paradigma.
En un poema, el hecho de que una palabra sea capaz
de denotar sélo a través de complejas interrelaciones
con otras palabras, es mucho mas evidente de lo que
resulta en un fragmento de conversacion casual.
(Eagleton 2010 66).

La idea que subyace detras de esta conceptualizacion es que el lenguaje poético
es un tipo de anormalidad creativa, una “enfermedad vigorizante” para el lenguaje.
Agrega, el teorico inglés, que la modernidad establecié una crisis de fe con el
lenguaje, una suerte de escepticismo con la metafora y el gesto verbal exagerado.
Para algunos escritores modernos incluso es preciso violentar el lenguaje para
obtener alguna verdad de él. Se puede agregar, al respecto, lo que consigna Jean
Cohen, cuando propone a la poesia como un “sistema de desvios”. Visto asi, el
lenguaje poético apareceria como pura negatividad, seria una descontruccion de la

estructura misma del lenguaje.



3.- EL SUJETO POETICO



3.1.- Ladespersonalizacion de la poesia

El tema del sujeto poético aparece como un problema particularmente novedoso en
la literatura contemporanea, pues desde la proclamacion del programa de la poesia
moderna se ha desarrollado una profunda y decisiva diferenciacion entre el sujeto
gue enuncia y el enunciado presente en poema. La mirada, por tanto, se aloja en
un plano discursivo, entendiendo al poema como un campo polisémico en donde el

enunciado del poema rompe la unidad sujeto empirico-sujeto poético.

Al respecto es conveniente recoger los aportes del lingiuista francés Emile
Benveniste, quien considera que la enunciacion es poner a funcionar la lengua por
“‘un acto individual de utilizacion”. La enunciacion corresponde entonces al acto
mismo de generar un enunciado, acto que depende de un locutor que determina las
condiciones y modos con los que sera utilizada la lengua. Afirma Benveniste: “Es
en y por el lenguaje como el hombre se constituye como sujeto; porque el solo
lenguaje funda en realidad, en su modalidad que es la del ser, el concepto de ‘ego™
(Filinich 1998 15).

Sea cual sea la naturaleza del enunciado, para Benveniste es posible reconocer dos
niveles: a) el nivel de lo expresado, que es la informacion transmitida o la historia
contada, esto es lo enunciado; b) el nivel enunciativo o bien lo enunciacion, el
proceso subyacente por el cual es atribuible a un yo que apela a un tu. Asi, el
enunciado es una manifestacion discursiva cualquiera, se reconoce lo enunciado y
la enunciacion.

De una instancia compuesta por la articulacion entre sujeto enunciador y sujeto
enunciatario se desprende el sujeto de la enunciacién, cuya riqueza y fecundidad
reside precisamente en el hecho de considerar al sujeto como una instancia
subyacente a todo enunciado, que trasciende la voluntad y la intencion de un
individuo particular, para transformarse en una figura constituida, moldeada por su
propio enunciado y existente solo en el interior de los textos.

Aclara Benveniste que el autor empirico del enunciado no tiene cabida en el analisis

de la enunciacion. El sujeto del cual se habla se encuentra implicito en el enunciado
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mismo, no es exterior a €l, y si existiera alguna coincidencia entre el sujeto de la
enunciacion y el productor empirico de un enunciado, deberia analizarse desde otra
perspectiva o interes.

Visto desde la problematica del sujeto poético, la poesia moderna y su proceso de
despersonalizacion instald la concepcion de que el “yo” de un poema designa
estrictamente a un sujeto de enunciacion, esto a partir de un sujeto de la
enunciacion (el yo que habla) y un sujeto del enunciado (el yo que actua).
Wolfgang Kayser en Interpretacion y analisis de la obra literaria (1961), afirma que
el lenguaje de la lirica es el de la manifestacion de una emocion en que lo subjetivo
y objetivo se han compenetrado. El sentimiento se expresa a través de una
experiencia objetiva, o que para Kayser en primer lugar es la manifestacion de un
“yo” lirico, de un “yo” que expresa. A esta actitud en el poema, Kayser la denomina:
“enunciacion lirica”. Pero también Kayser afirma que esta actitud se manifiesta en
un segundo plano donde la objetividad y lo animico no se separan y actdan una
sobre la otra y finalmente se manifiesta en un “td”. El nombre que le da Kayser en
este caso es el de “apéstrofe lirico”.

En tercer lugar, en la actitud que considera mas fundamentalmente lirica, Kayser
afirma: “Aqui no hay ninguna objetividad frente al yo y actuando sobre él; aqui
ambos se funden por completo; aqui es todo interioridad. La manifestacion lirica es
simple autoexpresion del estado de animo o de la interioridad animica. A este
lenguaje lo llamamos lenguaje de la cancion”. (Kayser 1961 446).

Por su parte, Hugo Friedrich en Estructura de la lirica moderna (1959) sostiene que
con Charles Baudelaire y su libro Las flores del mal (1857) se inicia el proceso de
despersonalizacion en la poesia moderna, lo que se traduce en que “...la palabra
lirica ya no surge de la unidad de poesia y persona empirica, como lo habian
pretendido los romanticos, en contraste con la lirica de muchos siglos anteriores”.
(Friedrich1959 49).

La definiciébn romantica, llevada adelante principalmente por Goethe, estriba en la
idea de que la creacion poética o el poema es una manifestacion literaria de las

experiencias vividas por el sujeto que las escribe, por lo que deberia existir una
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correspondencia simétrica entre mundo vivido (sujeto empirico) y mundo escrito

(sujeto lirico)®.

Para Friedrich, casi todos los poemas de Las flores del mal hablan a partir de un yo,

pero muy pocas veces se refieren a un yo empirico.

El poeta escribe de si mismo en tanto se sabe victima
de la modernidad, que pesa sobre él como una
excomunion. Baudelaire dijo con bastante frecuencia
que su sufrimiento no era Unicamente el suyo, y es
significativo que los pocos restos de caracter personal
que cabe rastrear en sus poemas soOlo estén
expresados en forma confusa. (1959 51).

Este nuevo sujeto poético construye ahora un lenguaje “extrano”, un tanto opaco,
que pretende separar decididamente “a la lirica del corazén”, como sefalaba Edgard
Allan Poe. Para Baudelaire, como para Poe, la idea consistia en que el poema fuera
una especie de excitacién entusiasta, pero lo mas alejada posible de la pasion
personal®®. Este extrafiamiento repercute en una nueva percepcién o
representacion del mundo, por lo que el sujeto se rearticula, se reconfigura y se
transforma; lo que trae consigo una nueva forma de leer y entender el lenguaje

poético.

35 Cristian Gallegos Diaz en “Aportes a la Teoria del Sujeto Poético” (2006), dice “A partir de las consideraciones
dicotémicas de objetividad-subjetividad y la distribucién retdrica de los géneros, se fue consolidando la idea de
que la objetividad poética es encontrable en los poemas épicos y dramaticos y la subjetividad, en los poemas
liricos. La esencialidad de la poesia lirica residiria en el sujeto concreto, en el poeta. Goethe, en Poesia y
verdad, vinculd la creacion poética a las experiencias vividas. La poesia lirica, entonces, comienza a ser
considerada como expresion del yo del poeta, del autor o escritor poeta. En pleno romanticismo, la interpretacion
de los poemas se basaba en considerarlos como expresiones del contenido del yo del poeta, es decir, de su
creador”.

36 “Poe se refiere mas bien a una disposicion general, a la que llama alma para nombrarla de algun modo, pero
afiade cada vez mas “no corazon”. Baudelaire repite las palabras de Poe casi literalmente o las varia con
formulaciones propias. ‘La capacidad de sentir del corazén no conviene a las tareas poéticas’, al contrario de lo
que ocurre ‘con la capacidad de sentir la fantasia™. (Friedrich1959 50).
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Walter Benjamin lo advierte en Sobre algunos temas en Baudelaire3’ al sostener

que:
Baudelaire confiaba en los lectores a los que la
lectura de la lirica pone en dificultades. A tales
lectores se dirige el poema inicial de las Fleurs du mal.
Con la fuerza de voluntad de éstos asi como con su
capacidad de concentracion, no se va lejos; tales
lectores prefieren los placeres sensibles y estan
entregados al spleen, que anula el interés y la
receptividad. Causa sorpresa encontrar un lirico que
se dirja a semejante publico, el mas ingrato. En
seguida se presenta una explicacion: Baudelaire
desea ser comprendido, dedica su libro a quienes se
le asemejan. La poesia dedicada al lector termina
apostrofando a éste: “Hypocrite lecteur, -mon
semblabe- mon frer!” (“Hipocrita lector, -mi
semejante- mi hermano!”). (Benjamin 1).

Rimbaud, Baudelaire y Mallarmé, sin duda, representan los pilares fundamentales
de la deshumanizacion del poema contemporaneo, aquello que Friedrich denomina
el “alejamiento cada vez mas decidido de la vida natural’. La lirica abandona la

vivencia y la confesion.

Friedrich argumenta, que la lirica anterior, desde los trovadores hasta la época
romantica, s6lo en muy pocos casos se refiere a verdaderas vivencias, raras veces
representa una comunicacion, a modo de diario, de sentimientos personales. Lo que
ocurre, es que los historiadores de la literatura, demasiado influenciados por el
romanticismo, han inducido a pensar de esa manera. El Unico ejemplo que pone es
el de la lirica antigua, estilizada, que por lo general se movia dentro del circulo de

lo que la persona le era familiar.

Por contraposicion, en la lirica moderna se excluye no solo a la persona privada,
sino también la humanidad normal. Ninguno de los textos de Mallarmé podia ser

interpretado biograficamente, pese a que por razones de curiosidad y de

37 Edicion electronica de www.philosophia.cl/ Escuela de Filosofia universidad Arcis.
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comodidad, ello se ha intentado repetidas veces. Friedrich sostiene que tampoco
hay ningln poema que pueda interpretarse como expresion de una alegria que
todos nosotros conozcamos, 0 de un pesar que todos comprendemos porque lo

hemos sentido. Michel Foucault, argumenta que:

Lo que actualmente ocurre esta todavia bajo una luz
incierta para nosotros; sin embargo, se puede ver
como se dibuja, en nuestro lenguaje, un movimiento
extrafio. La literatura (y es asi desde Mallarmé, sin
duda) a su vez se esta convirtiendo poco a poco en
un lenguaje cuya palabra enuncia, a la vez que lo que
dice y en el mismo movimiento, la lengua que la hace
descifrable como palabra. (Foucault 1999 275).

Para Foucault, antes de Mallarmé escribir consistia en establecer su palabra en el
interior de una lengua dada; posteriormente ese proceso adquiere un caracter
arbitrario, se produce cada vez mas una “extrafia vecindad” entre locura y literatura.
La locura, en este caso, vendria a representar un espacio como aquel donde una
obra nace, 0 mas bien, el punto anterior al comienzo de la obra. Para Foucault existe
un discurso literario que aparece como anarquico, arbitrario y absurdo, agrega que
el lenguaje literario ya no se puede definir por lo que dice, ni tampoco por las
estructuras que lo hacen significante. La literatura posee un ser y es éste el que
debe ser interrogado. Este ser de la literatura desde Mallarmé a nuestros tiempos

se emparenta con la region donde tiene lugar la locura.

La literatura, por tanto, contiene en su interior a otro discurso que transforma
cualquier proceso posible de lectura. Esa lengua desde donde se puede leer no es
una sola, son varias que se complementan, lo que se requiere es contar con la llave

maestra o la lengua de traduccién que permita descifrar el c6digo®.

38 Sefiala en “La locura, la ausencia de obra”, de Entre filosofia y literatura: “De ahi también esa extrafia vecindad de la
locura y la literatura a la que no hay que conceder el sentido de un parentesco psicolégico finalmente desvelado.
Descubierta como un lenguaje que calla en la superposicidon consigo mismo...”. (276).
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3.2.- Ladesaparicion del autor

La discusion respecto del sujeto, su desaparicion y descentramiento de la obra
literaria, remite en su origen al problema del desplazamiento de éste hacia el
problema del lenguaje, y cuyo origen estaria en la sentencia de Nietzsche sobre la
muerte de Dios. Mariela Blanco al respecto, afirma que Peter Blrger en La
desaparicion del sujeto. Una historia de la subjetividad de Montaigne a Blanchot.
(2001) se encarga de sefialar la sentencia de muerte que ha recaido sobre el

paradigma de la filosofia del sujeto a partir del giro hacia la filosofia del lenguaje.

Segun Blanco (2006) el fildsofo rastrea este eclipsamiento del yo por el lenguaje ya
en el psicoanalisis lacaniano; pero mas interesante aun resulta su analisis de la
muerte del sujeto como consecuencia de la sentencia nietzscheana sobre la muerte
de Dios. Gianni Vattimo coincidiria en este punto con Birger a la hora de ubicar el
origen de este asesinato metafisico en Nietzsche, a partir de la idea de

cuestionamiento de la categoria fundante del pensamiento moderno.3°

En el mismo sentido, Roland Barthes y Michel Foucault han reflexionado respecto
al tema del autor estableciendo preguntas fundamentales acerca de quién habla en
la obra literaria y qué importancia tiene la borradura del autor en la escritura
contemporanea. O mas bien, acerca de la implicancia central del desplazamiento
hacia el lenguaje como un campo de exploracion. Terreno en el cual se pueden
observar las huellas o marcas del autor, pero en el que prevalece la escritura y la

discursividad.

39 “Conviene no olvidar que el sujeto contra el que recaen estos golpes es el ego cartesiano que se funda en su
oposicion a la categoria de objeto y en clara supremacia con respecto a la misma. Resulta, por demas, obvio
destacar aqui la influencia que este ataque a la metafisica tradicional produce en los fil6sofos
posestructuralistas. Esta heredada critica al sujeto y la primacia del lenguaje propugnada no sélo por la
importancia adquirida por la filosofia del lenguaje, sino, fundamentalmente, por una no siempre reconocida
impronta heideggeriana, confluyen en la teoria sobre la muerte del sujeto a la que no pocos pensadores de esa
corriente adhirieron”. Mariela Blanco. (2006). “Teorias sobre el sujeto poético”. Alpha (Osorno), (23), 153-166.
Recuperado el 20 de mayo de 2014, de http://www.scielo.cl
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Barthes aborda el tema en el articulo “La muerte del autor” (1968), incluido en el
libro El susurro del lenguaje. Mas alla de la palabra y la escritura (1987). En dicho
texto efecta una serie de preguntas: ¢Quién habla en un escrito literario? ¢El
héroe? ¢ El autor? ¢ El individuo autor que ha plasmado su filosofia individual sobre

las cosas? o ¢ La sabiduria universal?

Para Barthes no es posible aventurar respuestas al respecto, pues con el proceso
de la escritura se produce la destruccion de toda voz y de todo origen, por lo cual la
escritura es un lugar neutro, compuesto y oblicuo, al que va a parar el sujeto, y
donde se pierde toda identidad, “comenzando por la propia identidad del cuerpo que
escribe” (Barthes 1987 65). Argumenta asi, que esto ocurre con frecuencia cuando
algun hecho pasa a ser relatado con fines intransitivos y no con la finalidad de actuar
sobre lo real, cuando no hay mas funcién que el propio ejercicio del simbolo, a partir
de ese momento empieza la escritura y se pierde el autor. Para Barthes el autor es
un personaje moderno, un producto de la sociedad moderna que al salir de la Edad
Media y gracias al empirismo inglés, el racionalismo francés y la fe personal de la
Reforma, otorga prestigio al individuo o a la persona.

La figura del autor se ha instalado con propiedad en la historia y en la critica de la
literatura, y con frecuencia se liga la explicacién de la obra a la relacion entre ésta y
el autor. Mas aun, la explicacion de la obra se buscaria, frecuentemente, en la figura
(autor) que la ha producido. Barthes se opone a esta idea tomando como ejemplo
la figura de Mallarmé, sefiala que él es el primero en ver y prever que es el lenguaje
el que habla y no el autor; escribir seria, entonces, alcanzar, previa impersonalidad,
ese punto en el que el lenguaje actua, “performa” y no es un “yo”: toda la poética de

Mallarmé consiste en suprimir al autor en beneficio de la escritura. (1987 66-67).

De esta manera, para Barthes una vez alejado el tema del autor, se volveria inatil
cualquier pretension de descifrar un texto pues la autoria vendria a ser una especie

de significado altimo, un cierre de la escritura. De lo que se trata es encontrar en la
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textualidad multiples sentidos, que la escritura sea polisemantica, donde todo esta

por “desenredar” pero nada por “descifrar”

En esta misma idea, Barthes sostiene que un texto esta conformado por multiples
escrituras, procedentes de varias culturas y que, unas con otras, establecen un
didlogo, una parodia, una contestacion. El lugar donde se recoge toda esta
multiplicidad no seria el autor, sino el lector; la unidad del texto no estaria en su

origen (la autoria) sino en su destino (el lector).

El 22 de febrero de 1969, Michel Foucault, realiza en la Sociedad Francesa de
Filosofia la conferencia titulada: “4,Qué es un autor”, y alli plantea una interrogante

fundamental acerca del sujeto en la literatura actual: ¢ Qué importa quién habla?

Para Foucault, en esa indiferencia que plantea la pregunta se afirma un principio
ético, tal vez el mas fundamental de la escritura contemporanea: el de la borradura
del autor. Hecho que se ha vuelto un tema cotidiano para la critica y que no sélo es
preciso constatar una vez mas, sino que hay que localizar, como lugar vacio —a la

vez indiferente y coercitivo-, los emplazamientos desde donde ejerce su funcién.
Foucault identifica cuatro emplazamientos:

1.- Elnombre del autor: Imposibilidad de tratarlo como
una descripciéon definida; pero imposibilidad también
de tratarlo como un nombre propio ordinario.

2.- La relaciébn de apropiacion: el autor no es
exactamente ni el propietario ni el responsable de sus
textos; no es su productor ni su inventor. Cual es el
speech act que permite decir que hay obra.

3.- La relacion de atribucion: el autor es sin duda
aguel al que podemos atribuir lo que ha sido dicho o
escrito. Pero la atribucion —incluso cuando se trata de
un autor conocido- es el resultado de operaciones
criticas complejas y raramente justificadas. Las
incertidumbres del “opus”.

4.- La posicion del autor: posicion del autor en el libro
(uso de shifters; funciones de los prefacios;



58

simulacros del scriptor, del recitador, del confidente,
del memorialista). Posicidén del autor en los diferentes
tipos de discurso (en el discurso filoséfico por
ejemplo). Posicién del autor en un campo discursivo
(¢ Qué es el fundador de una disciplina? ¢ Qué puede
significar el “retorno a...” como momento decisivo en
la transformacion de un campo de
discurso?).(Foucault 2010 5-6).

Para Foucault, la escritura actual se encuentra liberada del tema de la expresion,
hoy no se refiere mas que a si misma. Agrega que en la escritura no funciona la
manifestacion o la exaltacion del gesto de escribir. Para Foucault, no se trataria de
la aprension de un sujeto en un lenguaje, se trataria de la apertura de un espacio
donde el sujeto que escribe no deja de desaparecer. Para Foucault, el autor viene

a ser una de las especificaciones posibles de la funcién sujeto.

De esta manera se puede enfocar el tema en el analisis histérico de los discursos,
y en ese caso, propone estudiarlos no solamente en su valor expresivo 0 sus
transformaciones formales, sino en lo que llama: “modalidades de su existencia”, en
este caso hace referencia a los modos de circulacion, de valoracion, de atribucion,
de apropiacién de los discursos, que varian de cultura en cultura y ademas se
modifican al interior de ellas. Sostiene Foucault, de este modo que: “...la manera en
que se articulan sobre relaciones sociales me parece que se descifra de modo mas
directo en el juego de la funcion-autor y en sus modificaciones antes que en los

temas o los conceptos que ponen en practica” (40).
3.3.- Discurso y sujeto poético

Mijail Bajtin se refiere al lenguaje “como un medio vivo y concreto en el cual se
desenvuelve la conciencia del artista de la palabra”.° De esta manera fundamenta
la idea de que el discurso literario esta inmerso en un medio vital, donde la palabra
nunca es una o singular, sino mas bien se construye a partir de multiples voces,

pues el discurso no pertenece en exclusiva a una entidad emisora, ya que todo

40 Batin, Mijail. Problemas literarios y estéticos. (1986 115).
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discurso incluye la palabra ajena. Es la palabra, la comunicacion individual y
también la palabra ajena (obra literaria) que no es mia. Ambos discursos, el
individual y el literario, representan un proceso de asimilacion de palabras ajenas,
ecos Yy reflejos de otros enunciados. Los matices que muestran los estilos
individuales se pueden analizar a través del andlisis de los enunciados ajenos, semi-
ocultos o implicitos, de apoyo o polémica, en sus diferentes grados de “otredad”.
Este seria el punto de arranque del concepto de “intertextualidad”, que a partir de

Julia Kristeva abunda en los estudios literarios.

Para Bajtin es fundamental el tema de la palabra ajena o de la otredad, pues todo
enunciado pertenece a una cadena de enunciados anteriores y los que vendran. Por
tanto, lo que se pone en tela de juicio es la idea de un sujeto hablante en la obra
literaria que hegemoniza y controla todo el devenir de la obra, en contraposicion
propone el concepto de polifonia que lo ve como “una pluralidad de voces y
conciencias independientes” que se hacen presentes en el discurso literario
simultdneamente.*! Bajtin sefiala que es la novela la que ha avizorado la polifonia,

lo que plantea una nueva posicion del autor.

La polifonia significa, en gran medida, que se comprenda a la literatura como un
gran organismo vivo de la historia de la conciencia humana, aquello que el pensador
ruso llama el “gran tiempo”. El “gran tiempo”, como el devenir infinito de
discursividad encuentra un campo privilegiado en la literatura. Bajtin propone en su
lectura la busqueda de aquellos elementos macrodiscursivos que son los géneros,
los cuales pertenecen al ambito de investigacion literaria, pero que también

pertenecen a la vida.

Respecto a la poesia, Bajtin desarrolla algunos planteamientos en la seccion “La
palabra en la poesia y la palabra en la novela”, incluida en el libro Problemas

literarios y estéticos (1986). Alli manifiesta que la orientacién al didlogo de la palabra

41 Bajtin, Mijail. Problemas de la poética de Dostoievski. (2003 16).
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abre nuevas perspectivas a la creacion artistica, y crea lo que él llama: “artisticidad
prosaica especial’. (102). La discursividad del pensamiento estilistico tradicional
s6lo se reconoceria a si misma; so6lo conoce su objeto, su lenguaje Unico y singular.
Asi sefala: “Otra palabra que se encuentre fuera del contexto de aquélla, la conoce
Gnicamente como la palabra neutral del lenguaje, una palabra de nadie, una simple
posibilidad del discurso”. (Ibid.).

Lo opuesto a la palabra estatica y monologizada, es la palabra dialégica que incluye
la palabra ajena, los distintos tonos y acentos de los enunciados. Para el pensador
ruso este sistema de imagenes dialogizadas encuentra terreno fértil en la novela,
aunqgue afirma que puede tener lugar, aunque no alcance el tono, en los diversos

géneros poéticos, incluida la lirica.

La critica de Bajtin se dirige mas hacia la construccion de la imagen poética en un
sentido estrecho, se refiere a la relacion imagen-tropo, pues en ese caso toda la
accion se desarrollaria entre la palabra y el objeto. Hay que recordar que en algunas
épocas, como el periodo clasico de la literatura griega, el siglo de oro de la romana
y en el clasicismo todos los géneros se complementan unos a otros, conviven

armoniosamente.

Las grandes poéticas organicas del pasado (Aristételes, Horacio) estan penetradas
de una profunda percepcién del todo en la literatura y su armonia, tienden a no
utilizar artisticamente la capacidad de dialogo natural de la palabra, se bastan a si

mMismos y no toman en cuenta ninguna expresion mas alla de sus limites.

Esto trae como consecuencia que este tipo de poemas no incluya a los lenguaje
ajenos, posibilidades de otros vocabularios, otras semanticas, otras sintacticas. El
lenguaje del poeta, en este caso, es su lenguaje, no se separa de €l, es como la

expresion pura de sus planteamientos.

Argumenta Bajtin al respecto: “Por muchos ‘tormentos de la palabra’ que

experimenta el poeta en el proceso de la creacién, en la obra creada el lenguaje es
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un organo obediente, adecuado hasta el final a la idea del autor. El lenguaje se

autorrealiza en la obra poética como indudable, incuestionable y universal.” (113).

Bajtin sefiala que los géneros poéticos bajos (los satiricos y coOmicos) son mas
permeables a los discursos externos, pero en el caso de los géneros poéticos mas

puros la relacion seria de tipo objetual.

Por tanto lo que se propone en una novelizacidén de los géneros. ¢ En qué se expresa
la novelizacion de los géneros poéticos? Se hacen mas libres, mas plasticos y el
lenguaje se renueva con el plurilinglismo extraliterario. Penetran en ellos
ampliamente la risa, la ironia, el humor y la autoparodizacién. La novela introduce
la problematicidad, un inacabado semantico especifico y un contacto con la
contemporaneidad no terminada. La novela “contamina” a la poesia con su devenir
y su caracter inconcluso. Se pierde el metro y se incrementa el argumento, la historia

y la prosificacion.

Todos los aspectos que sefiala Bajtin se encuentran presentes en los poemas
contemporaneos o en la mayoria de ellos. De alguna manera, la poesia casi como
un mecanismo de salvacion o subsistencia ha debido descanonizarse e hibridizarse
con otros géneros, lo que ha traido profundas consecuencias y transformaciones a

nivel formal, estructural y linguistico.

La poesia y los deméas géneros literarios deben ser comprendidos y estudiados
como géneros discursivos que se construyen socialmente y son de diversa
naturaleza. Para Bajtin es muy relevante prestar atencion a la diferencia que existe
entre los géneros discursivos primarios (simples) y los secundarios (complejos). Los
géneros literarios como la novela y la poesia, las investigaciones cientificas, los
géneros periodisticos, pertenecen a los géneros secundarios pues son de indole
mas compleja; generalmente son géneros escritos y poseen un desarrollo y una
organizacion de tipo cultural alto. “En el proceso de su formacién ellos retunen y
reelaboran los diversos géneros primarios (simples) que se han ido conformando en

las condiciones de la comunicacion discursiva directa”. (Bajtin 2011 13-14).
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En sintesis los géneros simples o los primarios nutren a los complejos y se

transforman al interior de ellos:

(...) adquieren especial caracter: pierden la relacion
directa con la realidad y con los enunciados reales de
otros (por ejemplo, las réplicas del dialogo habitual o
las cartas en un novela), conservando su forma y
significado sélo en el plano del contenido de la novela,
son parte de la realidad solamente a através de la
novela en su totalidad, o sea como un hecho artistico-
literario y no de la vida cotidiana.(Ibid.).

El aporte de Bajtin, permite investigar la naturaleza de los enunciados (géneros
discursivos), lo que posibilita situar al poema, al sujeto poético y al lenguaje poético.
Tal como afirma si se ignora la naturaleza del enunciado se cae en un excesivo
formalismo y abstraccion, lo que termina debilitando la historicidad de cualquier
investigacion y reduciendo los lazos de la palabra con la vida cotidiana. Bajtin lo
expresa con claridad cuando afirma que el lenguaje ingresa a la vida a través de los
enunciados concreto, y es, a través de enunciados concretos que la vida ingresa en
el lenguaje. Por lo msmo, “El enunciado es un nucleo problematico de suprema

importancia” (15).

En la misma linea argumental de Bajtin, Yuri Lotman un continuador de sus ideas,
entrega notables aportes para entender el tema del lenguaje, sujeto y poesia.
Plantea que un poema no es una estructura, sino mas bien un sistema, un sistema

de signos, algo asi como un “sistema de sistemas”:

Todo poema es un texto multisistematico, en el
sentido de cada uno de sus aspectos formales —
métrica, ritmo, rima, significado, relieve sonoro y los
demas- constituye un sistema dentro de él. Puede
hablarse del sistema fonico de un poema, del
semantico, del Iéxico, del grafico, del métrico, del
morfoldgico y asi sucesivamente. (Eagleton 2010 67).

La poesia, entonces, constituye un discurso altamente complejo, pues

representaria la forma de escritura mas “semanticamente saturada” (72) que existe,
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pues entrega mucha informacion en un espacio muy escueto comparado con otros
textos. Sin embargo, la poesia aunque esta recargada de significaciones resulta
comunicable. Para Lotman esto es posible porque la poesia es un sistema en que
cada uno de sus elementos se hallan en la interseccion de varios sistemas

superpuestos.

Precisamente es la superposicion de sistemas y su interaccion la que produce la

informacion y la comunicacion.

Un poema es, por lo tanto, una interaccion entre
sistemas inagotablemente compleja. Dado que esta
interaccibn no se puede predecir, genera una
informacion muy abundante; pero puesto que
hablamos de sistemas, estamos hablando de
regularidad, y por lo tanto de comunicabilidad”.
(Eagleton 2010).

Para Lotman, el discurso primario o natural es la prosa, por lo que el verso viene a
ser un discurso secundario, mas complejo en su estructura, ademas que
histéricamente el verso fue en un principio la Unica forma de discurso del arte verbal,
y con ello se conseguia separarlo del lenguaje comun. Para convertirse en material

del arte, el lenguaje empieza por perder su semejanza con el lenguaje cotidiano.

Insiste que so6lo un desarrollo ulterior del arte lo hard volver a la prosa, asi se
produce lo que llama una irrupcién de prosaismos, de licencias poéticas en poesia

y en prosa, en la literatura en general.

El complejo entrelazamiento de la prosa y de la
poesia en un Unico sistema en funcionamiento de
conciencia artistico se revela estrechamente ligado a
los problemas mas generales de construccion de las
obras de arte. El texto artistico no pertenece nunca a
un solo sistema a una unica tendencia: la regularidad
y su infraccion, la formalizacion, en definitiva, la
automatizacion y desautomatizacion de la estructura
del texto luchan constantemente etre si.(2010 126).
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En definitiva, como afirma Terry Eagleton, el término discurso implica la
consideracion del lenguaje en toda su densidad material: “Mientras que la mayoria
de las apréoximaciones al lenguaje poético tienden a negar su corporeidad. No es
posible oir lenguaje simple y puro. En su lugar, oimos enunciados que son agudos
o sarddnicos, afligidos o despreocupados, empalagosos o agresivos, iracundos o

histrionicos™.
3.4.- Poesia modernay razoén critica

Tal como sefala Octavio Paz, la poesia moderna desde el romanticismo habia
realizado la critica del sujeto. Las vanguardias, por ejemplo, jugaron un papel
relevante en este proceso, baste recordar al surrealismo que otorgé al inconsciente

y al azar un papel fundamental en la creaccion poética.

En este sentido declara que el poeta no es el “autor.”’en el sentido tradicional de la
palabra, sino, mas bien, un momento de convergencia de las distintas voces que
confluyen en un texto. La critica del objeto y del sujeto se cruzan: el objeto se
disuelve en el acto instantaneo; el sujeto es una cristalizacion mas o menos fortuita

del lenguaje.*®”

Para Paz, no se esta en presencia del fin del arte y de la poesia, lo que llega a su
fin es la idea de arte moderno, la obra ya no es un fin en si mismo, ahora es un
puente, es una mediacion. Por tanto la critica al sujeto tampoco para Paz es la
destruccion del poeta, sino la caida de la nocién burguesa de autor. “Para los
romanticos, la voz del poeta era la de todos, para nosotros es rigurosamente la de
nadie. Todo y nadie son equivalentes y estan a igual distancia del autor y de su yo”

(169). El poeta desaparece detras de su voz.

42 Eagleton, Terry. Como leer un poema. Madrid: Ediciones Akal, 2010.

43 Paz, Octavio. Los hijos del limo. Santiago: Tajamar Editores, 2008.
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Desde esta perspectiva, la poesia moderna es vista como fuente de critica del
mundo moderno, y también como fuente critica de si misma. Los poetas de la edad
modena se obsesionaron con la busqueda del cambio y de lo nuevo, asimismo en
el seno de esta busqueda cuajo el discurso de una razén critica que permance
inalterable hasta el dia de hoy. Paz, argumenta que existe en la historia de la poesia
moderna una fascinacion de los poetas por las construcciones discursivas de la

razon critica.

Esta razdn critica tan presente en el discurso de la poesia moderna se identifica con
el espiritu de cambio imperante en la época. El discurso de cambio es asociado con
la idea de critica, y los dos conceptos (cambio-critica) se asocian a progreso. Por
tanto el poema moderno recibe la denominacion de moderno porque es critico. “Su
critica se despleg6 en dos direcciones contradictorias: fue una negacion del tiempo
lineal de la modernidad y fue una negacion de si mismo. Por lo primero, negaba a

la modernidad; por lo segundo, la afirmaba” (158).

Es por eso que cada movimiento o cambio artistico neg6 al anterior, y a través de
estas continuas negaciones el arte lograba perpetuarse. La poesia moderna
extremd las posibilidades y las busquedas de lo “nuevo”, poniendo acento
fundamental en que el sujeto poético era depositario de esta razén critica que

negaba y afirmaba a este nuevo tipo de sociedad que surgia.

Alicia Genovese, poeta y ensayista argentina, dice que “al establecerse una relacion
entre poesia y modernidad aparecen por lo menos dos aspectos problematicos: el
primero de ellos, tiene que ver con la descolocacion y la inactualidad del lenguaje
poético, frente a una exigencia social de legibilidad y transparencia que tiende a
hegemonizar y estandarizar la comunicacion humana. La otra problematica se

relaciona no soélo con el lenguaje poético, sino con una imprecisa y aletargada
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concepcion de la lirica, identificada con una sentimentalidad confesional carente de

sutileza y de conceptualidad”.*4

Por esta razon, se instal6 una mirada reduccionista que banalizé a la lirica
circunscribiéndola de forma peyorativa en muchos casos al terreno de la exaltacion
de los sentimientos del poeta. Alicia Genovese, citando a Martine Broda en El amor
al nombre. Ensayo sobre el lirismo y la lirica amorosa (2006), advierte que todo este
proceso ocurre en medio de un pensamiento critico que decretaba la muerte del
sujeto y su correlato, en un momento que se afirmaba la muerte del autor, y con las
vanguardias literarias que lanzaban una verdadera campafia del terror contra el

lirismo como género subjetivo.

Genovese dice que, en este contexto, aparece lo que se denomina la sospecha
sobre la emocion, sospecha que lleva a una sobrevaloracion de una poesia agotada
de negatividad y de parodia, apegada a la sobriedad del objetivismo que evite
cualguier manifestacion subjetiva en el poema. Es asi como los factores
presionantes y renovadores de la lirica son, en este caso: el cinismo, la ironia, la

parodia, la impersonalidad.

Respecto a la ironia, Octavio Paz observa que ella desvaloriza el objeto; agrega que
la meta-ironia no se interesa en el valor de los objetos sino que en su
funcionamiento, “la metaironia nos revela la interdependencia entre lo que llamamos
‘superior” y lo que llamamos ‘ inferior’ y nos obliga a suspender el juicio. No es una
inversion de valores, sino una liberacién moral y estética que pone en comunicacion

los opuestos™>.

En sintesis, la poesia asume una negacion critica en la modernidad: “La autonomia
de los valores artisticos llevo a la concepcion del arte como objeto y ésta, a su vez,

condujo a una doble invencion: el museo y la critica de arte. En la esfera de la

44 Genovese, Alicia. Leer poesia. Lo leve, lo grave, lo opaco. México: Fondo de Cultura Econémica, 2011.

45 Paz, Octavio. Los Hijos del limo. Santiago: Tajamar Editores, 2008.
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literatura la modernidad se expres6 como culto al “objeto” literario: poema, novela,
drama. La tendencia se inicia en el Renacimiento y se acentia en el siglo XVII, pero
s6lo hasta la edad moderna los poetas se dan cuenta de la naturaleza vertiginosa y
contradictoria de esta idea: escribir un poema es escribir una realidad aparente y
autosuficiemte”.(Paz 2008 41-42). De esta manera, se introducira la nocién de
critica dentro de la creacion poética, por tanto el poema respondera a una época
critica, con una literatura de caracter critico. Segun Octavio Paz, la literatura
moderna necesita negarse a si misma y, al negarse, se afirma y confirma su
modernidad.



4.- EL PROBLEMA DE LA FORMA EN LA POESIA



4.1.- La poesiaclasicay la métrica

Sin duda un campo abierto de discusion, hasta el dia de hoy, es el de la forma en la
poesia. Para Eagleton, la forma se ocupa de aspectos tales como el tono, la altura,
el ritmo, la diccion, el volumen, la métrica, la cadencia, el modo, la voz, la distancia
del lector, la textura, la estructura, la cualidad, la sintaxis, el registro, el punto de
vista, la puntuacion y demés elementos afines. Una definicion de forma dice que

son:

Los procedimientos tradicionales de interrelacion,
ordenacion o limitaciébn de la escritura, como las
convenciones de versificacion, la division en
capitulos, los dialogos, los grupos estréficos y
meétricos...A veces, como en el caso del soneto, los
limites entre género y forma son borrosos. Basta
afiadir una calificacion a la forma de soneto, por
ejemplo, amoroso o burlesco, para habérnoslas ya
ante un género plenamente constituido. (Garcia
Berrio 2006 145).

Es en este territorio donde se produciran los sucesivos quiebres formales del poema
moderno. Es en este terreno inestable pero a la vez propicio para la innovacion y la
experimentacién, donde se problematiza dramaticamente la forma del poema
contemporaneo. Y es, también, donde la misma crisis del sujeto contemporaneo
pondr& en tela de juicio las formas de representar el mundo a través del lenguaje.
Se instalaran, de manera radical, las sospechas acerca de las propiedades que
posee el lenguaje para nombrar el mundo, asunto que llevara de la mano la
necesidad de transformar los modos y formas de expresion en la interioridad y

exterioridad del poema.

Sin embargo, el poema tiene un largo recorrido antes de esta crisis, quizas su
historia mayor y la mas larga esta profundamente ligada y enraizada en las formas
mas clasicas de su representacion. Los poemas y la poesia lirica acompafan el

devenir de la historia humana como un correlato musical y discursivo. Se habla en

69
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este caso del antiguo género lirico, aquel del cual Aristételes no menciona una

palabra en la Poética. Al respecto, Gustavo Guerrero, sefiala que:

No ha faltado quien haya creido a pie juntillas que los
poemas de la Edad Lirica ocupaban el famoso
segundo libro del tratado, hoy probablemente perdido
para siempre; tampoco carecemos de ejemplos de
filésofos que hayan visto en la laguna, un signo de la
escasa sensibilidad literaria de Aristoteles. Otros
intérpretes mas serios, han apelado a la historia de la
cultura griega en busca de respuestas y arguyen la
desaparicion del lirismo tradicional durante el siglo IV
A.C., o bien su presunta transformacion en un arte
estrictamente musical o en un difuso género de la
retérica. (Guerrero 1998 28).

La discusion alcanzara plena vigencia durante el renacimiento europeo. En ese
momento surge una duda que actualiza los planteamientos de Aristoteles, lo que se
discute es la relacion entre poesiay mimesis. Basandose en la Poética, se designa

como poesia al arte que conlleva semejanza y es poeta quiene realiza la fabula.

Al decir de Dante en De vulgari eloquentia (1304),
“‘una compoiscion dispuesta con arte de retorica y
musica” 0, como escribe aln el Marqués de Santillana
en el Proemio (1449), “un fingimiento de cosas Utiles,
cubiertas o veladas con muy fermosa cobertura,
compuestas, distinguidas e scandidas por cierto
cuento, peso e medida”.(131).

Por su parte, César FernAndez Moreno en Introduccion a la poesia (1962) advierte
cinco grandes tendencias en la historia de la poesia, estas serian: 1.- El realismo
(preponderancia del objeto), se entiende como el preferencial enfoque sobre la
realidad. 2.- El romanticismo (del sujeto creador), la preponderancia, durante la
creacion, de los elementos sentimentales. 3.- Poesia poética (de la obra) aquella
forma de creacion que atiende principalmente al resultado artistico, interesandose
en la obra y su forma mas que en el factor subjetivo u objetivo. 4.- Poesia social (del
sujeto receptor), aquella que potenciando al extremo la importancia asignada a los

sujetos receptores, dirige todo su proceso a obtener en ellos ciertos efectos
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didacticos, morales o politicos. 5.- El clasicismo (que pretende equilibrar los cuatro
anteriores), es la pareja atencion del creador sobre todos los elementos que
intervienen en la creacién poética, segun Amado Alonso. “Por extension, se
denomina también clasica toda obra de arte recomendada por el tiempo (lo que

presupone en ella, injustificadamente por cierto, esa promediada excelencia).(14).

Para Fernandez Moreno existiria una alternancia historica de cada una de estas
tendencias, pues cada una de ellas predomina en algin momento de la historia de
la poesia occidental. La lirica en su forma tradicional o clasica tiene una larga
historia y va desde los albores de la civilizacién occidental, siglo X A.C. hasta fines
del siglo XIX, lo que conoce como poema contemporaneo solo data de principios

del siglo XX hasta hoy.

Desde sus inicios en la Grecia antigua el poema unido fundamentalmente con la
musica, fue adquiriendo cada vez mas en su forma una métrica (medida) ligada a
su entonacién y su ritmo. Estos elementos con el tiempo derivaran en la aparicion
formal de la rima®. En esta primera etapa los poemas estaban confeccionados
para ser cantados y para ser escuchado, no para ser leidos, como si ocurrird
posteriormente. De ahi, por ejemplo, que las formas como las odas e himnos estén

tan presentes en las formas antiguas. César Fernandez sostiene al respecto:

Desgajada la poesia de sus origenes musicales,
quedd en ella un serie de atributos derivados de
aguella histérica subordinacion. En primer término, el
ritmo (repeticion de lineas de igual cantidad de
silabas igualmente acentuadas) y la rima) terminacién
de cada una de esas lineas con palabras cuyas
silabas finales son iguales o analogas). Un atributo
musical secundario de la poesia son las distintas
formas o combinaciones de aquellos dos elementos
primarios, cristalizaciones recomendadas por un uso

46 La rima también es ritmo; ya que es repeticién periddica de sonidos iguales, asi como el ritmo es repeticion
de acento y cantidad. La estructura del verso latino, recuerda Lugones, era “determinada por la cantidad
prosédica de cada silaba o pie: la combinacién de largos y breves producia una verdadera musica.
Posteriormente, no se tuvo ya en cuenta la cantidad, entonandose el verso por su acentuacion, como hacemos
ahora. Entonces la rima sustituyé con uno mas complejo el perdido efecto musical: de aqui que la rima sea
esencial para el verso moderno”. (Moreno 1962 39).
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reconocidamente eficaz: cuartetos, pareados,
sextinas; el soneto, la décima...(35).

Fue por esta referencia a la musica que se fundamento la oposicidon verso-prosa,
donde el verso en virtud de sus cualidades musicales era asociado al mundo de la
poesia. La poesia del mundo clasico entendia que para que el lenguaje adquiriera
un valor emocional y se diferenciara del uso comun, requeria de otros elementos
anexos, considerados “alégicos”, estos medios introducian al lenguaje elementos

irracionales que contrapesaban sus aspectos racionales:

Obligado el poeta a ubicar su sentimiento en
determinado numero de versos o silabas se veia
mecanicamente compelido a resistir la tendencia
l6gica del lenguaje: siendo necesario acomodarlas a
esos moldes alogicos, las palabras se reagrupaban
de manera inusual, haciéndose idoneas para
expresar sentimientos y pasiones. (37).

Las formas mas tradicionales en que se manifesto la lirica antigua fueron: 1.- La
cancion: es una composicion en verso, escrita con el propésito de ser cantada. La
cantidad de estrofas que la componen suele variar, y en ellas se esgrime un Unico
tema o pensamiento. Posee un estilo melancdlico en sus formas y culmina con un
epilogo. 2.- Madrigal: esta clase de poesia lirica es aquella que expresa tematicas
amorosas, por medio de versos endecasilabos y heptasilabos, es decir, de diez y
siete silabas respectivamente. Suelen ser composiciones de breve extension. 3.-
Oda: con este término de origen latino se designa a aquellas poesias cuyo propésito
es efectuar una alabanza sobre algun aspecto determinado de personas u objetos.
La oda trata tematicas de variada indole, y suele ir acompafiada de una reflexion
del autor. Usualmente se dividen en estrofas iguales. 4. La sétira: es un género
redactado en verso cuya particularidad reside en el tono burlesco o de protesta con

el que esta escrito.*’

47 http://www.tiposde.org/lenqua-y-literatura/100-tipos-de-poesia/#ixzz35DBTIN6Y
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Para Octavio Paz, la métrica o el metro proceden del ritmo y viene a ser una medida
abstracta que actla con independencia de la imagen. La Unica exigencia del metro
es que cada verso tenga las silabas y acentos requeridos. No obstante, para Paz,
es preciso, en este punto, establecer una necesaria distincion entre ritmo y metro.
“El ritmo es inseparable de la frase; no esta hecho de palabras sueltas, ni es sélo

medida o cantidad silabica, acentos y pausas: es imagen y sentido™.

El ritmo, la imagen y el sentido se dan simultdneamente en una unidad indivisible.
En cambio, el metro es un procedimiento formal que se aparta del lenguaje.
Ejemplifica afirmando que un endecasilabo de Garcilaso no es idéntico a uno de
Quevedo o Goéngora, y por ello afirma: “la medida es la misma pero el ritmo es
distinto” (71).

Agrega Paz que los metros son histéricos, mientras que el ritmo se confunde con el
lenguaje mismo. En términos formales los metros estan conformados por un
determinado numero de silabas, con duracién cortada por acentos tonicos y pausas.
Lo que lleva a la idea de que los acentos y las pausas son la porcion mas ritmica
del metro, Octavio Paz lo asemeja al golpe de un tambor. Por tanto en términos
formales, el metro es una medida de naturaleza abstracta, que tiene un desarrollo y
una duracién lineal en el poema, y que segun Paz si se abusa del mecanismo
termina convirtiendose en una especie de receta aplicable en multiples casos

(mecénica pura).

Una mirada al tema del ritmo en la poesia absolutamente novedosa es la que
plantea Henri Meschonnic en: “Transformar la teoria del ritmo ¢Por qué? Y ¢para
queé?” (1999), asi argumenta que el ritmo es visto en nuestra cultura occidental como
una nocién técnica, limitada, formal y universal, valida para todos los dominios. La
misma nocion de ritmo es la que se extiende a los ritmos cosmicos, bioldgicos, del

arte, la musica y la arquitectura.

48 Paz, Octavio. Los hijos del limo. México: Fondo de Cultura Econémica, 2005.
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Sostiene Meschonnic que en literatura existe una larga tradicién que relaciona al
ritmo con la métrica, por lo cual se genera lo que llama “la ilusidon” de que la prosa
careceria de él. Dice al respecto: “Esta nocion clasica del ritmo lo define como una
alternancia entre tiempo fuerte y tiempo débil, pleno y vacio, simetria y asimetria,
regularidad e irregularidad, una alternancia de lo idéntico y de lo diferente, que
mezcla indistintamente, como se habia observado en la sicologia del ritmo,

estructura y periodicidad”. (25).

Siguiendo esta linea argumental, Meschonnic piensa que esta definicion se vuelve
critica en el dominio del lenguaje, pues sélo es un concepto que depende del
lenguaje y el lenguaje depende de él. Dicho de otro modo, actda s6lo como un
concepto, es decir como un signo. Sin embargo, para refutar esto, identifica tres
dominios, en donde de manera distinta cada vez, “la definicion comun del ritmo sale
arruinada” (26). En la organizaciéon del versiculo biblico, en la poética del Coran
donde no hay ni verso ni prosay en la poética china antigua, con su forma intermedia
del fu.

Siguiendo los postulados de Benveniste, respecto a la nocion linguistica de ritmo,
Meschonnic afirma que su definicién no proviene de la naturaleza de las cosas, “no
era la expresion transparente de la naturaleza del lenguaje, sino a una
representacion, la de la filologia jonica, de Demdcrito y Heréclito, la cual oponia
ruthmos, la organizacion de lo que esta en movimiento, a skhema, la organizacién
de las cosas inmdviles. Platén, al pensar en la masica y en la danza les agreg6 las
nociones de proporciones mateméaticas (harmonia), de orden (taxis) y de medida —
medicion- y unidades de medida- (metron). (28). Mediante este procedimiento fue
como Platon habria conectado una nocion de lo continuo en una nocion de lo
discontinuo, y que segun Meschonnic es la definicibn comun que se conoce de ritmo

y métrica en la poesia.

En contraposicion, propone lo que llama una “teoria de lo continuo” donde el ritmo

apele a una interaccion entre la teoria del lenguaje, la teoria de la literatura (como
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una poética generalizada, en vez de la estética, demasiado comprometida con el
mundo del signo tanto por su origen como por su historia mas reciente), la ética (el
sujeto del poema, el sujeto del arte, es un sujeto ético) y lo politico. Esta interaccion,
supondria también una transformacion de cada uno de estos cuatro componentes
a través de sus practicas y sus discursividades, de manera que ninguna

permanezca separada de la otra como es actualmente.
4.2.- Ruptura de la métrica clésica: la aparicion del verso libre

La inestabilidad y el abandono de la métrica en la forma del poema constituye un
fendmeno absolutamente joven en la historia de la literatura, que se remonta no mas
alld de los albores del siglo XX. Tiene su punto de partida en las dramaticas y
decisivas transformaciones iniciadas por la poesia moderna. El programa poético
iniciado por Baudelaire, seguido por Rimbaud y Mallarmé, logré plasmar su ideario
en una poesia que abandona gran parte de su ropaje tradicional y que integra en su
estructura nuevas discursividades para conformar un territorio polidiscursivo, libre

de amarras, y de medidas silabicas y entonaciones.

Esta verdadera revolucion en la forma del poema tiene el nombre de verso libre,
escritura poética que se gesta a fines del siglo XIX y comienzos del XX, proceso en
el que intervienen figuras consulares de la poesia occidental como es el caso de
Rimbaud, de los simbolistas franceses Laforgue, Kahn y Moreas. Se puede citar
también a Rubén Dario, Carl Sandburg (quien a su vez se nutrié de Walt Whitman),

Ezra Pound y principalmente Amy Lowell.

Esta ruptura o desarticulacion no es cualquier proceso, es la ruptura de todo un
sistema objetivo, entendido y aceptado como una ley universal durante largos siglos:
“El verso libre no sdlo va contra el orden ritmico universal representado por el verso
tradicional, sino también contra otro orden de indole racional objetiva que es la
sintaxis, aspectos que determinaran en muchos casos una lectura marcada por la
incertidumbre” (Utrera 2009 9). La ruptura con la sintaxis y el significado se

relaciona con el ideal musical, importantisimo en la literatura moderna. Con la
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musica, el poeta pretende escapar también de la linealidad, de la Idgica, de la
sintaxis, a lo que antepone: la simultaneidad, la inmediatez y la libertad. “Por eso el
ideal maximo desde la sensibilidad romantica, simbolista y moderna es el arte de la

musica” (Ibib.).

Los postulados de Poe y Baudelaire respecto a que el poema fuese una entidad que
se bastase a si misma, alejado de los designios del corazon o de los sentimientos,
trae como resultado formas poéticas desprovistas de referencias directas con el
mundo cotidiano, las formas de ahora en adelante serdn cada vez mas extrafias,
mas arbitrarias y mas libres. La poesia moderna inaugura su tiempo con dos nuevas

formas: el verso libre y el poema en prosa.

El argumento de Octavio Paz, al respecto, es que se abandona la linealidad y se
escapa a la tirania tipografica. Lo que si queda claro es que en la historia de la
poesia occidental existe un antes y un después del verso libre, pues su irrupcion
logré ampliar y renovar las versificaciones tradicionales. Pero, ¢Qué tan libre es el

verso? ¢ Que tan abierta es la estructura de esta forma contemporéanea?

Para Alicia Genovese: las estructuras abiertas de la poesia contemporanea, no
métricas (en sentido de la regularidad tradicional), el tono y el ritmo deben ser
asociados principalmente con componentes inconscientes (Genovese 2010 9),
agrega que en el poema de hoy, el ritmo y el tono se reproducen subjetivamente:
ritmos y tonos de transmisién imprecisa, alojados en la memoria y en el
inconsciente. “Tono y ritmo se asocian a una oscuridad inicial del poema que

persiste en su realizacion” (41).

Lo que se plantea, en el fondo, es que la reproduccion de ritmos y tonos en el poema
ayuda a conectar la escritura con diversos sentidos, una de ellas es la conexion
entre la lengua poética y la lengua coloquial, al decir de Genovese, permite salir de

la oposicion entre lo artificioso y lo comunicacional. Con el verso libre, el poeta esta
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mas cercano a lo azaroso, tiende al desequilibrio o a lo que se podria llamar un
equilibrio inestable. Central en esta linea es la distinciébn que hace Genovese entre
ritmo y tono. Al respecto menciona que el ritmo del poema es el pulso, una especie
de sistema nervioso armado con el lenguaje, es movimiento y dinamica; en cambio
el tono, seria una quimica, una densidad que permea las palabras, un aire, una

atmésfera, un vapor o un fluido.

El ritmo es la linea temporal que recorre la escritura realizada y que la lectura
reproduce. El tono es la densidad de ese tiempo. El trayecto de un poema en verso
libre estaria conformado por diferentes tensiones al interior del texto que luego se
traducen en el interior y exterior de la forma, estas tensiones se podrian resumir
como: simetria y asimetria, recurrencia y ruptura, armonia y disonancia, repeticién

y diferencia.

En un esquema de verso libre, Genovese dice que evitar la rima es también parte
de una busqueda de regularizacion, de simetria, diferente a la que regula la métrica
y, en ese mismo esquema, el uso de la rima puede ser portador de caos, ser
disruptivo y, a veces, resultar en un efecto buscado. En este sentido lo que la forma
del poema contemporaneo ha abandonado es el patrén métrico estricto, y ,ahora,

los fraseos tienen mayor libertad de movimiento.

Sin embargo, desde una perspectiva sonora del poema, la diferencia entre verso
libre y verso medido no es tan tajante; no necesariamente tendrian que ser términos
opuestos. Al respecto, Genovese sefala: “Ambos exigen una construccion ya sea
dentro del molde fijo o en el surfeo méas atado al devenir circunstancial del lenguaje.
La libertad del verso libre podra ser mucha, pero queda restringida, en esa primera
oleada de sentido, a esa salida que es su inicio y que actia como diapason, como

referente ritmico y tonal del poema” (42).

Alicia Genovese se pregunta, acertadamente: “;Qué queda de las estructuras
cerradas de la poesia tradicional fuera del desafio de ejercitarlas o transgredirlas?”

Responde que lo que permanece son: “Tonos, cadencias, una ritmica que se
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independiza de sus moldes para abrazar zonas mas extensas y variadas donde se
recogen las voces sueltas de la calle y se escucha el pulso propio, a veces

desmarcado y arritmico” (44).

En la poesia contemporanea, las formas de los poemas abandonan el patrén
meétrico estricto y lo reemplazan por la idea de ritmo que no es posible de medir con
un metronomo. Dice Genovese: “La poesia en verso libre plantea la construccién de
una masa sonora que busca estabilizarse en su avance de sentido, sobre el agua
del lenguaje; crear un oleaje ritmico y tonal exige a cada poeta poner en ejecucion

su habla, hacer y rehacer su estilo, surfear sobre cada linea del poema” (lbid.).

Para el caso del poema en prosa, cuyas su primeras manifestaciones se observan
en el libro lluminaciones (1886) de Arthur Rimbaud, el verso libre se fundamenta
en la misma idea de Mallarmé acerca del ritmo y la musicalidad como base de toda
la escritura poética: “A la nocion baudelairiana del poema en prosa, con una
estructura ritmica libre y separada de la regularidad del verso se impone la prosa
ritmica, a veces con rimas internas, y, en consecuencia, la anulacion del ritmo

prosistico en favor del versal” (Utrera 2010 59).

En muchos casos cuando se habla de prosa, la referencia se remite, en foma
excluyente, a la disposicion tipografica del poema. Lo que no puede obviarse, sin
embargo, es que las implicancias de estas transformaciones formales seran de
gran magnitud, y, en ese campo, lo mas relevante seria la paulatina disolucion de
las fronteras entre los diversos géneros. Los limites entre prosa y verso se tornan
asi, cada vez mas difusos, generando nuevos modos de expresion y formas en el

poema.

Sin duda, la mayor libertad ritmica de la prosa permite que el poema adquiera
rasgos disonantes. Se agregan una serie de tonos y registros propios de la prosa,
se produce lo que Bajtin llama la “novelizacién” de los géneros. Para Bajtin “los
géneros tradicionales que estudia la poética clasica, asi como la tipologia general
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de la lirica sistematizada por Hegel, que encuentran en el verso su modo habitual

de expresion, son esencialmente monoldgicos”.49

Por tanto, esta mezcla entre prosa y verso trae consigo una forma poética de
caracter mucho mas dialogico e interdiscursivo, en donde el plurilingiismo es el
rasgo fundamental y que encuentra un terreno fértil en la libertad que otorga la
prosa. Para Bajtin en el momento que la novela (prosa) se instala como género

mayor, provoca profundas crisis y transformaciones en el resto de los géneros.

Esta novelizacion de los géneros, los hace mas libres, mas plasticos y permite que
el lenguaje se renueve a través del plurilingiismo extraliterario. Penetran ademas
en ellos ampliamente la risa, la ironia, el humor y la autoparodizacion. La novela
introduce la problematicidad, un inacabado semantico especifico y un contacto con
la contemporaneidad no terminada. La novela, en buena medida, “contamina” a los

demas géneros con su devenir y su caracter inconcluso.

Asi ha ocurrido, sefala Bajtin, en algunos momentos de la antigiiedad clasica, en la
Edad Media, en el Renacimiento y en la segunda mitad del siglo XVIII, a inicios del
romanticismo, que seria un momento que supone una auténtica renovacion en los
conceptos y modos de entender la literatura, etapa que se extiende hasta el siglo
XX: “La crisis de la poesia en el siglo XIX se debe en cierta medida a la inclusion de
planteamientos y situaciones de caracter épico, que determinan la aparicion de
nuevos procedimientos capaces de transformar la tematica narrativa en formas

aptas para el poema y especialmente para el poema en prosa” (Utrera 1999 115).

Las fuentes de caracter épico que influyeron en el poema en prosa provienen en su
mayoria de la novela romantica, a la que se agregaronn el cuento fantastico y la

narracion gotica.

49 Utrera, Maria Victoria. Teoria del poema en prosa. Sevilla: Utrera, 1999.



5.- EL POEMA'Y SUS TRANSFORMACIONES EN LA VANGUARDIA



5.1.- Lairrupcion de las vanguardias

El terreno que ya habia dejado preparado el poema moderno fue propicio para que,
a principios del siglo XX, se desarrollara en la poesia y las artes todo un movimiento
que cristaliza la profunda crisis que ha sufrido el fendmeno poético a partir del siglo
XVIII. Surgen, de esta manera, los movimientos de vanguardia cuya intencion
principal es la renovacion, la experimentacion y la novedad en la literatura y las

artes.

Los poetas de vanguardia y no solo los de
Hispanoamérica, hacen hincapié en la poesia como
fendbmeno histérico, como devenir y no como ser.
Para ellos los poetas se dividen, no en malos y
buenos, sino en viejos y nuevos. Bueno es ser poeta
nuevo; mejor todavia es ser poeta novisimo, palabra
predilecta de los criticos de la época. (Barry 1970 23).

Estos poetas novisimos en gran medida provocaron escandalo en su época y
sumaron seguidores, produciendo escrituras y actividades en muchos casos
incomprensibles en su época: “El publico culto y critico se manifiesta décil frente a
la radicalidad de lo nuevo. Los poetas vanguardistas casi no necesitan imponer sus

criterios de novedad; a esta la encuentran ya hecha y aceptada”. (Videla 2012).

Esto, puede en cierta medida provocar ciertas distorsiones en el analisis histérico y
confundir algunos momentos con simples modas. Sin embargo, los cambios y las
propuestas estéticas son tan profundas que terminan contaminando el conjunto del

sistema literario.

Para Gloria Videla, en un sentido especifico: “se entiende por ‘vanguardias’ una
serie de movimientos, de acciones, a menudo colectivas (a veces individuales), que
agrupando a escritores o artistas, se expresan por manifiestos, programas y revistas
y se destacan por un antagonismo radical frente al orden establecido en el dominio
literario” (Videla 2012 22). Este antagonismo se expresa al menos en las formas,

temas y lenguaje.

81
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El fendmeno vanguardista tiene multiples expresiones y manifestaciones, y por este
motivo es muy dificil hablar de un estilo en sentido estricto. El vanguardismo mira
hacia el pasado con el fin de terminar con la tradicion, pero también mira hacia el
futuro pues desea gestar el porvenir. El poeta vanguardista quiere inaugurar una
nueva era, cambiar rumbos y contribuir al progreso. También se puede definir al
término vanguardia como: “todo movimiento literario —y, en general, artistico,- que

persiguiera programaticamente una renovacion” (23).

Los vanguardistas se proponian romper con la tradicion y buscaban instalar nuevas
modalidades en el poema, cambiar los temas, alterar las formas y de esa manera
ayudar al advenimiento de una nueva era. A beneficio de tener claridad respecto a
la cronologia de los vanguardismos, los movimientos fundadores tendrian vida entre
los afios 1908 y 1924.

Una primera etapa transcurre desde de la guerra de 1914, en esta época se puede
observar al cubismo (1908), el futurismo (1909) y el expresionismo (1910). Un
segundo momento seria en medio de la primera guerra mundial, o después de ella,
en este caso se reconoce al creacionismo (entre 1916 y 1918), el ultraismo (1919
en Espafiay 1921 en Argentina), el dadaismo (1916) y el surrealismo (1924).

Respecto de estas periodizaciones, también se hace pertinente sefialar una
precision respecto al vanguardismo en Hispanoamérica, en la que Nelson Osorio
(1988) dice que para una comprension histérica mas cabal de este proceso y
superar nociones arraigadas en la historiografia oficial y parcializada en su opinién,
habria que empezar por cuestionar la idea que el vanguardismo hispanoamericano
es un mero apéndice de las escuelas canonizadas de la vanguardia europea. Al
respecto, sostiene: que sin dejar de reconocer que hay una vinculacién objetiva y
de influencia evidente de los “ismos” europeos, las vanguardias en América Latina,
tienen por su parte sus propias raices estético-ideologicas en un proceso propio de

cuestionamiento critico, tanto de la tradicion literaria (el modernismo) como de la
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realidad inmediata (la hegemonia oligarquica), proceso que se vincula al ascenso

de nuevos sectores sociales en el continente.

Lo que no se puede solayar, eso si, es que la mayoria de las definiciones estético-
formales del vanguardismo hispanoamericano se enlazan con la tradicion de las
vanguardias europeas. Las perspectivas criticas han fijado diversos enfoques
respecto a las repercusiones que esa ligazén tuvo para la escritura en el continente
americano, en muchos casos fue un proceso de adaptacion y en otros de

independencia respecto de los movimientos europeos.

Este cuadro diacrénico, permite observar como en las primeras tres décadas del
siglo XX, la efervescencia por el cambio, la experimentacion y la novedad se
constituye en un tema central para la gran mayoria de los escritores europeos e
hispanoamericanos. Como ya se ha dicho, los antecedentes principales de estos
profundos cambios en la poesia se remontan al posromanticismo, en donde resalta
con propiedad la figura de Charles Baudelaire y que luego son heredados por
Rimbaud, Mallarmé y Verlaine. De alli surgieron los rasgos mas constitutivos de esta

nueva forma en el poema.

Gloria Videla resume estos rasgos asi:

De este proceso derivan los mas diversos y hasta
contradictorios rasgos de la lirica moderna: la estética
de lo feo, “el aristocratico placer de desagradar’, el
hermetismo, la entrega a las fuerzas magicas del
lenguaje, el poema cerrado en si mismo, el intento de
desrealizar la realidad mediante procesos de
fragmentacién, de descomposicion y deformacioén, de
abstraccion y de arabescos, el deseo de ruptura con
la tradicion, la tematica moderna y ciudadana, el
proceso de deshumanizacion, el impulso hacia
lejanias imaginarias, hacia lo desconocido, los
procesos creadores desencadenantes de fuerzas
alégicas que guian las expresiones y que generan
series sonoras insolitas, la sustitucion de la
inteligibilidad por la sugestién, entre otros caracteres
que impregnan, en distintas combinaciones y
proporciones, a los diversos “ismos” que surgen en
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Europa y en Estados Unidos y que influyen en
Hispanoamérica. (Videla 2012 89).

Dice Federico Schopf, desde el punto de vista literario, el vanguardismo comienza,
en todas las literaturas hispanoamericanas, como una reaccion contra el sistema
expresivo del modernismo y su concepto de la poesia y el poeta. “El reconocimiento
oficial del modernismo habia resaltado su concepcion del arte como elaboracion de
objetos preciosos, joyas idiomaticas que, resultado de la inspiracion y la técnica
elevada de los poetas, comunicaba una visién tendencialmente sublimada de la
realidad y la vida”. (Schopf 1986 28).

Los poetas vanguardistas, pregonan una plena libertad expresiva y por tanto utilizan
en la creacion de sus obras todo tipo de material que tengan a mano, para ellos todo
sirve en la construcciéon del poema. Tal como afirma Federico Schopf, uno de los
principios constructivos mas usados es el montaje de elementos heterogéneos ya

sea por su calidad material, procedencia, lugar y tiempo, género y especie.

En esta nocion de montaje se puede resumir, creo, en
una serie de procedimientos y estructuras desde el
collage cubista hasta el “encuentro casual de
paraguas con una maquina de coser en una mesa de
operaciones” con que Lautréamont se adelanté a
caracterizar la poesia surrealista.

(Schopf 1986 18-19).

Por otra parte, la insercion del habla popular, de lo fragmentario, de la anécdota y
lo cotidiano en el poema sirven, también, como material de composicion, como por
ejemplo Apollinaire compone un escrito sentado en un café y recogiendo al azar
frases de los transeulntes.

El poeta vanguardista trabaja con materiales de diverso tipo como recortes de
periodicos, frases de textos cientificos, conversaciones coloquiales, ruidos, dichos
populares, chistes, secuencias sonoras, paradojas, ausencia de signos de
puntuacion, espacios en blanco, entre otros. Para Shopf, el montaje de estos

materiales de tan diverso origen rompe la apariencia del conjunto organico y
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homogéneo que tenian las obras poéticas tradicionales, tanto desde el punto de
vista del contenido de los recursos expresivos como del contenido representado o
referido. Por tanto, ya no existe una correspondencia entre el sentido de cada parte
y el todo, las partes con el todo no se relacionan de forma complementaria, no existe

un ensamblaje necesariamente entre las partes. La obra deja de ser organica.

El artista que produce obras organicas (en adelante
lo llamaremos ’clasico, sin querer introducir un
concepto clasico de obra de arte) manipula su
material como algo vivo, cuyo significado, surgido de
situaciones concretas de vida, él respeta. En cambio,
para el artista vanguardista, el material es solo
material. Su labor no es otra que la de matar la “vida’
del material, es decir extraerlo de su contexto
funcional que le da significado. (Burger 2009 100).

La estructura del montaje, ademas, esta compuesta por un conjunto de fragmentos
de origen heterogéneo. Shopf pone el ejemplo de Huidobro que proclamaba en el
creacionismo que el montaje estaba al servicio de la incorporacion de “mundos
nuevos”. Por otra parte, el montaje no sélo era un indicio del virtuosismo técnico, los
conocimientos y el esfuerzo del poeta, también era “expresiéon” de la subjetividad
del escritor. Expresa una serie bastante amplia de disposiciones animicas del sujeto
vanguardista, tales como entusiasmo, depresion, espiritu de aventura, denuncia,
esperanza, desesperanza, compromiso politico, ansia de comunion, soledad,
desamparo.

Segun Shopf, “el sistema expresivo que habia elaborado el modernismo actuaba
represivamente en relaciéon a los impulsos de los nuevos poetas; reducia y
deformaba los contenidos que ellos querian expresar y comunicar” (28). En cierta
medida, lo que habia sucedido era que los metros del modernismo con sus rimas y
ritmos, sus metaforas repetitivas comenzaron a ser vistas como una molestia para
la produccién poética. Por ejemplo, el vocabulario modernista no era el adecuado

para referirse a los temas y a los objetos que ahora preocupaban a los poetas.
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Explica Shopf que en el vanguardismo la imagen tiene un lugar privilegiado: “es
decir, la imagen, metéfora, sinécdoque o metonimia sorprendente, novedosa,
original”. (Ibid.). Otros recursos muy utilizados por los poetas vanguardistas son: la
enumeracion caotica, las paradojas, las antitesis, el oximoron, el montaje de
situaciones y textos diversos, el collage y el bricolage, todos estos elementos fueron
puestos al servicio de la comunicacién de los mensajes contradictorios de sus

escritos.

Tristan Tzara dice en “Para hacer un poema dadaista”:

Coja un periddico.

Coja unas tijeras.

Escoja en el periddico un articulo de la longitud que cuenta

darle a su poema.

Recorte el articulo.

Recorte en seguida con cuidado cada una de las palabras que forman el articulo y
métalas en una bolsa.

Agitela suavemente.

Ahora saque cada recorte uno tras otro.

Copie concienzudamente

en el orden en que hayan salido de la bolsa.

El poema se parecera a usted.

Y es usted un escritor infinitamente original y de una sensibilidad hechizante,
aunque incomprendida del vulgo.°

Los vanguardistas, amplian enormemente los planos tematicos de la poesia,
introducen: camisas, automoviles, panaderos, obreros, cowboys, sapos, culebras,
cisnes ahorcados. Agregan suefios, fantasias, el inconsciente, logran crear una
tenue frontera entre lo real y lo irreal, entre lo verdadero y o falso. La funcion de la
poesia es amplificar el mundo, iluminar zonas desconocidas de la psique, la
naturaleza, la historia, profundizar la realidad por el camino de la fantasia,

estremecer los fundamentos de una sociedad injusta, “transformar el mundo,

50 http://thales.cica.es/rd/Recursos/rd99/ed99-0055-01/poemadada.html
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cambiar la Vida”. Manifestacion de ese espiritu es lo que afirma André Breton en el

poema “Déjenlo todo™:

Déjenlo todo

Dejen Dada.

Dejen su esposa, dejen su amante.

Dejen sus esperanzas y sus temores.

Abandonen a sus hijos en medio del bosque.

Suelten el pajaro en mano por los cien que estan volando.

Dejen si es necesario una vida comoda, aquello que se les
Presenta como una situacion con porvenir.
Salgan a los caminos.

Terry Eagleton (2006) propone que la vanguardia tiene dos momentos, uno negativo
y uno positivo, el negativo seria el mas conocido, el momento del shock, el del
escandalo. Para Eagleton, esta corriente reclama una estética negativa del
modernismo y destruye el sentido. Pero también existiria un momento positivo, que
es el de Brecht, que afirma que aunque los Picassos terminen colgando de las
paredes de los bancos, si existe una manera de resistirse a la asimilaciéon del orden
establecido.

En realidad, afirma esta vanguardia, esto es lo de menos. Si es posible emplazar
artefactos revolucionarios en los bancos, eso sélo significa una cosa: no que no
haya sido lo suficiente iconoclasta o experimental, sino que o bien ese arte no
estaba suficientemente enraizado en un movimiento politico de indole
revolucionario, o bien si lo estaba, pero ese movimiento fracasé. (Eagleton 2006
452).

Para el caso del vanguardismo hispanoamericano, Federico Shopf establece una
distincion cuando plantea que en él no predomina una visidon deshumanizada del
mundo y de la poesia, segun la difundida afirmacién de Ortega y Gasset, que era

propio del arte moderno.
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Si bien es cierto, el creacionismo, en sus comienzos parece responder a esas
caracteristicas, luego en 1925 proclamara que el poema ha de ser “humano” y diez
afios mas tarde sefalara “el poeta es el hombre que conoce el drama del tiempo
gue se juega en el espacio y el drama del espacio que se juega en el tiempo”
(Manifiesto “Tal Vez” 1924).

Agrega Shopf que Guillén introduce con su poesia mestiza, un sector inédito de
humanidad, con esto contradice el sentimentalismo y la vision de mundo de la clase
dominante, y le opone la riqueza perceptiva del mundo afrocubano. Otro
antecedente al respecto es la critica de Neruda en 1935 contra la deshumanizacion
del arte y la poesia pura, recomendando al poeta: “en ciertas horas del dia y de la
noche, observar profundamente los objetos en descanso: las ruedas que han
recorrido largas, polvorientas distancias, soportado cargas minerales o vegetales,
los sacos de las carbonerias, los barriles, los mangos y asas de los instrumentos
del carpintero. De ellos se desprende el contacto del hombre y de la tierra como una
leccién para el torturado poeta lirico”. (“Sobre una poesia sin purea” 1935).

Schopf sostiene, que quizas el que mas lejos llegdé en la basqueda de un nuevo
humanismo sea el poeta peruano César Vallejo, quien habia sefialado desde Trilce
(1922) que deseaba construir una “nueva sensibilidad”, que relacionara su

subjetividad moderna con una realidad social extrafia, hostil y cosificada.

5.2.- Los dos caminos del vanguardismo

Dos vertientes estético formales adquiere el vanguardismo en Hispanoamérica. La
primera de estas direcciones propicia la autonomia del signo estético con respecto
a todo referente exterior y la segunda vincula al vanguardismo con la vocacion
cosmopolita y abre al hombre hispanoamericano a la cultura universal y que los

impulsa a viajar, a conocer nuevos paisajes, ciudades y formas de vivir.5?

51 “Aunque a primera vista estas direcciones, la de la poesia auténoma o autorreferente y la del cosmopolitismo,
parecen no guardar entre si ninguna relacion, el contacto con los textos nos muestra que ambas se superponen
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Un nexo claro entre ambas tendencias se observa en el plano de las técnicas
literarias utilizadas, las mas frecuentes son las “simultaneistas” (muy usadas en el

cubismo, futurismo, en el creacionismo y surrealismo).

Las técnicas simultaneistas en la literatura se vincularon estrechamente con el
movimiento pictorico del cubismo. Este movimiento proponia que el artista se
liberase del “prejuicio representativo”, que buscaba imitar en el objeto artistico una
vision directa de la realidad.>? De esta manera el cubismo experimentaba diversas
formas de simultaneismo, Videla identifica tres modalidades basicas: la
representacion de un hecho o persona desde distintos puntos de observacién; la
representacion de situaciones que ocurren en lugares distintos y la representacion

simultanea de situaciones y sucesos o estados de animo separados en el tiempo.53

Tanto el poeta cubista como el creacionista, al plasmar la simultaneidad, eliminan
la perspectiva, intentan presentar en un mismo plano recuerdos, percepciones,
intuiciones y conversaciones fortuitas en forma de collage literario. Tiempo y espacio

se presentan se forma simultanea.

Gloria Videla agrega que otras estructuras que pueden a coadyudar en la espresion
simultaneista son las espaciales. Las palabras o los versos se ordenan de una
manera tal que las relaciones légicas, o temporales del lenguaje, pasan a segundo
plano. Esto se constituye en una disposicion tipografica dentro del poema los que
Videla llama: “tipografia expresiva”, que busca efectos de simultaneidad, al
reemplazar el discurso lineal por la presentacién de bloques paralelos de palabras

0 versos, u otras distribuciones absolutamente arbitrarias.

y hasta se confunden con frecuencia: el poeta demiurgo que intenta crear mundos auténomos, a menudo
introduce en los espacios poéticos creados analogias de sus vivencias cosmopolitas”. (Videla 2012 33).

52 “|_os cubistas marcan la diferencia entre ‘la realidad de vision’ y la ‘realidad de conocimiento”, por ello Picasso
pudo afirmar: "Pinto los objetos como los pienso, no como los veo’ “. (36).

53 para esta clasificacién, Gloria Videla, se basa en el intento delimitador realizado por Par Bergman en
Modernolatria et Simultaneitd, 1962.
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El poema “Paisaje” de Vicente Huidobro es un buen ejemplo de lo sefialado:

POR LA TARDE PASEAREMOS POR CAMINOS PARALELOS

< w2 ‘o -,
QUE LA -_'—_; xid
ol
MONTANA WY i <
EL ARBOL
ERA
MAS
ALTO
MAS LA EL
MONTANA RrRIO
ERA TAN GRANDE QUE
QUE EXCEDIA CORRE
LAS EXTREMIDADES NO
DE LA TIERRA LLEVA

PECES
CUIDADO CON NO
JUGAR SOBRE LA HIERBA

El futurismo fue el que agregd al simultaneismo dos elementos relevantes: la
sensacion movimiento, “los futuristas italianos, al proclamar una estética de la

sensacion, abrieron la puerta a la temporalidad.

“Por la puerta de la sensacion entré el tiempo; s6lo que fue un tiempo disperso y no

sucesivo: el instante.(Paz 2008 126).

Por dicho motivo, el poema simultaneista se convirtd en una yuxtaposicion de
interjecciones, exclamaciones y onomatopeyas. El simultaneismo también propuso
una nueva visién del poeta, lo que Gloria Videla llama “vision demiurgica”. Esta
vision tiene su origen en el romanticismo, Iluego es heredada por el
posromanticismo y el simbolismo. Aquel proceso que desde Baudelaire en adelante
aleja al yo lirico del yo empirico, con lo que se afianza la idea del vate y del
demiurgo. Un antecedente importante, al respecto, son Las cartas del vidente (1871)
de Rimbaud y por cierto, Baudelaire y Mallarme&, como se ha dicho.
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Esta vision sostiene que el poeta puede llegar a lo desconocido, penetra en lo
misterioso, ve en aquellos lugares donde otros no pueden ver y que otras fuerzas
operan a través de él. Por tanto, su presencia en el poema es aérea, supera la
nocion espacio temporal y puede estar en distintos lugares al mismo tiempo.

Requerird, por consiguiente, de nuevos recursos expresivos, estéticos y formales.

Los recursos literarios que permiten la expresion de este poeta, segun Gloria Videla,
expandido y ubicuo, de vision aérea que permite abolir las distancias y aunar
tiempos distintos, son los propios del simultaneismo: superposiciones y
condensaciones espaciales y temporales, la “visidn” (imagen que atribuye
cualidades o funciones irreales a un ser, tales como la dimension césmica, la
capacidad de vuelo), las relaciones causa-efecto que se apartan de lo experiencial,
la imagen creacionista, que aproxima en la comparacion realidades distantes entre

s

Sl.

Por su parte, el cosmopolitismo literario confluyd en muchas ocasiones con la
voluntad demiudrgica del poeta vanguadista y en su apertura cultural al mundo
imprimié una caracteristica novedosa y notable al modernismo. Para Videla el
cosmopolitismo tiene diferentes matices en las expresiones de vanguardia pero, en
buena parte de ellas, se asocia con la voluntad de textualizar la concepcién o la

voluntad planetaria por medio de las técnicas simultaneistas.>
5.3.- Poesia contemporanea: el terreno de lo inestable

Visto este campo de problematizaciones, se puede concluir que la figura del poeta
y la estructura del poema, al menos se sitian en un campo inestable y en abierta
discusion. La proliferacion y confrontacion de enfoques sitian el tema de la palabra

poética mas bien en un territorio en disputa.

5 “Varios son los poetas vanguardistas hispanoamericanos que adoptan esta actitud vital y espiritual, esta
técnica y esta teméatica, Citemos como ejemplos representativos a Vicente Huidobro y a Oliverio Girondo”.
(Videla 200).
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La mayoria de estos nudos problematicos expuestos: el sujeto poético, su
fragmentacion, las tonalidades y discursividades estan presentes en la produccion
literaria de la neovanguardia, y por este motivo, se hace indispensable, transcurridos
ya casi 40 afios de la irrupcion de esta nueva vanguardia, mirar cuales serian los
componentes discursivos que se observan en sus textos, con lo cual se puede,
también, ajustar la mirada respecto del contexto socio-politico-cultural del Chile en
Dictadura, pues gran parte de los libros y acciones realizados por este grupo de
poetas contienen un rio profundo de voces que dan cuenta de la vida posible en
aguellos afios e incluso de la sus proyecciones posteriores en el Chile post
dictadura.

En la fragmentacion y disolucion de fronteras entre vida y arte expresadas en la
obra de Juan Luis Martinez, Diego Maquieira, Raul Zurita y Rodrigo Lira, aparecen

los pedazos disgregados que quedaron después de consumada la tragedia.

Estos fragmentos fueron alguna vez un todo; diseminados ahora sélo configuran la
exigencia para un arqueologia cuyo norte sea leer mas alla del testimonio vy las
analogias mas evidentes que se observan en la mayoria de los poemas del corpus.
Esta avalancha de transformaciones en la palabra poética se descarrila desde una
semantica légica a una semantica del caos, produce un ritmo tempestuoso de las
imagenes, que instala la atmésfera de la tragedia. La tragedia es justamente la
exacerbacion de las tensiones, pues el mundo construido en esta semantica del
caos, tensa los significantes del mundo ordenado, el de las jerarquias
institucionales. De este modo, decae el significante l6gico para transmutarse en un
habla grotesca y metamorfoseada, y de ahi la tensidén, he ahi su tragedia y las

pérdidas.

Walter Benjamin en Discursos interrumpidos (1989) habla de las pérdidas, sefiala
que el arte contemporaneo “algo” ha abandonado. El arte siempre estuvo asociado
al aqui y al ahora, lo que ha extraviado es el ahora de las cosas. Dice, por tanto,

“‘hemos perdido el aura”. Para Benjamin el aura aparece cuando miramos las cosas
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y lo que vemos nos abre una distancia que permite que lo observado en primer

plano no se agote en ese primer plano (profundidad).

Por otra parte, no se puede soslayar que en los afios ochenta empieza a imponerse
en el mundo el modelo politico-econémico-cultural del neoliberalismo,
principalmente en los paises desarrollados, presididos por Ronald Reagan en
Estados Unidos y Margaret Tatcher en Inglaterra, Juan Pablo 1l impone el
pensamiento conservador en la Iglesia Catolica y se encuentra en franco
desmoronamiento la Unidbn Soviética y el sistema socialista que caera

completamente a fines de los ochenta.

Aparece asi, un grupo de pensadores que se aleja del estructuralismo de los afios
sesenta, surge el post estructuralismo con figuras como Foucault, Derrida, Lacan,
entre otros, fendmeno que en América Latina se retardara, este pensamiento post
moderno ingresa mas bien de forma clandestina (Argentina, Uruguay y Chile, por
ejemplo), la linea de pensamiento imperante en Chile y en la formacion de estudios
literarios sigue siendo el estructuralismo en su versibn mas mecanicista. A partir de
los afios setenta y en particular en la década de los ochenta surgen los mas
deslumbrantes discursos teoricos, otros desaparecen y cambian de rostro.

Como lo expresa Eagleton, del furor del estructuralismo y el placer del texto se pasa
al lector ludens, el postestructuralismo, el pluralismo, la posmodernidad, estilistica,
linglistica, teoria critica, hermenéutica, descontruccion y feminismo. Aparece una
fragmentacién y dispersion que se asemeja a una guerra contra la sociologia
literaria y el marxismo (en sus variantes) de afios anteriores. También surgen
multiples diccionarios de términos que aclaran los diversos significados: texto,

discurso, enunciado, ambigtedad, significado y literatura.

Esta nueva episteme se centra en el sujeto multiple, en el erotismo, la seduccién, el
horror o lo abyecto. Lo que se conocia como libro, ahora llamado texto, se ha

convertido en una zona de encuentros de un logos sin palabras, sin historias, sin la
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presencia de referentes y con un autor arrinconado y emboscado por un lector que

interpreta seguin su experiencia.

Es una posmodernidad que sefala nuevas ideas y desarrolla nuevas lecturas de
Kant, Nietzsche y de Heidegger, que de alguna manera desbancan a Hegel y a
Marx. Es un posmodernismo que busca lo nuevo en la historia, la estética y lo

sublime.

Iris Zavala plantea en La Posmodernidad y Mijail Bajtin. Una poética dialégica
(1991), que el posmodernismo o postestructuralismo es un corte y ruptura con el
modernismo, se define por sus negaciones, y asi el posmodernismo no sélo es lo
gue viene después, sino lo que no es modernismo. Si bien significa un repudio
ideoldgico y estético del pasado, es también expresion de la dominacién capitalista
y postindustrial en el mundo en su funcion social. Esta ruptura con el pasado que
ahora recibe el nombre de posmodernismo y/o postestructuralismo ha seguido
diversas direcciones: la escritura y las practicas de lectura, la teoria literaria, las
sugerencias epistemologicas o el analisis politico. En términos generales, la teoria
del texto postestructuralista privilegia la novedad y a aquellos autores que sitian en
primer plano la textualidad de su produccién, su ambigiiedad y la pluralidad de

significados.

Debido a la cantidad de teorias etiquetadas como posmodernistas, Terry Eagleton
plantea en La estética como ideologia (2006) que se hace necesario distinguir
ideologicamente entre los que ven en la teoria una oportunidad para el textualismo
hermético y el juego de palabras autocomplaciente, y quienes han visto
posibilidades politicas como es el caso del movimiento feminista. El amplio registro
de rasgos estilisticos contienen una relacion constitutiva entre la cultura y el sistema
socioeconémico que la genera, esta incluira: la heterodoxia, el eclecticismo, la

marginalidad, la muerte de la utopia, la dispersion y la fragmentacion.

En sus estadios tempranos, argumenta Eagleton, el capitalismo marcé distancias

entre lo simbolico y lo economico, ahora las dos esferas se han fusionado, lo
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econdmico penetra hasta la médula del terreno de lo simbdlico, mientras el cuerpo
queda encadenado a los imperativos del beneficio. Segun Eagleton este es el

momento de entrada a la era del posmodernismo.

El posmodernismo, en los postulados de Eagleton, representa el udltimo
resurgimiento iconoclasta de la vanguardia, con su transgresion de las jerarquias,
sus subversiones autorreflexivas de la clausura ideolégica, su desenmascaramiento
del intelectualismo y el elitismo. Desde otro vértice atiende al consumismo
hedonista, al anti historicismo, el abandono de la critica y el compromiso, a la cinica
tachadura de la verdad, el significado y la subjetividad. Dicho de otro modo: un vacio
y reificado tecnologismo. Para el teorico britanico, buena parte de la cultura
posmoderna es simultdneamente izquierdista y conservadora, iconoclasta y
continuista. Esto debido a una contradiccion entre las formas econdmicas y
culturales del capitalismo tardio. (Contradiccion entre economia capitalista y cultura

burguesa).

Segun Eagleton, la cultura burguesa humanista valoraba la jerarquia, la distincion,
la identidad exclusiva, lo que amenaza a ese orden son las cabriolas de la
mercancia. Citando a Marx se puede decir que la mercancia es transgresora,
promiscua, polimorfa, en su sublime autoexpansion, en su nivelada pasién hacia el
intercambio con lo otro de su clase. Como gran parte de la cultura posmoderna la
mercancia integra lo elevado y lo bajo, pero a la hora de determinar cuan progresista
es ese gesto se topa con una ambigiedad radical: el tema de arte elitista frente a

uno popular.

Desde Nietzsche en adelante la sociedad capitalista comienza a entrar en una
incbmoda contradiccidon con su superestructura, las formas legitimadoras de la
cultura burguesa, las versiones y definiciones de la subjetividad. Estos mismos
problemas se presentan en la cuestion de la historia, el eclecticismo historico del

posmodernismo (de izquierda o reaccionario) podria ser una nueva puesta en
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marcha de la tradicion autoritaria o una frivola deshistorizacién que congela a la

propia historia.

En la tltima sociedad burguesa la historia es venerada como autoridad, continuidad
y herencia, pero por otra parte no le dedica un segundo. Sefiala Eagleton que Walter
Benjamin distingue entre historia propiamente dicha y lo que llama “tradicion” (el
relato de los desposeidos), s6lo en un ritual de recuerdo revolucionario (memaoria
involuntaria de Proust) podria alzarse en libertad sobre la genealogias de las clases

dominantes.

El argumento, de Eagleton, remite a una cierta nostalgia revolucionaria que hace
aficos su continuum vacio y constela un momento del presente con un fragmento
redimido de la tradicion de los oprimidos. ElI posmodernismo ha estado siempre
dispuesto a cuestionar las concepciones tradicionales de la verdad lo que ha
provocado efectos genuinamente radicales, pero al mismo tiempo ha puesto de
manifiesto cierta tendencia a caricaturizar las nociones de verdad defendida por sus
oponentes. Finalmente, Eagleton plantea que el posmodernismo se ha preocupado
también por desacreditar el concepto de totalidad, aunque es dificil saber hasta

donde llega ese desmantelamiento.

Hablar de estética postmoderna configura un campo abierto y en permanente
movimiento, ¢ COmo se podria establecer una territorialidad conceptual cuando los
nudos centrales de argumentacion descansan en la idea de la no
conceptualizacién? ¢Como se podria construir una diacronia y un mapa, cuando
ambas ideas estan en tela de juicio? Transcurrido ya practicamente tres décadas
desde que Jean Francois Lyotard hablara de la “condicion postmoderna (2000) es
preciso reflexionar acerca de un fenbmeno que involucra diversas dimensiones de
la vida en las sociedades postindustriales. Las promesas levantadas por el discurso
de la raz6n moderna no lograron, en gran medida resolver los problemas centrales
que plante6 resolver a traves de la estructuracion de, al decir de Lyotard,

“‘metarrelatos”, finalmente todas esas grandes explicaciones entraron en crisis.
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Este fendmeno involucra de manera cierta el territorio del arte, como el de la politica,
la economia y la cultura. La pérdida de las certezas abre un campo de
oportunidades y reflexion cuya dimension hoy no se puede dimensionar, mas aun
cuando no se puede ni siquiera hablar del inicio o el término de una transicion desde

lo moderno.

La pluralidad de discursos y la valoracion de lo local establece nuevas formas de
convivencia, campos abiertos de discusidén en una especie de modelo por armar en
que las oportunidades de construccion de nuevos sujetos politicos transcurre en
una fragmentacion que deambula entre el consumismo, la influencia de los medios
de comunicacién, la masividad y la abolicién de las verdades absolutas. La estética
y la literatura se convierten en un campo privilegiado de lucha, alli donde el lenguaje
es el territorio y la expresion de la crisis vuelve una y otra vez a poner en tela de
juicio las verdades sacrosantas construidas y hegemonizadas por el discurso

cientifico positivista.



6.- SUJETO POETICO AUSENTE, EL NO PROCEDIMIENTO, EL DERRUMBE
DE LAS IMAGENES Y EL CAOS DE LA PALABRA EN EL DISCURSO DE LA
NUEVA NOVELA DE JUAN LUIS MARTINEZ



6.1.- Los inicios poéticos de Juan Luis Martinez

Juan Luis Martinez (1942-1993) nacido en Valparaiso y avecindado en Villa
Alemana, donde vivié la mayor parte de su vida, abandon6é tempranamente los
estudios formales al iniciar su enseflanza secundaria, situacion que marcara su
formacion como autodidacta. De esta manera forjara una personalidad rebelde e
integrada al mundo de la bohemia de fines de los cincuenta y principios de los
sesenta en el puerto de Valparaiso.

Entre los afios 1969 y 1975 se concentré en moldear a los textos que configuran el
cuerpo de su primer libro; entremedio (el ailo 1971) sin haber publicado ninguno de
sus trabajos, entregd a Editorial Universitaria el manuscrito que en aquel entonces
se llamaba Pequefia cosmogonia practica, para que fuese leido y sometido a
evaluacion y luego de un tiempo, en septiembre de 1973, la casa editorial decide no
imprimirlo®. Finalmente, en 1977 este volumen es autoeditado bajo el nombre de

La nueva novela®s.

La primera publicacién de Juan Luis Martinez, previa a La Nueva Novela, se puede
encontrar en la antologia Nueva poesia joven de Chile, seleccion editada en Buenos
Aires el afio 1972, a cargo de Martin Micharvegas, poeta y musico argentino. El
volumen de ochenta péaginas, publicado por Ediciones Noé, reunia en sus paginas
a once poetas chilenos: Eduardo Embry, Omar Lara, Claudio Zamorano
(posteriormente Juan Cameron), Raul Zurita, Floridor Pérez, Enrique Valdés, Juan

Luis Martinez, Gonzalo Millan, Hernan Miranda, Titho Valenzuela y Hernan Lavin

55 Raul Zurita dice al respecto: “Segin me conté Juan Luis Martinez después del golpe Pedro Lastra, entonces
editor junto con Eduardo Castro de la Editorial Universitaria, le pidié6 que sacara algunos textos para poder
publicarlo a lo que Martinez se nego retirando el libro. En otra version del mismo Juan Luis Martinez, Pedro
Lastra le dijo que las condiciones habian cambiado, la universidad estaba intervenida y ya no podian publicarlo,
en una tercera version, Pequefia cosmogonia practica fue presentado a la Editorial para su publicacion, pero
no fue aprobada o no alcanzo6 a ser aprobada por lo que Juan Luis Martinez lo retira después del golpe. El tnico
testigo es Pedro Lastra (y Eduardo Castro quien me contd que el libro nunca estuvo aprobado)”. (Zurita, Radl.
Septiembre de 2013. Santiago, Grabacion Digital 1).

56 a Nueva Novela que aparece en 1977 incluye todos los textos que estaban en la edicion que entrega en
1973 a la Editorial Universitaria con el titulo de Pequefia cosmogonia practica, solo agrega dos poemas: el de
la ballena (es que tiene el anzuelo) y el poema con la bandera de papel. La edicion del 77 le afiade ademas el
diario chino (que acompafia al poema sobre la poesia china). No hay textos excluidos.
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Cerda. De los antologados, sélo Juan Luis Martinez y Raul Zurita, en ese momento,

eran autores inéditos.

Los poemas que publica Juan Luis Martinez en la antologia son seis, cinco de los
cuales serian incluidos en La nueva novela, con algunas variaciones. El listado de
los textos incluye: “La realidad (averiguaciones)”, “El oido”, “El cuerpo humano,
¢es mas ligero que el agua?”, “El Gato de Cheshire”, “6 lecciones de ambiguedad

con las piezas anatémicas para armar la mitad de un elefante” y “Observaciones”.%’

Posteriormente, la revista Chillkatun, (Gréafica disefio industrial U. de Chile-
Valparaiso, abril, 1973) public6é sus textos: "La realidad" y "Observaciones
relacionadas con la exuberante actividad de la “confabulacion fonética” o “lenguaje
de los pajaros” en las obras de J.P.Brisset, R. Rousel, M.Duchamp y otros”. La
revista también incluye el poema "Alla lejos" de Raul Zurita que aparecera después
en la revista Manuscritos con el nombre de “Areas Verdes” y que formara parte, seis

afos después, de Purgatorio (1979).

Se conocen, luego, un conjunto de textos dispersos que quedaron en manos de la
familia a la muerte de Martinez y que han sido publicados péstumamente, algunos

de ellos fueron escritos antes de la publicacion de La nueva novela.

En Poemas del otro (2006), trabajo péstumo de Juan Luis Martinez, en la seccion
de “Notas” se afirma que existen algunos escritos sueltos de los cuales solo se
conoce la fecha de composicion pero no se les puede ubicar dentro de alguna obra

mayor. En este caso se menciona a: “No solo ser otro sino escribir la obra de otro”,

57 En la “Notas” del libro Poemas del otro, se afirma que “Observaciones” es una suerte de coleccion de
diecisiete textos de corte dadaista; cinco de los cuales fueron incorporados a La nueva novela, a veces como
notas a pie de pagina y en otros casos como epigrafes. (2006 110)
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que dataria de 1972 y “; Qué sera de mi nada?” y “No eres nada sin mi a pesar de

mi mala memoria” que habrian sido escritos en el afio 1975.

El afio 1969, Juan Luis Martinez iniciard su amistad con Raul Zurita, quien se casa
con su hermana Miriam Martinez, por lo cual vivieron durante un tiempo juntos en
la misma casa, de esta convivencia se fraguaran los poemas tanto de La Nueva
Novela como los del primer libro que posteriormente publicard Zurita: Purgatorio
(1979). No es casual por tanto que la aparicion de ambos en la antologia de
Micharvegas el afio 1972 sea visto como un hito previo al inicio y consolidacion de
la neovanguardia a partir de 1977 con la publicacion de La nueva novela.

6.2.- Proceso de composicién de La nueva novela

En el proceso de composicion de La nueva novela, Juan Luis Martinez trabaja casi
en su totalidad con materiales preexistentes, que tomay reordena como dispositivos
poéticos, de este hecho, se podria hacer una primera inferencia acerca de la
tachadura de su nombre en la portada del libro.

Casi todos los textos de La nueva novela no pertenecen, estrictamente, a la autoria
de Martinez. Lo que hace es recontextualizar, yuxtaponer, superponer e introducir
pequefias variantes. La practica poética de Martinez da algunas sefales para
comprender el proceso que realiza mientras escribe su libro, el primer antecedente
refiere a los “ejercicios patafisicos” que junto a los escritores Eduardo Parra y Thito
Valenzuela realizaba por aquellos afios. Estos ejercicios eran construcciones

seudo-cientificas y absurdistas, definidas asi por su fundador Alfred Jarry.

Scott Weintraub en: “Juan Luis Martinez y las otredades de la metafisica: apuntes
patafisicos y carrollianos” (2010), precisa, al respecto, que Alfred Jarry, explora las
leyes cientificas que gobiernan las excepciones, proponiendo la existencia de un
universo posible en el que las leyes cientificas que pretenden estructurar la realidad

resultan ser anomalias simplemente arbitrarias.
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Como afirma Weintraub, La “patafisica” considera los criterios de cientificidad como
productos de resultados frecuentes y accidentales; ante lo cual postula un “sistema”
cuasi-tedrico y absurdo que, al menos a primera vista, parece ser un suplemento de

la metafisica y la ciencia.

En estos ejercicios Martinez fundamenta el cimiento que estructurara algunos
pasajes clave de La nueva novela, aquellos que Eugenia Brito en Campos minados:
literatura pos-golpe en Chile (1994) sefala que conforman los sentidos inesperados
del libro, mediante la puesta en marcha de paradojas, preguntas sin respuesta, pues

toda respuesta rendiria culto a la l6gica del sin sentido.

El segundo antecedente corresponde a que Juan Luis Martinez conoce bien los
componentes de trabajo de las vanguardias historicas. Al respecto Raul Zurita

afirma en una entrevista en www.juanluismartinez.cl que Martinez tenia una

especial admiracion por la obra de Joseph Cornell, surrealista que hizo fama por la
confeccion de cajas que contenian objetos en su interior y por la realizacion de

collages.

Un tercer elemento a considerar es la inclusion del lenguaje de la Loégica y las
Matematicas en la composicion de algunos textos; al respecto Juan Luis Martinez
estudié la obra del légico rumano Stéphane Lupasco. De esta manera en un
ejercicio de superposicion de elementos, y de collages y bricollages fue formando y
dando cuerpo a las nueve secciones que conforman el libro. La idea de Juan Luis
Martinez era mantener un grado de incertidumbre respecto al sentido y coherencia
del libro, de modo que la I6gica se construyera a partir del absurdo y de lo ildgico,
principalmente desde la ironia y desde el humor. Las zonas mas oscuras del libro

estaban pensadas para provocar risa y no perplejidad.

La complejidad que acontece en la lectura de La nueva novela remite, por cierto, a
la idea conceptual que se tiene de texto poético. Al respecto Yuri Lotman en La
estructura del texto artistico (1988) sostiene que toda definicién de texto es polémica

y dificil.
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El primer argumento que advierte es lo relevante y necesario que es oponerse a la
identificacion del texto con la totalidad de la obra de arte. Para Lotman la obra de
arte que representa un determinado modelo de mundo, un cierto mensaje en el
lenguaje del arte, no puede existir al margen de este lenguaje, asi como al margen

de los demas lenguajes de comunicacion.

Para el lector que intente descifrarlo mediante
cadigos arbitrarios, elegidos de un modo subjetivo, su
significacién se deformard, pero para la persona que
quisiera manejar el texto arrancado de todo el
conjunto de conexiones extratextuales la obra no
seria portadora de significado alguno. (Lotman 1988).

Para el pensador ruso el conjunto de coédigos artisticos, que se han formado
histéricamente y que convierten al texto en un portador de significados
corresponderia a la esfera de las relaciones extratextuales. Por este motivo, agrega
que es muy necesario diferenciar las conexiones extratextuales del lenguaje

artistico y las del mensaje artistico.

En el caso de las segundas se refiere a la no utilizacion de un determinado
elemento, la ausencia significativa, “el no procedimiento” que es una parte organica
significativa del texto graficamente fijado. Este “no procedimiento” cuyas
manifestaciones se observan con claridad en textos como La nueva novela se

confronta con el horizonte de expectativas del lector.

En la relacion entre el “no procedimiento” y la estructura de expectativas del lector,
y entre ésta y la magnitud y recurrencia de una situacion constructiva del texto fijado,
la informacion que porta el “no procedimiento”, se puede establecer una lectura real,
posible y mensurable. Entendida una posible lectura desde el punto de vista de un
sistema los textos estan construidos desde una amplia gama de relaciones

intrasdiscursivas y extradiscursivas.

El texto se presenta ante nosotros no como la
realizacibon de un mensaje en un solo lenguaje
cualquiera, sino como un complejo dispositivo que
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guarda variados codigos, capaz de transformar los
mensajes recibidos y de generar nuevos mensajes,
un generador informacional que posee rasgos de una
persona con un intelecto altamente desarrollado.
(Lotman 1993 9).

Lotman complementa esta idea en la afirmacion de que la creacion de la obra
artistica implica un salto cualitativo en la estructuracion de un texto. Esta
conformado por diversos estratos y es semiéticamente heterogéneo. El texto entra
en complejas relaciones con el contexto cultural que lo circunda como con el lector,
de esta manera deja de ser lo que Lotman denomina “un mensaje elemental dirigido
del remitente al destinatario”. De esta manera condensa informacion y “adquiere

memoria”.

En tal complejidad es que el tedérico ruso manifiesta que el texto contiene las
propiedades de un dispositivo intelectual que no sélo transmite la informacion que
se deposita en él desde afuera, sino que también transforma los mensajes y produce

nuevos mensajes.

Conviene en este punto citar a Juan Herrera M. y su articulo “La nueva novela de
Juan Luis Martinez: Poesia protohipertextual en el contexto de la videdsfera” (2007),
quien sefala que el libro de Juan Luis Martinez es el texto poético chileno que con
mas intensidad trabaja sobre y con la imagen en sentido superficial y profundo,
denotativa y connotativamente, llevando la produccion escritural artistica hasta el
desdibujamiento de todos los contornos posibles de los tradicionales géneros

literarios.

La irrupcién de la imagen en los dominios de la escritura determina el cambio de la
percepcion de los limites visuales en los limites escriturales. Desde este punto de
vista, La nueva novela en Chile es un ejercicio de cancelacion de la tradiciéon del
libro y de la poesia. Por la manera en que se actualiza la superacion de los limites
se puede decir que la obra de Juan Luis Martinez constituye un texto
desterritorializado. Esto quiere decir que el libro constituye un disefio artistico

depositario de la reflexion sobre las formas experimentales con las cuales trabaja,
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por ello se desdobla de multiples modos, dentro de los cuales domina, sobre todo,

el efecto producido por la imagen” (Herrera 2007).
6.3.- Estructura de La Nueva novela

La nueva novela se estructura en nueve secciones, siete de ellas estan numeradas

y dos, las finales, aparecen sin nUmeros. Las siete secciones numeradas son:
“l. Respuestas a problemas de Jean Tardieu”.
“Il. Cinco problemas para Jean Tardieu”.

“lll .Tareas de aritmética”.

“IV. El espacio y el tiempo”.

“V. La zoologia”.

“VI. La literatura”.

“VII. “El desorden de los sentidos”.

Las dos secciones no numeradas se titulan:
“Notas y referencias”.

“Epigrafe para un libro condenado: (La politica).

El libro es una suma de textos escritos, textos icénicos, imagenes, fotografias
superpuestas, dibujos, collages y transparencias. Se entrelazan en su interior un
conjunto de citas y personajes literarios y no literarios como: Arthur Rimbaud, Jean
Tardieu, Carlos Marx, Superman, T. S. Eliot, Alfred Jarry, Raymond Queneau, el
poeta experimental aleman del siglo XIX Christian Morgestern, Edward Lear, Lewis
Caroll y Julio Cortazar, entre otros, en consecuencia, se va configurando un
entramado de personajes o galeria de referencias que aparecen y desaparecen en
las sucesivas secciones. Juan Luis Martinez utiliza las citas de diversos modos, ya

sea a modo de epigrafes o notas a pie de pagina.
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En la seccion |: “Respuestas a problemas de Jean Tardieu”, el autor propone a modo
de interrogante los temas del espacio y del tiempo, la psicologia, la geografia, la
l6gica, la astronomia, el lenguaje y las metaforas. Martinez de manera ladica se
apropia de la figura de Jean Tardieu®®, poeta surrealista, propulsor de las ideas de
la patafisica, postulado que sostiene la conformacion de una logica de lo absurdo o,
mas bien, un orden de lo ilbégico, cuya base es la unidad de los opuestos que permite
describir universos complementarios asentados en lo excepcional. Toda la primera
parte de la escritura de La Nueva Novela se afirma en estas definiciones, el
dispositivo discursivo se expone con sucesiones de interrogantes cuyas respuestas
no son respuestas y, que luego, se amplian a nuevas preguntas que llevan al lector

a un estado de perplejidad.

La interrogacién continua va provocando una especie de caos que deviene en
constantes cuestionamientos que interpelan al lector. La atmaésfera inicial de la
escritura instala una modalidad discursiva autorreferida y autorreflexiva, que
siempre apela a un “alguien” y a “algo” en las coordenadas espacio temporales. El
tiempo aparece como un lugar que contiene vacio y eternidad, y que se complejiza

con una serie de estructuras paradojicas que producen un efecto ciclico.

Todo esto se traduce en que finalmente la interrogacion llevard a una doble
respuesta, de tipo laberintica, expresada en la relacion dialégica entre imposibilidad-
posibilidad. De esta forma, La nueva novela Juan Luis Martinez expone gque las
preguntas esenciales de la vida (o respecto de la vida) no poseen respuestas, pero
si pueden ser poetizadas y resignificadas. Se observan claras relaciones con el
discurso antipoético parriano, pues el sujeto poético dramatiza, carnavaliza y

deviene en una discursividad heteroglésica.

La palabra poética no bastara ni alcanzara, segun se observa en los textos de la

obra. La poesia quedara en el intento de una respuesta, por tanto se le asigna la

58 Es clara la alusidn que hace Juan Luis Martinez a un capitulo del libro: Un mot pour autres (1951), de Jean
Tardieu, cuyo titulo en espafiol es: "Pequefios problemas y trabajos practicos". De ahi habria sacado Martinez
el titulo provisorio de Pequefia cosmogonia practica.
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tarea al poeta de reordenar y manifestar el caos. De lo que se trata es de la
disolucion de las fronteras existentes entre multiples discursividades, algunas no
propias de la poesia, como por ejemplo los materiales, pedidos a préstamo, a las
matematicas, la logica y la fisica. Todos estos lenguajes rizomaticamente crean un
sistema que se desplaza entre los objetos, las palabras, la racionalidad, el humor y
la sorpresa. Esta seccion devela la precariedad del poeta y su discurso. La
sustentabilidad del hecho creativo radica en la certeza de que es posible como
senalaba Nicanor Parra: “que la poesia no conduzca a ninguna parte”. Se observa
una diferencia, también, con ciertos postulados de la vanguardia historica,
fundamentalmente en la idea de André Bretdn en que la poesia conduzca a la

revolucion y al cambio.

Este sujeto poético no parece tener un derrotero, no lo requiere y ni siquiera lo
esboza. Es un organizador de materiales que con un plan preconcebido conduce a
través de un laberinto del cual solo él parece conocer las coordenadas que permitan
descifrar los cédigos o por lo menos acercarse a ellos. Se reitera de este modo, la
idea de que Martinez no trabaja con los fundamentos de la escritura automética o
con la improvisacion creativa, por el contrario, su libro obedece a un plan
rigurosamente disefiado y pensado, contiene en su interior un armado completo que

conduce desde el sistema mayor al conjunto de los subsistemas menores.

El sujeto poético casi desvanecido en la obra, por consiguiente, sélo pregunta, arma
el puzzle, desarrolla ciertas pistas e introduce un escenario de incertidumbre, en
algunos casos, donde los personajes aludidos y citados aparecen trastocados, y en
algunos casos totalmente desenfocados y entregados a la arbitrariedad de la
poeticidad, a las relaciones interdiscurivas, textuales y extratextuales. Por este
motivo la presencia caotica de imagenes mezcladas con el lenguaje cientifico

adquiere tanta relevancia a la hora de realizar la exégesis.

Por tanto, una primera tarea al abordar la estructura de La nueva novela es

comprender que el discurso poetizado por Martinez posee diversas entradas, no
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estd construido monologicamente desde una voz central que hegemoniza la

articulacion del discurso.

En la segunda parte del libro estas tensiones van in crescendo hacia la segunda
parte del libro, pues se sitla mas plenamente en el territorio del lenguaje. La
preocupacion de Martinez esta vez se emparenta en la relacion significado-
significante, en la construccién del signo, y la manera que tiene la lengua de
transmitir esos signos®®. La arbitrariedad del signo, que sefialaba Ferdinand de
Saussure, es llevada al extremo y al absurdo. En definitiva, lo que se cuestiona es

el tema mas sensible del lenguaje: la articulacion de un sentido.

Esta seccion 1l titulada: “Cinco problemas para Jean Tardieu”, distribuye piezas
donde lo textual empieza a ceder terreno a lo extratextual. Las imagenes y dibujos
hegemonizan la escritura, variados ejemplos se suman texto tras texto, el absurdo

y la arbitrariedad se observan claramente en un fragmento del poema “El lenguaje”
“Tome una palabra corriente. Pongala bien visible sobre una mesa y des-
cribala de frente, de perfil y de tres cuartos...” (La nueva novela 24)

El reordenamiento cadtico de las palabras configura dos territorios en el mismo
fragmento, el primero de la observacién general que propone la idea de buscar una
palabra y desarrollar una descripcion de ella en diversas dimensiones espaciales.
Sin embargo, el corte que hace a la palabra describala en: “des” y “Cribala”
configura una segunda significacién, pues el verbo Cribar que aqui esta conjugado
en su forma enclitica (“Criba” mas el sufijo “la”) significa filtrar, cerner o pasar por el

tamiz. Es decir propone que la palabra sea filtrada o tamizada de frente, de perfil o

%9 Ferdinand de Saussure en Curso de Linguistica General afirma que el lenguaje esta constituido por dos
sustancias existentes por si mismas e independientes entre ellas: significado y significante , donde el significado
es el concepto y el significante el sonido articulado, lo que posibilita que el lenguaje sea un sustituto de la
experiencia puesto en clave



109

de tres cuartos. La palabra se pone, por tanto, a prueba en sus posibilidades de
descripcion de mundo y la arbitrariedad del corte cambia, muta y desplaza los

espacios discursivos del sujeto poético.

Si tuviéramos que racionalizar el poema de Martinez, diriamos que el ardid del texto
consiste en el empleo de las nociones de lenguaje y signo retirandole al lenguaje su
dimension semantica y, consecuentemente, al signo uno de sus elementos
constitutivos: el significado. La transparencia de los signos, dicha en el poema,
alude al hecho de que el significante no cubra ningun significado. (Lihn y Lastra
1987).

De hecho en el poema “Un problema transparente” incluye una nota a pie de pagina

que dirige a Tardieu:
“Tardieu, cuando uno se observa observar, j;,Qué Observa?!”
(La nueva novela 41).

La seccion lll. “Tareas de Aritmética” esta conformada por una sucesiéon de iconos
y dibujos que van representando las cuatro operaciones basicas de las
matematicas: suma, resta, multiplicacion y division. Martinez intenta mezclar la
combinatoria de los ejercicios matematicos con la I6gica implicita de los calculos,
pretende representar los cédigos operacionales a través de la textualidad y de la
iconografia.

El lenguaje silogistico se empodera de la significacion, el poeta nuevamente
reordena los materiales y en una discursividad propia de la logica construye
respuestas que se cimentan en las leyes de la fisica y la tradicion literaria, y que

presentan la imposibilidad de la escritura refrendada en la pagina en blanco.

La seccion |V. “El espacio y el tiempo” esta dominada por la fotografia, en este caso
Juan Luis Martinez hace uso del montaje; con materiales preexistentes fija nuevos
territorios semanticos y abre los objetos a nuevas y continuas interpretaciones.
Conviene recordar que la presencia de la fotografia en La nueva novela es intensa

en variadas secciones del libro, a través de recortes, collages o superposiciones.
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Por tanto la relacion imagen y palabra, en el territorio textual del libro constituye un
campo permanente de exploracion polisemantica, desde la imagen de la portada y
la serie de casas derruidas que amontadas se apilan en una especie de caida

ruinosa.

Esta inquietante imagen establece continuos vinculos con la iconografia presente
en el resto del texto. Se estructura, de esta manera, un hipertexto. Juan Herrera M.

al respecto, sostiene que:

El hipertexto relaciona las partes de su contenido de
modo vincular (links), lo que le otorga la cualidad de
ser infinito; ademéas, el hipertexto opera
materialmente de manera digital y no analoga como
si lo hace el texto, por ello su existencia tiene lugar en
el ciberespacio; desde el punto de vista de las
relaciones entre el hipertexto y la recepcion de éste,
se ha llegado a la conclusion de que el hipertexto
desdibuja la relacion que el autor poseia con el texto,
puesto que el lector asume la produccién del
hipertexto cada vez que activa su lectura: es un lector-
autor del hipertexto que lee-crea, cuando decide
establecer los vinculos presentes en la red de
unidades de informacioén. (Herrera 2007).

En la seccion “Zoologia”, numero V, la hibridez se impone en la estructura, el libro
combina todas las modalidades y dispositivos. Se elabora una espesa trama de
textos, férmulas matematicas, fotografias, uso de tipografias distintas, caligramas,
dibujos, recortes tipo dadaista que proponen al lector su participacion activa. El
cruce de los simbolos matematicos con las citas textuales crea zonas cripticas en
el libro, todas ellas sujetas a una constante transposicion que llama al lector a tejer
y explorar el texto, al decir de Roland Barthes “como un campo metodolégico”, un
sitio que debe explorarse, un camino donde se involucra al lector en su totalidad.
Juan Luis Martinez expresa en la deformacion y ampliacion de los signos un
territorio abierto, un sistema nutrido de otros subsistemas discursivos que operan

desde las fronteras del lenguaje, casi en su disolucion.
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Barthes en su ensayo “De la obra al texto” incluido en El susurro del lenguaje. Mas
alla de la palabra y la escritura (1987), postula que el texto se acerca y se prueba
en su relaciéon con el signo y su campo preferente se emparenta con el significante.
“La légica que regula al Texto no es comprensiva (definir lo que "quiere decir’ la
obra), sino metonimica: el trabajo de las asociaciones, de las contigliidades, de las

acumulaciones, coincide con una liberacion de la energia simbdlica” (Barthes 1987).

En este sentido es de capital relevancia sefialar que para una posible lectura de La
nueva novela el texto debe ser visto como un “plural” y no solamente porque incluya
una coexistencia de sentidos posibles en su interior, sino también porque se
asemeja a un tejido, lo que Barthes denomina “la pluralidad estereografica de los
significantes” (1987 75). La presencia de intertextualidades también acerca a esta
idea de la pluralidad, todo discurso contiene a otro discurso, todo discurso requiere
de otro discurso y asi se entrelazan en una “semidosis ilimitada”, como afirma Charles

Peirce.

Las citas que conforman este universo intertextual son anénimas, ilocalizables, ya
fueron leidas, son citas sin comillas. En conclusion, se actualizan y modelizan en
cada texto como procesos de revitalizacién de la palabra. Por este motivo Barthes
afirma que el texto es un tejido, una red de relaciones que puede llevar a distintas
direcciones, segun sea su exploracién, lo que se requiere es localizar los cédigos
discursivos presentes y que innegablemente estaran relacionados con la

historicidad de la palabra poética.

Barthes complementa esta idea de la pluralidad afirmando que el texto no requiere
a su padre, eso lo parece entender muy bien Juan Luis Martinez cuando tacha su
nombre en la portada, pues puede leerse sin filiaciébn alguna a un autor o nombre
especifico, pues la presencia de un intertexto elimina y clausura toda posible
herencia. De ahi que, como se observa frecuentemente en La nueva novela, las

tonalidades que se van expresando en las secciones el discurso cientifico, el l6gico
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y el poético se potencian en una dialogia que adquiere registros diversos: en

algunos casos ilegibles y en otros no.

Se debe agregar que los escenarios de incertidumbre o “no procedimiento”
aparecen con frecuencia en esta seccion, pues incluye por ejemplo una bibliografia
de gatos y un primer poema mas estructurado: “La probable e improbable

desaparicion de un gato por extravio de su propia porcelana”:
Ubicado sobre la repisa de la habitacion
el gato no tiene ni ha tenido otra tarea
que vigilar dia y noche su propia porcelana (...) (76).

Lo que hace Juan Luis Martinez es conectar las interrelaciones que configuran su
sistema de citas con la inclusion de objetos (como el par de anzuelos del texto
“Icthys” en la pagina 75 y la bandera chilena en la pagina 114), instala, en
consecuencia, en el libro otra caracteristica importante de la neovaguardia y que
Juan Luis Martinez utiliza constantemente, esto es la presencia de objetos
tridimensionales. A propdsito de esto Zenaida Suarez en “Objetualismo en Juan Luis
Martinez: el significante palpable”, y refiriéndose a La nueva novela y La poesia

chilena (1978), argumenta:

Entre los aspectos mas destacados y menos
trabajados por la critica literaria se encuentra la
inclusion de objetos tridimensionales al interior de las
dos obras. Este gesto dota a sus trabajos de una
nocion multidisciplinar y multilinguistica que los hace
aparecer como innovadores y renovadores de un
género corroido por el desgaste de la palabra, que por
si sola es incapaz de explicar el nuevo orden
establecido en el arte. El lector, interpelado en
multiples ocasiones por el autor -escindido, “muerto”
o remarcado a través de la tachadura del nombre y
del pseuddnimo-, se encuentra ante la radicalizacion
absoluta del poema, |llevado hasta su
experimentacion mas compleja a travées de la
demostraciéon de la existencia de variados vy
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complejos lenguajes que operan en el arte (Suarez
2013 s/n).

La presencia de los objetos no sélo debe ser leida, en este caso, como una
expresion de lo extraliterario en el texto, también representa la manera en que las
significaciones alcanzan su materialidad. Si bien es cierto la logica interna de La
nueva novela siempre alude a un “sinsentido”, ese mismo derrotero apunta
paradéjicamente a la construccion de un “sentido posible” dentro de este caos que
configura la expresion de la palabra, las formulas matematicas y fisicas, los objetos

palpables y la distribucién de los collages.

Relaciona Zenaida Suarez este fenébmeno con la indudable intertextualidad de Juan
Luis Martinez con Jean Tardieu, quien, como es sabido, esta intimamente ligada al
surrealismo bretoniano en sus inicios y luego derivado, llegada su madurez, hacia
una constante busqueda de la expresion de todo lo que subyace al sentido.

Para ello se hacia imprescindible un cambio en el modo de entender la realidad mas
Ccomo una experiencia sensorial que como una practica definible. Lector asiduo de
Mallarmé, Rimbaud, Verlaine y Baudelaire; pero también de Borges; marxista y
amigo intimo de Breton, Eluard, Picabia y todo el circulo surrealista, Tardieu
reflexiona en varias ocasiones en torno a lo que denomina: “los sentidos de todos
los sentidos” y plantea la existencia de un antisentido en las artes, necesario para
llenar el vacio semantico en que queda el sinsentido” (Suarez: 2013 s/n).

La VI parte del libro lleva como titulo: “La literatura”, y en esta seccién Juan Luis
Martinez se interroga respecto de la pagina en blanco® y la confronta con el poema:
“Cisne troquelado”, juega aqui el autor con la imposibilidad de la escritura y la figura
romantica del cisne en la poesia; advierte de manera licida que la escritura es un
signo entre otros signos y que nombrar las cosas es a fin de cuentas: “signar”
(parafraseando a Ferdinand de Saussure). Los signos aparecen, en algunos casos

de manera borrosa en el borde de la pagina, se repite, por tanto, una vez mas la

80 Entre las paginas 86 y 87, Juan Luis Martinez incluye en La nueva novela una pagina transparente, de papel
diamante, que superpone a una pagina en blanco. En la transparencia se lee como titulo: “La pagina en blanco
*”y al pie de pagina de la misma transparencia agrega: “* (El Cisne de Ana Pavlova sigue siendo la mejor pagina
en blanco)”.
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duda frente al lenguaje y su capacidad de conocimiento del mundo, o de lo que se
cree o percibe de él. La pagina en blanco se abre también, en este caso, como otra

posibilidad de exploracion del sujeto poético.

Sobre este alcance, Eugenia Brito en: “La redefinicion del contrato simbdlico entre
escritor y lector: La nueva novela de Juan Luis Martinez”, argumenta que: “La pagina
en blanco, como matriz, retine el conjunto de significantes de la lengua, los reparte,
los escenifica; es ella finalmente la que permite la salida (del circulo), del texto, de
la lengua. Sin embargo, a la par que conformante de toda produccion, ella esta

presente de presente de modo, como dice Martinez “inaudible‘en lo “producido ¢!
Asi lo expresa Juan Luis Martinez en “El cisne troquelado”:

La pagina replegada sobre la blancura de si misma.

La apertura del documento cerrado: (EVOLUTIO LIBRIS).

El pliego / el manuscrito: su texto corregido y su lectura.

La escritura de un signo sobre otros signos.

La lectura de unas cifras enrolladas.

La pagina signada / designada: asignada a la blancura.
(La nueva novela 87)

En la seccion VI, “El desorden de los sentidos”, se entremezclan variados tejidos
textuales. Fotos, textos y citas conforman una serie de evocaciones sociohistoricos
que se contaminan con relatos personales. Juan Luis Martinez trabaja
principalmente con epigrafes, notas explicativas y recortes de fotografias, que
sirven como complemento informativo que otorga cierto contexto o referencialidad

al relato que se estructura.

“Notas y referencias”, abre con una foto de la portada, la inquietante imagen de

casas derrumbandose unas a otras, apiladas, arrumbadas, y arrastradas como en

61 Ensayo incluido en: Farifia, Soledad y Hernandez, Elvira. Editoras. Merodeos en torno a la obra poética de
Juan Luis Martinez. Santiago: Ediciones Intemperie, 2001.
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un efecto domind. Insinla una secciébn complementaria a algunos textos, retoma

algunos e incluye otros.

El libro toma un curso hacia su final cada vez més fotogréfico, al simil de una galeria
desfilan textos que insintan la conformacién de un imaginario de la historia en un
tono absurdo, de esa manera el sistema poético de Martinez recoge las
preocupaciones que el resto del libro ha insinuado. La interdisciplinariedad se ajusta

en un campo cada vez mas complejo.

En la pagina 137 de La nueva novela, aparece un segundo texto cuya autoria es de
Juan Luis Martinez (El anterior se refiere al gato de porcelana en la pagina 76), lo
titula: “La desaparicion de una familia”, una sucesion de estrofas numeradas al
margen, cuyos versos finales se reiteran en cada uno de sus finales: “y de esta vida

al fin, habras perdido toda esperanza”.

Este poema ha tenido diversas lecturas, quizas la mas frecuente es aquella que
relaciona el texto con la situacion politica que vivia el pais bajo dictadura y las
secuelas de la represion que dejé como saldo miles de detenidos desaparecido, sin
embargo el texto es fue escrito por Juan Luis Martinez tras la separacion de Raul
Zurita con su hermana Miriam Martinez, lo que para él significo el derrumbe del
sistema familiar. No obstante, el poema alcanza una dimension propia y se abre en
su significancia al contexto imperante en los comienzos de la dictadura. Lo que
gueda declarado en esta escritura es la idea del derrumbe, la descomposiciéon de
un grupo social nuclear que es devorado entre el living, la cocina, el living y la sala
de bafio. Todos sucumben al espacio cotidiano, se derrumban al igual que la imagen
de las casas derruidas de la portada.

Carla Cordua en “J. L. Martinez: bloqueo lirico y desbloqueo”®?, dice que los
anuncios funestos sobre casas y familias que desaparecen, se lee, en este caso,

como una narracion de la manera en como las casas se tragan a sus habitantes. Y

62 Ensayo incluido en: Farifia, Soledad y Hernandez, Elvira. Editoras. Merodeos en torno a la obra poética de
Juan Luis Martinez. Santiago: Ediciones Intemperie, 2001. P4gs. 21-26, P4gs. 16-19.
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aunque uno de ellos, el padre, advierta a los demas que tomen precauciones para
protegerse de la desaparicion, todas las advertencias resultan vanas, existe una

necesidad implacable que domina la situacion.

La advertencia del padre del nacleo familiar marca el ritmo de los versos, opera
como un narrador que previene, pero no logra con sus palabras impedir que se
consume la desaparicion de la familia, la desaparicion de este pedazo de mundo.
La casa con la presencia de la familia ha constituido una historia de los espacios
mas pequefios del vivir, un lugar que se ha edificado en la suma de las experiencias

y la expresién de los relatos que han conformado esta pequeria historia.

Por dicha causa, advierte Juan Luis Martinez en el texto, el derrumbe de esta casa
y de esta familia es un desastre cuyo corolario es la pérdida de toda esperanza, de
ahi se desprende que el poema haya tenido tan diversas y arbitrarias

interpretaciones.

Se puede establecer una relacion triadica entre familia, casa y comunidad, es decir,
la afeccion de un colectivo que cae y desparece después de tantas energias puestas
al servicio de un proyecto. Por tanto, esta caida es la derrota de un relato que se ha
urdido con las experiencias compartidas por quienes han habitado ese lugar que
ahora los devora y los desvanece. He ahi el correlato que se puede desarrollar con
los hechos funestos que vivia Chile por aquellos afos.

“1.  Antes que su hija de 5 afios
se extraviara entre el comedor y la cocina
él le habia advertido: "Esta casa no es grande ni pequefia,
pero al menor descuido se borraran las sefiales de ruta
y de esta vida al fin, habras perdido toda esperanza...’.
(La nueva novela 137).

El primer espacio de la casa, donde desaparece la nifia de 5 afios, es el comedor y

la cocina, lugares de encuentro y vitalidad en todo hogar, alli se han fraguado los
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nutrientes, alli ha estado el calor y también la relacion de experiencias que han
disefiado la ruta o el camino al cual se refiere el sujeto poético, esa ruta aparece
como el camino definido o no definido pero que ha estructurado el relato familiar,
por tanto en esa casa que no es grande ni pequefia a voz poética advierte que la

pérdida del camino o de la ruta desemboca en la desesperanza.

Llama la atencion la tension lirica que se edifica a partir del sujeto narrador que
parece una voz en off, pero que sin embargo forma parte de ese lugar, pues los
conoce Yy advierte. Y no es la desaparicion fisica de la casa la que consuma la
desesperanza, la casa se ha despoblado de sentido, aunque miembros de la familia
continten alli. En la pagina 90 de La nueva novela, Martinez ya lo advierte cuando

dice: “La casa que construiremos mafana / ya esta en el pasado y no existe”.

La desaparicion del hijo de 10 afios sucede entre la sala de bafio y el cuarto de los
juguetes, los gatos de la familia desaparecen en el living entre almohadones y un
Buddha de porcelana y el fox terrier se desvanece en el séptimo peldafio de la
escalera hacia el segundo piso. Todo parecen lugares de comodidad, lugares donde
no se puede consumar la pérdida, sin embargo terminan configurando sitios que

denotan lo contrario: la intranquilidad y lo siniestro.

Sigmund Freud en su articulo: “Lo siniestro” (1919)% | aquello que llamamos lo
siniestro (unheimlich) se opone, ciertamente a lo intimo, secreto, familiar, hogarefio
y doméstico (heimisch), y asi se consuma la idea de que lo siniestro ocurre en aquel
lugar donde se siente el calor del espacio hogarefio que presupone la seguridad.
Por cierto la incerteza que provoca la desaparicion se emparenta con lo siniestro, el

propio sujeto poético narrador se termina envolviendo en ese fenémeno:

“Ese ultimo dia, antes que él mismo se extraviara

entre el desayuno y la hora del té,

63 Consultado en Sigmund Freud: Obras Completas, en “Freud total” 1.0 (version electrénica).
https://www.ucm.es/data/cont/docs/119-2014-02-23-Freud.LoSiniestro.pdf
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advirtié para sus adentros:

“ahora que el tiempo se ha muerto

y el espacio agoniza en la cama de mi muijer,

desearia decir a los proximos que vienen,

gue en esta casa miserable

nunca hubo ruta ni sefial alguna

y de esta vida al fin, he perdido toda esperanza™
(La nueva novela 137).

Lo siniestro en la ficcion -en la fantasia, en la obra literaria- merece en efecto un
examen separado, afirma Freud. Sus manifestaciones son mucho mas multiformes
gue las de lo siniestro vivencial, pues lo abarca totalmente, amén de otros elementos

gue no se dan en las condiciones del vivenciar.

El contraste entre lo reprimido y lo superado no puede aplicarse, e profundas
modificaciones, a lo siniestro de la obra poética, pues el dominio de la fantasia

presupone que su contenido sea dispensado de la prueba de realidad.

La conclusién, aparentemente paraddjica, para Freud radicaria en que: “mucho de
lo que seria siniestro en la vida real no lo es en la poesia; ademas, la ficcion dispone
de muchos medios para provocar efectos siniestros que no existen en la realidad”
(Freud 1919).

Siguiendo este argumento, se podria sostener que la tension lirico-dramatica que
se lee en el poema de Martinez obedece a que el efecto de lo poético le otorga a la
desaparicion de la familia una fuerte inquietud, la que es narrada y guiada, con
constantes repeticiones ritmicas, por el sujeto narrador que advierte, sefiala,
describe y que finalmente, al igual que los demas, termina consumido en la muerte

del tiempo y la agonia del espacio.

Para Freud existen dos vertientes en la expresion de lo siniestro en la palabra

poética: si el poeta ha creado un mundo de sucesos sobrenaturales,
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fantasmagoricos o demoniacos, respondera en los limites que dibuja la realidad
poética, y por ese hecho postula que las animas del infierno dantesco o los
espectros de Hamlet, Macbeth y Julio César, de Shakespeare, son adaptados al
juicio del lector por las condiciones disefiadas por la ficcion poética. Distinto es si el
poeta aparenta representar la realidad comun, pues en ese momento debera

adoptar las condiciones que en la vida real rigen la aparicién de lo siniestro.

Pero en este caso el poeta puede exaltar y multiplicar
lo siniestro mucho més alla de lo que es posible en la
vida real, haciendo suceder lo que jamas o raramente
acaeceria en la realidad. En cierta manera, nos libra
entonces a nhuestra supersticibn, que habiamos
creido superada; nos engafia al prometernos la
realidad vulgar, para salirse luego de ella.
Reaccionamos ante sus ficciones como lo hariamos
frente a nuestras propias vivencias; una vez que nos
damos cuenta de la mixtificacion, ya es demasiado
tarde, pues el poeta ha logrado su objeto, pero por mi
parte afirmo que no ha obtenido un efecto puro.
(Freud 1919 13).

En esa adaptacion recaeria la insistencia en el poema acerca de la perdida de
esperanza, pues el horizonte de los deseos que manifiesta el narrador en el poema
a través de sus advertencias no logra detener la caida de esa casa, de esa familia
y la de él mismo. Lo familiar ha perdido sentido, ha hecho agonizar el tiempo y cada
uno de los integrantes de ese nudcleo ha ido sucumbiendo sin comprender las

sefales de ruta que fijan el territorio.

Mirando con atencion, se observa que La nueva novela contiene en su interior un
sistema de citas que se refiere constantemente a tres ideas, esto es: la familia, la
casa y de la soledad. También hay dedicatorias al padre, a la hermana y a los
sobrinos en dos poemas (Pags. 90 y 117), lo que conforma un universo reflexivo
acerca de las relaciones familiares y los nexos que ellas construyen, mas bien como
se estructuran esas relaciones en lo que Martinez denomina el “circulo de la
soledad”, el discurso lleva hacia una caida sin esperanza, como se ha visto, pero

también lleva a una comprension cruda y vital de las relaciones humanas sujetas a
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la experiencia cotidianas, sujetas a la corrosion del tiempo y al lenguaje que ha
disefiado los discursos ordenadores. Asi se puede explicar que en las ultimas
secciones del libro Juan Luis Martinez acentle la presencia de las citas y de los
campos rizomaticos de expresion que llevan hacia una final donde el relato ya no
tiene sefales claras. El lenguaje contiene a estas alturas mas bien silencios,
insinuaciones, posibilidades, como el pais, como el Chile de aquellos afios, sin que
se lo proponga Martinez elabora un paisaje de las familias y sus casas en plenay
desoladora soledad, cruzada ademas por la palabra silenciada y cercenada. Esto
es curioso, pues la mayoria de los textos del volumen ya estan terminados antes
del golpe militar de septiembre de 1973, sin embargo, y sin afan de forzar ningun
analisis, es posible concluir que muchas de estas exploraciones textuales de

Martinez restituyen gran parte del campo socio cultural en la que se inscribe:

“El hombre nace en la casa, pero muere en el desierto”. (121); “En esa misma casa,
detras de esa misma ventana / se baten todavia las cortinas que ya descolgamos.”
(p. 90); “La familia de piedra, / Hecha de piedra marmol, /Se arrodilla junto a un lirio,

/ En el mortal silencio de la noche.” (117)

Juan Luis Martinez, al interior del propio libro, va conduciendo al lector a la debacle
final y, por cierto, el sujeto poético se fragmenta en multiples voces y enunciados
(fotos, retazos de textos, iconos y objetos, entre otros) desde la fotografia de
portada que vuelve a aparecer en la pagina 120 confrontada con el texto que cita a
LezamaLimay que dice: “Cuando la familia est4 hecha viene la dispersién; / cuando
la casa esta construida viene la muerte” (p. 121), de esta manera se construyen
varios relatos entretejidos con lecturas independientes y a la vez complementarias,
la desaparicion de la familia se anuncia desde la portada y cobra cada vez mas

fuerza al final del volumen.

Este entramado conformaria un solo sistema, en que los diferentes codigos y
subcadigos, van estableciendo relaciones unos con otros. En parte, estas relaciones

entre los textos, tienen que ver con la arquitectura que disefia Martinez en el
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volumen. También, puede leerse como un sistema completo al interior del libro que
establece relaciones intratextuales. Etas intertextualidades operarian como

unidades de sentido, en la medida que la palabra va cediendo terreno ante lo visual.

Este entramado iria conformando sistemas y subsistemas al interior del volumen

podria leerse de la siguiente manera:
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122

121

NOTA1. LA DESAPARICION DE UNA FAMILIA
Véase: EPIGRAFE PARA UN LIBRO CONDENADOD *

“La casa que construirds mafiana, ya esti en el pasado y no existe”.

Andnimo

“El hombre nace en la casa, pero muere en el desierto”,

Provebio del Gran Lama Errante,
oido por S.- J. Perse en el desierto de Gobi.

“Cuando la familia esté hecha viene la dispersion:
cuando la casa estd construida, llega la muerte”,

José Lezama Lima
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LA DESAPARICION DE UNA FAMILIA

1. Antes que su hija de 5 afios
se extraviara entre el comedor y la cocina,
él le habia advertido: “-Esta casa no es grande ni pequeiia,
pero al menor descuido se borrardn las seiiales de ruta
y de esta vida al fin, habrés perdido toda esperanza”,

2. Antes que su hijo de 10 aios se extraviara
entre la sala de bafio y el cuarto de los juguetes,
¢l le habia advertido: “-Esta, la casa en que vives,
no es ancha ni delgada: sblo delgada como un cabello
y ancha tal vez como la aurora,
pero al menor descuido olvidards las sefiales de ruta
y de esta vida al fin, habrés perdido toda esperanza”.

3. Antesque “Musch”y “Gurba”, los gatos de la casa,
desaparecieran en el living
entre unos almohadones y un Buddha de porcelana,
¢l les habia advertido:
"-Esta casa que hemos compartido durante tantos afios
es bajita como el suelo y tan alta o més que el cielo,
pero, estad vigilantes
porque al menor descuido confundiréis las sefiales de ruta
y de esta vida al fin, habréis perdido toda esperanza”.

4. Antes que “Sogol”, su pequefio fox-terrier, desapareciera
en el séptimo peldaiio de la escalera hacia el 20 piso,
él le habia dicho: “- Cuidado viejo camarada mio,
por las ventanas de esta casa entra el tiempo,
por las puertas sale el espacio;
al menor descuido ya no escuchards las sefiales de ruta
y de esta vida al fin, habrds perdido toda esperanza”,

5. Ese Gltimo dia, antes que &l mismo se extraviara
entre el desayuno y la hora del té,
advirtio para sus adentros:
“-Ahora que el tiempo se ha muerto
y el espacio agoniza en la cama de mi mujer,
desearia decir a los proximos que vienen,
que en esta casa miserable
nunca hubo ruta ni sefial alguna
y deesta vida al fin, he perdido toda esperanza”.
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Carla Cordua sintetiza este sistema poético de Juan Luis Martinez de la siguiente

manera:

Aunque narrativa, esta poesia es intensamente lirica
y da rienda suelta a las emociones y sentimientos del
gue ha aprendido a desconfiar hasta de su propia
casa. Esta es descrita prosaicamente: comedor y
cocina, sala de bafio y cuarto de juguetes, living,
como la clase media chilena llama a la sala, escalera.
Todo con un vocabulario que no cambia ni siquiera
cuando el padre ya sabe que estos son todos
nombres de abismos que se tragan al fin a la familia
completa. “Nunca hubo ruta ni sefal alguna”,
confiesa, pero todavia le habla a alguien que puede
comprender a pesar de que, le dice a su interlocutor
lirico, “de esta vida... he perdido toda esperanza”. Tal
vez la gravedad de lo que Martinez declara
liricamente al fin justifique la demoray los obstaculos
gue pone en el camino. En cualquier caso, es obvio
gque sabe que nada suele comenzar con la
desesperacion. (Cordua 2001).

En sintesis, un componente esencial del discurso de Martinez tiene como norte: el
anuncio de una debacle que pone en tela de juicio la dualidad negacién-afirmacién
de una serie de relatos que sitian al sujeto en su habitar del mundo, en eso radica
su contante apelacién a los cédigos que estructuran el universo familiar, los limites
del lenguaje, la pregunta acerca de la poesia Yy la literatura, entre otros. Este sumario
de temas que contiene la estructura de La nueva novela posibilita la exploracién de

sus textos, mas alla de la exégesis tradicional y de los supuestos mas identificables.

Asi la escritura de Juan Luis Martinez en La nueva novela se sustenta en la triada:
imagen, objeto y palabra, que, a la vez, se traduce en diversos dispositivos
presentes en su discursividad. De ahi se desprende la inclusién de objetos como un
anzuelo, una bandera chilena de papel, una transparencia, variadas imagenes
conformadas por un conjunto de dibujos, iconos, fotografias, fotomontajes, collages,

bricollages, caligramas, tipografias diversas, recortes, citas y notas.
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Cada seccion del libro propone una especie de laberinto continuo que contiene la
idea de un libro para armar, existe un dispositivo ludico puesto al servicio de la
participacion del lector, al estilo de libros como Rayuela, de Julio Cortazar.

Los dispositivos formales sirven de soporte para los dispositivos discursivos, en este
caso Martinez se vincula con la tradicion literaria chilena, principalmente con
Nicanor Parra de Poemas y Antipoemas (1954) y Artefactos (1972), y con su vasto
conocimiento de la literatura europea, especialmente la francesa de vanguardia.
Esta vinculacion con la tradicién dadaista y surrealista, influira en el desarrollo de
sus poemas mas objetuales, los dispositivos graficos, surrealistas y patafisicos,
seran complementados por aquellos provenientes del lenguaje de las matematicas

y principalmente de la logica.

Enrique Lihn y Pedro Lastra, respecto de este tema, postulan: “El sistema de citas
de J. L. Martinez no es solo linglistico sino semiolégico en un sentido amplio,
abundan entre ellas las que provienen de la fotografia, de la gréfica, de la grafica
propia y ajena, del disefio anénimo con fines didacticos, de la iconografia popular

de personajes célebres, etc.” (Sefales de ruta de Juan Luis Martinez_1987).

Lihn y Lastra agregan que la mirada de Martinez esta animada por una nocion
cercana a la “ciencia oriental”, la cual redunda en su forma de hacer poesia
occidental, esto es: “la nosimismidad” ensimismada del sujeto que habla y que
proviene de la oposicion “si mismo”/’no si mismo”. Se refieren en este caso a la idea
Buda que opone: la ilusién de la individualidad —el si mismo, condenado a percibir
ilusoriamente el mundo- y el no si mismo como una manera de acceder a la

iluminacion o a la verdadera sabiduria.

El desvanecerse en la obra sin que queden practicamente huellas autoriales debe
confrontar, de esta manera, con la exposicidbn exacerbada de un yo autorial que
estaria omnipresente en el texto. Las alusiones a la poesia china, la exposicion de

laberintos y paginas en blanco en algunas secciones son claras alusiones a esta
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busqueda mas alla del canon occidental o la idea programatica del poema moderno

desde Stéphane Mallarmé en adelante.

Otro recurso frecuente es la utilizacion de la ironia, los textos de La nueva novela
contienen una gran dosis de humor, al menos Juan Luis Martinez pretende que asi
sea, y que consiste en que temas profundos estan impregnadas de un sentido del
humor muy personal. Quizas el humor de Martinez actda en un doble proceso de
desacralizacion y desorientacidbn a través de sus preguntas sin respuestas,
expresion de silogismos incongruentes, transposicion de personajes historicos y
héroes de la cultura popular como por ejemplo: Marx vestido como Superman

tomando en brazos a Rimbaud.

El titulo de la obra La nueva novela es un primer signo
de ironizacion y desorientacion de toda la obra, y que
puede referirse a la inauguracion de un nuevo género,
y la segunda, que la novela tal como se presenta esta
en falencia porque se halla en crisis el lenguaje
fundamental referencial, conceptual que la sustenta”
(Valdivieso 1999).

La escritura de Juan Luis Martinez, también, aspira a la despersonalizacion del
autor, tarja su nombre, borra cualquier vestigio que lo vincule a la obra, en un intento
desesperado por no dejar huellas. Se propone, simplemente, ser un recolector de
ideas, de cosas ya hechas, para lo cual sus fuentes son diversas y de todo tipo,
provienen de la cultura popular como de la cultura ilustrada. Su labor consiste en la
combinatoria de dichos elementos, en algunos casos sélo interviene en el orden de
los materiales y efectlia pequefias modificaciones. La iintertextualidad funciona en
todos los planos del texto, es muy dificil hablar de autoria en algunos de ellos, existe,

mas bien, una integracién de voces en un entramado heterogldésico.

Acerca de este mismo punto, Marcelo Rioseco postula en Maquinarias
deconstructivas. Poesia y juego en Juan Luis Martinez, Diego Maquieira y Rodrigo
Lira (2013):
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Martinez se propone no ser un autor tradicional, sino
mas bien un recolector, alguien que dispone citas de
todo tipo (verbales e iconograficas) extraidas de la
cultura popular como de las llamadas fuentes cultas,
su papel es el de un administrador de saberes
heterodoxos que combina, yuxtapone, suprime o
destaca aspectos especificos de esta innumerable
coleccion intertextual que puesta en el texto pierde la
jerarquia que ocupaba en el lugar de procedencia.
Gran parte del texto de Martinez esta compuesto de
esta coleccion de citas reservandose el autor
(tachado) solamente el derecho de intervencién
sintactica, negandose él mismo la posibilidad de
escribir. (Rioseco 2013).

Tarjar el nombre en la portada también es una sefial de que Martinez propone la
desmotivacién y desacralizacion del autor, pues la gran mayoria de los textos
presentes en su libro no le pertenecen; esto convierte al sujeto poético en un
ordenador de los materiales, pero a la vez lo sitia como un buscador de otras
posibilidades en el lenguaje de la poesia. Juan Luis Martinez, también, desarrolla
una relacion hipertextual, es decir la vinculacion entre imagen, objeto y palabra
como una gran red, o un tejido de relaciones textuales, donde operan como una
gran trama todas las secciones del libro y pretenden convertirse en una obra

totalizadora.

6.4.- Ausencia del autor en La nueva novela y presencia de los géneros

discursivos

La critica se ha referido con frecuencia a la ausencia del autor en la obra de Juan
Luis Martinez, desde la portada de La nueva novela donde tarja su nombre y
seudonimo (Juan—Luis—Martinez y Juan—de—Dios—Martinez) se expresa
manifiestamente la suspension de toda filiacion autorial por parte del poeta. De este

modo se desplaza toda la mirada hacia la textualidad y se colocan en tela de juicio

temas cardinales de la creacion poética, como serpia el estatuto de pertenencia en
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la escritura, la novedad del enunciado como valor artistico y la apropiacion de un

discurso propio en la voz poética.

La “crisis de la autoria” se fundamenta desde la filosofia con “la crisis del sujeto”,
gue tiene su génesis en el postulado de la muerte de Dios afirmado por Friedrich
Nietzsche (paragrafo 125 de Gaya Scienza) y se profundiza con las reflexiones de

Ludwig Wittgenstein en el Tractatus en los afios veinte.

Ramon Pérez Parejo en el articulo: “La crisis de la autoria: desde la muerte del autor
de Barthes al renacimiento de anonimia en Internet”, dice que: la reflexién sobre la
crisis de la autoria tiene sus antecedentes en la poesia del Romanticismo con

autores como Novalis, Keats y Poe.

Ahora bien, los principales antecedentes se hallan en el periodo 1850-1950 —en el
eje Simbolismo-Modernismo-Vanguardias— coincidiendo con un periodo de crisis
del lenguaje poético que tiene en Baudelaire, Rimbaud y, sobre todo, Mallarmé,
como sus principales artifices. También es importante la aportacion de
Hofmannsthal con su Carta de Lord Chandos, de 1902, que representa un paso mas
de la crisis de la autoconciencia del escritor y la enajenacion con respecto al

lenguaje”®.

Pérez Parejo precisa en justos términos, que este fendmeno se remonta hacia los
finales de los afios sesenta y comienzos de los setenta a partir de las reflexiones de
los tres pensadores mas activos de la Deconstruccion, Jacques Derrida, Michel

Foucault y, sobre todo, Roland Barthes, en su articulo "La muerte del autor".

Como se ha dicho, los influjos de las vanguardias histéricas modificaron a través de
la desintegracién de la obra de arte, el componente capital que la poesia moderna

habia atesorado hasta ese momento, esto es: La idea de que lo novedoso implicaba

64 http://www.ucm.es/info/especulo/numero26/crisisau.html
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un acto creativo que se valoraba por si mismo y que estructuraba la dimensién

estética de todo poema.

Esa busqueda programatica llegd a su maxima expresion en los “ismos” de principio
del siglo XX, en el arte y la literatura. La idea de que todo material pudiera ser
materia de la poeticidad llevd, en definitiva, a la desintegracion de patrones
autoriales propios de una poesia que buscaba sustentarse en su propio lenguaje y

bastarse a si misma como fundamento de su acto creativo.

Visto asi, los juegos dadaistas con recortes de prensa y palabras al azar, la escritura
automética del surrealismo, la representacién y escritura de las nuevas sonoridades
propias de las ciudades industriales del futurismo, no soélo fueron ejercicios
experimentales y de desvinculacién con la tradicién; obedecieron, también, a la
radical idea de fundir el arte y la vida en un solo campo. Si bien es cierto, los
vanguardistas siguieron firmando sus libros, también es correcto plantear la tesis de
gue la mirada estaba instalada en la apropiacion de un mundo lleno de

connotaciones y lecturas posibles.

Esta discusion fue transformando la concepcién mas tradicional del autor y otorgo
al lector un poder cada vez mayor a la hora de involucrarse con el hecho artistico.
Desplazada esta idea de autor lo que quedo fue: el texto, la escritura, sus marcas e
interconexiones con la vida, lo que por cierto se trasunté en un cataclismo en los
géneros tal como habian sido definidos histéricamente. Estas definiciones entraron

a un campo en disputa que se mantiene hasta el dia de hoy.

Juan Luis Martinez comprende de manera significativa este hecho, sabe que el
entramado estructural de La nueva novela_lo ha diseilado con materiales
preexistentes, que se ha alimentado de diversas disciplinas y discursivididades a
las cuales ha reorientado en el mapa de direcciones que ha confeccionado

minuciosamente en la arquitectura interna del libro.
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El nombre en la portada del libro esté tarjado, sin embargo no esté borrado, el libro
no es completamente anonimo, tras la tachadura se alcanza a leer el nombre de
Juan-LuisMartinez, por tanto se reitera el dispositivo discursivo de afirmacion y
negacion: Por una parte se niega el nombre y por otra se le afirma, pues esta es
una tachadura parcial, cuya idea principal es que la mayoria de los textos del libro
y los materiales con los cuales ha trabajado no le pertenecen, pero también desea

sefalar y afirmar su presencia, no hay intencion de desaparecer totalmente.

Juan Luis Martinez no sélo tarja su nombre, también el de su seudénimo Juan-de
Dies-Martinez, se establece asi una doble negacién, tachar el seudénimo en este
caso también es enfrentar a la tradicion de la poesia firmada con renombre,
clausurando la posibilidad de paternidad en doble vinculo. Al interior del libro existen

multiples tachaduras tanto de textos como de nombres, véase algunos ejemplos:
a).- En “El gato de Cheshire”:

“...BUSQUE UNA-SOLUGION... / ... EL- GATO-ESLA-GABEZA/ EL CUERPO-ES

EL CUERPO... / ...O A LA INVERSA/ el cuerpo es el cuerpo/ la cabeza no es el
cuerpo... / ...La CABEZA GATO es VISIBLE... / ...EL NO CUERPO No GATO no

es-visible... (p. 78).

b).- En “La grafologia”: “aR-—Barthes” (p. 91).

C).- En: RORTRAIT-STUBDY-OFAW-B-YEATS
STUDY FOR A MAN PORTRAIT (P. 98).

Las ejemplificaciones exponen una idea programatica en Juan Luis Martinez, esta
es que al buscar oscurecer las pertenencias o filiaciones de la obra, a través del
ensombrecimiento de los nombres y las palabras, en una primera lectura consiguen
un efecto perturbador, por otra parte, también, provoca la atencion en aquello que

Seé procura desvanecer.
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La tesis es que tras el borron quedan las huellas de algo, ese algo que cursa a la
significancia del lenguaje y construye espacios que remiten a la nominacién de las

cosas, aunque esta sea una opaca ilusion platonica.

Por este motivo, persiste Juan Luis Martinez en las constantes alusiones a su
nombre, aunque esté tachado y por ello, también, la presencia de dedicatorias a sus
familiares cercanos, estas tarjaduras multiples construyen espacios de silencios en
el texto y conforman la utopia de Martinez, esto es, que la obra se manifieste como
una expresion del lenguaje independiente del autor, casi como un suefio. En este
caso, la desaparicion del autor se haria cargo de un problema cardinal de la poesia
moderna, a saber, la constante pregunta respecto de su estructura y su funcion,
vistos como campos abiertos de exploracion plurisignificativas, donde la sonoridad,
el discurso, la forma, la novedad y la expansion del lenguaje han anunciado su

muerte en multiples ocasiones.

Como sefala Barthes hoy ya se sabe que todo texto no es una cadena de palabras
con un sentido Unico, casi teoldgico, centrado en el mensaje de un autor-Dios, Sino
mas bien: todo texto es un espacio diverso en el que se encuentran varias
escrituras, donde ninguna de ellas tiene el patrimonio de la originalidad y sus

afluentes provienen de los mil focos de la cultura.

En esta perspectiva, los nombres tachados de La nueva novela orientan hacia un
analisis mas complejo, que reintegra a la escritura a un espacio polifénico, donde la
ausencia de autor redirige hacia una nueva tradicién en la poesia occidental. Esta
nueva mirada desdefia la idea de lo original, comprende la interdiscursividad
presente en todo texto, entrega nuevos dispositivos formales a la poesia, ensancha
su horizonte linguistico, dialoga transdisciplinariamente con el lenguaje de las
ciencias y lleva a la bancarrota los postulados que sostienen a los géneros mas

clasicos.

La funcién del autor, para Foucault, es una mas de las posibles especificaciones de

la funcidn del sujeto, la pregunta que se hace al respecto el pensador francés es si
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esta especificacion es posible o necesaria, pues analizando las modificaciones que
han tenido lugar en la historia, no se hace comprensible que el estatuto del autor se

mantenga incélume en su forma, en su complejidad o en su existencia.

En una imaginada cultura donde los discursos circulen y sean recepcionados sin la
funcién del autor, todas las discursividades se asemejarian a lo que Foucault llama
un murmullo y finalmente la pregunta acerca de la autoria y lo original se desplazaria
hacia la interrogacion respecto de los modos de existencia de esos discursos, qué
los sostiene, quién se les puede apropiar, cuales son los lugares reservados para
posibles sujetos y quién puede cumplir estas diversas funciones de sujetos. La
nueva novela se hace parte de la pregunta: ¢Qué importa quién habla? Juan Luis
Martinez expresa con nitidez este fundamento en: “La grafologia” (91). Véase
primero las dedicatorias:

El texto estd encabezado por dos dedicatorias: Una de ellas tachada y es

precisamente la dirigida al teérico del postulado de la muerte del autor: a-R-Barthes,

LA GRAFOLOGIA

—aR—Barthes—

a F. Le Lionnais

““El nombre que puede nombrarse
no es el verdadero nombre”’.
Tao Teh King

lo que hace Martinez, en este caso, es desplazar el signo (nombre) hacia un
segundo plano, difuso y borroneado, y a través del mecanismo del “no
procedimiento” fija inmediatamente una posicion programatica acerca del acto de la
escritura, pues la tachadura y el nombre, que se alcanza a leer, se transforman en
un nuevo signo que contiene en su significancia los elementos que han puesto en

tela de juicio los postulados de la escritura contemporanea.

La segunda dedicatoria esta dirigida al escritor y matematico francés Francois Le
Lionnais, uno de los fundadores de Oulipo (Ouvroir de littérature potentielle), Taller



133

de literatura potencial, quienes postulaban en los afios "60 que habia que
sistematizar algunas practicas de escrituras por medio de un decalogo de ciertas
imposiciones. El primer manifiesto de Oulipo expresaba la idea de que la obra
literaria se construye a partir de una inspiracion que esta obligada a acomodarse,
como pueda, a una serie de imposiciones que van entrando unas dentro de otras.
Estas imposiciones son de tipo gramatical, de composicion, de vocabularios y de
formas fijas a las cuales todo escritor esta sometido, el Oulipo proponia, de este
modo, obras que eran juegos de lenguaje en la medida que cada una de ellas

obedecia a la aplicacién de una serie de reglas.®®

Se completa este fragmento con un epigrafe del libro de Tao Te King, confrontando
las dos primeras citas del canon occidental. Martinez construye en tres lineas un
espacio de escritura transdiscursivo que desde tradiciones distintas se plantea
respecto al tema de la nominacion del mundo pues la ilusion que contienen los
nombres finalmente lleva a lo innombrable, esto se expresa de manera radical en
las dedicatorias y el epigrafe: Barthes y la muerte de la autoria, Francois Le Lionnais
y las imposiciones de la obra y la imposibilidad de nombrar con el libro del Tao Te
King.

Esta clausura del autor, permite que se expresen todas las voces presentes en el
libro, los diversos discursos se entrelazan sin hegemonias de unos sobre otros. Se
afirma por tanto que La nueva novela es un libro que contiene a muchos autores, y
que no existe, en ella, la presencia de un sujeto poético monoldgico, debido a que

el territorio de la escritura se abre plenamente a un campo polifénico.

Las voces en la escritura de Juan Luis Martinez dialogan, sin orden predeterminado,

asunto teorizado por Mijail Bajtin en la reescritura del estudio sobre Fedor

65 Georges Jean en La poesia en la escuela. Hacia una escuela de la poesia (1996), establece que este grupo
de escritores y matematicos entre los que se contaban Francois Le Lionnais, Raymond Queneau, Georges
Pérec, Jacques Bens, Jacques Roubaud, entre otros, llegaron a la conclusion que finalmente toda escritura y
en especial la artistica “vive de coacciones y muere de libertad”, como habia sefialado Paul VValéry a propésito
del arte en general.



134

Dostoiesvki (1963), y en las relecturas y reelaboraciones posteriores de Estética de
la Creacion Verbal (1979).

La dialogia comprendida como una nocioén dinamica, establece la relacion entre
enunciados (voces) individuales o colectivas, también supone una articulacion que
incorpora las voces del pasado, la cultura y la comunidad. Supone la explosion del

sujeto, un sujeto multiple, plural y con necesidad del “otro”.

El cuepo central del texto se observa asi:

A silabas entrecortadas quiso repetir un nombre: (Jxuan de Dios), iAh, ese si
que hubiera sido un verdadero nombre! , mas como un serrucho trabado en el
clavo oculto (que maldice el carpintero), solo pudo pronunciar, a duras penas,
tartamudeando - atragantado por el aserrin de sus palabras - las chirriantes
silabas de su apellido: (Mar - mar - tti - nnez).

* (En numerosos poemas modernos y en varios cuadros de Picasso aparece también, sin
que exista ninguna necesidad objetiva de ello, una sierra o por lo menos los dientes de un
serrucho, colocados oblicuamente sobre superficies geométricas. No es necesario pensar
en ninguna posible influencia: la aparicién de ese simbolo de la sierra o del serrucho es
de categoria negativa y s6lo puede explicarse como uno de los signos que mejor traduce
la coaccién ejercida por la estructura sobre la poesia y el arte modernos a partir de la se-
gunda mitad del siglo pasado).
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El apellido Martinez aparece dibujado en los dientes del serrucho, en la figura
central del texto. Juan Luis Martinez pretende que cada silaba que compone la
palabra irrumpa a través de los sonidos o el chirrido de esa misma herramienta, esta
palabra mutara de Juan Luis Martinez en Jxuan de Dios, sin embargo, sélo se
escuchan los chirridos que descomponen el significado y queda sélo el “aserrin de
las palabras”, es decir sus significantes distribuidos en pedazos de palabras (Mar —
mar — tti — nnez) que, a su vez, se disgregan en el conjunto de las voces que

contiene el libro.

La nota de fin de pagina plantea, otra vez, el tema de la estructura en la literatura a
partir del advenimiento de la poesia moderna, esta vez el serrucho es la
representacion de la coaccidn que ejercen estas estructuras sobre el acto creativo
y de qué manera ellas son vistas como piezas de un engranaje que se puede montar
y desmontar pero que aprisionan el acto poético con la consiguiente pérdida de
libertad.

Marcelo Rioseco en “Juan Luis Martinez y el juego contra la autoridad”®® expone
que el objetivo de Martinez es poner en duda la legitimidad del autor partiendo por
la de él mismo, lo que finalmente deviene en un entramado de textos en que nada
es dejado al azar, mas bien el conglomerado de collages lo que hace, a través de
diversos mecanismos, es dejar fuera todos los elementos aleatorios. “Juan Luis
Martinez, por su parte, no presenta ninguna unidad autorial, esto obliga a que el
texto siempre se remita a si mismo agotando las explicaciones en él mismo, pero

nunca en su ‘autor”, (Rioseco 2013).

La nueva novela por tanto es una sucesion de voces que fragmentan el enunciado
del sujeto poético, lo fragilizan y lo desvanecen casi en su totalidad. Juan Luis
Martinez sabiendo de ese recurso, lo lleva hasta las dltimas consecuencias,

entablando relaciones menos que fronterizas con los textos que cita, en especial

%6 Ensayo incluido en: Maquinarias deconstructivas. Poesia y juego en Juan Luis Martinez, Diego Maquieira y
Rodrigo Lira. Santiago: Cuarto Propio, 2013.
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con Jean Tardieu y Lewis Carrol, suspende toda filiacion y le otorga todo el sentido
a la poeticidad, a la construccion de sistemas y subsistemas discursivos que iran
construyendo un edificio laberintico (patafisico), en algunos casos incongruentes y

en otros de manera cadtica.

Por tanto, la ausencia del autor, no es so6lo un borrén del autor, pues el sujeto poético
adquiere cada vez mayor relevancia para la expresion y representacion del
enunciado. Como se trata del trabajo principalmente realizado con materiales
preexistentes, la modelizacion de los géneros discursivos en la palabra poética
resulta muy Gtil a la hora de analizar la presencia y no presencia del autor en La

nueva novela.

En este apartado conviene recordar el articulo de Mijail Bajtin: “El problema de los
geéneros discursivos” (1999), quien postula que las diversas esferas de la actividad
humana estan absolutamente relacionadas con el uso de la lengua, y es por ese
motivo que sus expresiones sean tan multiformes. Esto dara una riqueza particular
a la expresion de los enunciados, pues toda palabra se nutrird de un cargamento
pletérico de discursos de orden primario y de orden secundario que seran
modelizados por los géneros artisticos su propia elaboracién estética. En este
sentido, la obra de Martinez requiere atencién en el discurso y en la palabra, y no
asi en el autor, es en ese punto donde se desplaza la observacién para una correcta

metodologia.

Los géneros discursivos vienen a nutrir la vitalidad necesaria que liga a la poesia y
el arte con la vida, y aunque son modelizados por el discurso del arte, mantiene su
conexion vital, relacionan la palabra con la vida y se alejan de la idea de que la
poesia sea solo un juego de artificios cuyo sentido sea el de provocar ciertas
sensaciones en los lectores, principalmente aquellas relacionadas con las

emociones.

Dice Baijtin: “La riqueza y diversidad de los géneros discursivos es inmensa, porque

las posibilidades de la actividad humana son inagotables y porque en cada esfera
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de la praxis existe todo un repertorio de géneros discursivos que se diferencia y

crece a medida que se desarrolla y complica la esfera misma” (Bajtin 1982).

Por cierto, el grado de complejidad esta intimamente relacionado con las formas,
maneras, expresividades, tonos, acentos, ideas, discursos, etc., que el sujeto
poético enuncia en la palabra poética. Esta caracteristica que la vanguardia exploto
al hartazgo, Martinez la retoma y le da una nueva pasada casi por encima de lo
mismo que los vanguardismos histéricos habian edificado, algo asi como una
segunda mano. De esa manera el sujeto poético adquiere una tonalidad mas
reflexiva y autoconsciente respecto de los limites en que se mueve, es una voz que
se ajusta al plan previamente bosquejado e interactua con el flujo del “caos”, lo que
se traduce, finalmente, en la descripcién de la complejidad del discurso que pone

en juego La nueva novela.

Para Bajtin es pertinente prestar atencion a la diferencia que existe entre los
géneros discursivos primarios (simples) y los géneros discursivos secundarios
(complejos). Estos ultimos, donde se encuentra la literatura, se originan a través de
una comunicaciéon cultural de tipo compleja y en su proceso de formacién
reabsorben y reelaboran a los géneros primarios que se han constituido en la
comunicacion inmediata®’. En esta misma linea argumental, para Bajtin en cada
época del desarrollo de la literatura existen determinados géneros que dan el tono,
que no solo serian los secundarios (literarios, periodisticos, cientificos) sino también

los primarios (ciertos tipos de dialogo oral, familiares, intimos, cotidianos, etc.).

Lo que pone de relieve, y por cierto sirve para enfocar el analisis de La nueva novela,
es la relacion de la literatura con los géneros extraliterarios, de la vida cotidiana e
ideoldgica, como ejemplo sefiala que, ya en el periodo de su surgimiento, la novela

se apoyaba en formas extra-artisticas de la vida personal y social, especialmente

67 Bajtin agrega que: “La diferencia entre los géneros primarios y secundarios (ideoldgicos) es extremadamente
grande y es de fondo; sin embargo, por lo mismo la naturaleza del enunciado debe ser descubierta y
determinada mediante un andlisis de ambos tipos; Unicamente bajo esta condicién la definicion se adecuaria a
la naturaleza complicada y profunda del enunciado y abarcaria sus aspectos mas importantes”. (1999 250).
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las provenientes de la retorica, posteriormente se nutri6 de cartas, diarios,
confesiones y de las formas y métodos de la nueva retérica judicial. Se produce de
esta forma una novelizacion de la literatura que se aleja de la imposicion del canon

pues la novela es no candnica por naturaleza.

En La nueva novela la novelizacibn se presenta en variados estratos de su
discursividad, el primero y el mas observable esta relacionado con la elaboracion
de un relato que cruza la mayoria de los textos. Este relato aparece de diversas
formas, ya sea con la presencia de un sujeto poético narrador que interpela
constantemente sin imponer su voz, en segundo plano el lenguaje lirico cede a las
transposiciones de imagenes y la modelizacibn que hace de los géneros
secundarios (lenguaje cientifico, de la logica, teoria del arte, entre otros). La
ausencia-presencia del autor se integra al conjunto de componentes extraliterarios

en un coro interminable y laberintico:

“Si aceptamos, en cierta medida, las soluciones de la poesia y de la ciencia co- /
mo soluciones equivalentes, todo nos induce a creer que percibidas como no /

contradictorias, la vida y la muerte son de color azul...” (“Nota 6” 127)

Asi, una vez mas, se recurre al didlogo y la interdiscursividad para exponer la
relacion entre los relatos ordenadores del mundo que, aunque aparentemente
contradictorios, finalmente se presentan como una manera de describir los diversos
afluentes que dan dinamismo a la vida comun, tal como lo expresa la nota en el

texto de solapa de La nueva novela: “El ser humano no soporta mucha realidad”.

Y ante ese designio el lenguaje poético debe mezclarse, confundirse, adentrarse y
desovarse en el conjunto de las discursividades presentes en este devenir, como
un recurso vanguardista Juan Luis Martinez postula, entonces, que la escritura
poética es un componente mas dentro de las posibilidades del propio lenguaje por
alcanzar los espacios mas minimos del vivir, describe de esta manera la historia de

los grandes temas a patrtir de la historia de las cosas mas pequefias, de los objetos,
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de la vida familiar, del humor, de la ironia, de la elucubracién cadtica hasta los limites

de la locura.
92

LA LOCURA DEL (AUTOR)

( iVamos, cuéntame tu vida! ).

A. EL OIDO DEL AUTOR:
&Qué escucha cuando escucha
los tragicos trotes silenciosos

de un caballito de madera desarmado?

B. EL JARDIN DE SU LOCURA:
En el Jardin Azul de su Locura

crece el pequefio aster

de la razan.

C. LA AUSENCIA DE SU OBRA:
El silencio escucha silencio
y repite en silencio

lo que escucha que no escucha.

Conviene repasar, a propoésito de la locura y autor, lo que Michel Foucault propone;

sefala que la locura siempre ha sido excluida, y que esto obedece a una préactica
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histérica que ha ido variando en su forma. La palabra exclusion puede ser asociada
con el poder, con la religién o con un tipo determinado de sociedad que segrega y
gue separa. Siempre que se aparta a alguien, lo que se hace es aislarlo con respecto
a algo. El filésofo francés declara que los locos son separados de ciertos dominios,

identifica cuatro:

I).- EI dominio del trabajo,

ii).- El dominio de la sexualidad

iii).- El dominio del lenguaje

iv).- El dominio de las actividades ludicas (juegos Y fiestas).

Cada uno de estos dominios esta regido o sometido por alguna norma, éstas son

histdricas, cambian en el tiempo.

La superficie donde es observable esta exclusién posee dos niveles:

i).- La superficie de la gestualidad. El loco posee una gestualidad fuera de lo comun.
ii).- La superficie del lenguaje. El habla del loco no esté en los registros de lo comun.

Lo normal es lo que es conforme a la norma. Pero como cada civilizacion

tiene su propio sistema de normas, ¢no seria posible considerar
patolégico en una civilizacién lo que es normal en otra y viceversa?
(Bastide 1967 90).

En el caso de La nueva novela un primer dominio que desplaza al autor esta
relacionado con la palabra y el silencio, con ello se edifican zonas fronterizas que
se potencian unas con otras en la escritura, ambas se necesitan y en una relacion
contradictoria tejen la red de significaciones que finalmente destruyen o socavan la
nocion de obra. No s6lo hay un desplazamiento del dominio del habla a la que alude
Foucault, también se suspenden las posibilidades de lo decible, incluso de lo

escuchable, hasta las fronteras mismas del lenguaje racional.
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Foucault a este fendmeno lo describe como una extrafia vecindad de la locura y la
literatura, la cual se silencia en la en la superposicion consigo mismo. La locura, por
conclusién, no manifiesta ni cuenta el nacimiento de una obra. Lo que hace es
designar la forma vacia desde donde se origina esa obra. “Alli, en esa palida region,
en este escondite esencial, se desvela la incompatibilidad gemela de la obra y la
locura; es el punto ciego de la posibilidad de cada una de ellas y de su mutua
exclusion”. (Foucault 1999 276).

Algunos ejemplos:

C. LA AUSENCIA DE SU OBRA:
El silencio escucha silencio
y repite  en silencio
lo que escucha que no escucha...”

(La nueva novela 92).

1. El oido es un 6rgano al revés; soélo escucha el silencio.

2. Si el oido no fuera un érgano al revés, es decir, un érgano hecho para escuchar
el silencio, s6lo oiriamos el ruido ensordecedor que producen las galaxias, ne-
bulosas, planetas y demas cuerpos celestes en sus desplazamientos a través de

los enormes espacios interestelares...” (108).

a. A través de su canto los pajaros
comunican una comunicacion

en la que dicen que no dicen nada. (89).
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Estos silencios, estos espacios de irracionalidad aparente, estos limites del lenguaje
y la misma locura, en definitiva, aparecen en La nueva novela como recursos para
enfrentar un mundo que también padece la locura, asi se puede se puede entender
de mejor manera a las vanguardias que rompen con el racionalismo e intentan
desarrollar la l6gica del suefio, como es el caso del Surrealismo y el Dadaismo. La
contrafigura del racionalismo es, aquello que aparentemente es un disparate,

aguello que rescata lo irracional en beneficio de la construccién de “otra” légica.

III (La locura)

El signo de los signos | el signo de los cisnes.
El troquel con el nombre de cualquiera:
el troquel anomino de alguno que es ninguno:
“El Anénimo Troquel de la Desdicha”:

Le SIGNE p1anc de le CYONE pattarme
CYGNE SIGNE

(“El cisne troquelado” 87).

6.5.- Objetos, imagenes y palabra en La nueva novela

La nueva novela es un libro que puede ser leido y analizado desde variadas
vertientes, quizas la mas compleja tiene relacién con la galeria de imagenes que
pueblan su textualidad, la inclusion de objetos palpables y las intervenciones que
realiza Juan Luis Martinez en fotografias. Se podria incluso apartar todas estas
imagenes y se obtendria otro libro plenamente delineado y pletérico de

conceptualizaciones.
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Una de las herencias mas relevantes, que recoge Juan Luis Martinez, de la
vanguardia historica, tiene relacion con la idea de que todo material es poetizable y
gue la ampliacion de los materiales en la construccion de la obra de arte trae como
consecuencia un espacio la desintegracion de las estructuras y modelos candnicos
que insuflaron sus contenidos en la poesia y el arte hasta la irrupcion vanguardista.
La crisis de un modelo de representacion abrid los limites de exploracion en la
escritura y disefid nuevos dispositivos que en la direccion contraria (anti-

representacionalista) otorgaron libertades insospechadas al arte y la poesia.

Mucho de eso hay en La nueva novela sin duda, y por ese mismo argumento, no se
puede soslayar el profundo conocimiento que ostenta Juan Luis Martinez respecto
a las corrientes fundantes del vanguardismo. No se puede desconocer que en su
libro aparece un verdadero registro de los postulados mas radicales llevados
adelante por los precursores de la vanguardia. Tampoco se puede obviar el
enfrentamiento y ruptura que La nueva novela tiene con la tradicion del sistema
poético chileno, en particular con aquella referida a la poesia del yo omnipresente,
que a través de un discurso monoldgico instala una retorica avasalladora y

totalitaria.

Ya habian madurado variados conceptos en la vanguardia cuando Martinez
empieza a disefar su libro, como fino lector que era logré diferenciar claramente
aquellos aspectos que estaban intimamente ligado sélo a provocar el shock, de
aguellos que, apoyados en los postulados de la vanguardia, sustentan la base de
un proceso antiprogramatico, sujeto a cuestionamiento permanente y en constante
mutacion. Los dispositivos neovanguardistas operan con la matriz esencial del
vanguardismo histérico, pero esta vez la pretension no es la disolucion de la obra
de arte, mas bien lo que se pone en tela de juicio es el modelo de representacion a
esas alturas ya gastado y en muchos casos convertido en una especie de manual
de la estructura donde el potencial del lenguaje poético quedaba encapsulado y

envuelto en su propio mecanismo de composicion.
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Por tanto, que La nueva novela subraye la expansion del significante a elementos
no necesariamente escriturales obedece fundamentalmente a esa busqueda libre,
donde el lenguaje de la poesia se fractura y requiere de otros soportes que van mas

alla de la palabra.

El volumen incluye un par de anzuelos pegados a una pagina con cinta adhesiva,
una bandera chilena en colores y de papel volantin, un caligrama chino en papel
arroz, una transparencia, paginas en blanco de papel diamante, que en las
sucesivas secciones en que aparecen introducen al libro objetos palpables,
extraibles y tridimensionales, que interactian como un sistema con la cita, la

tipografia distinta de cada texto, las fotografias y los dibujos.

El sistema objetual que compone la obra poética de
Juan Luis Martinez promueve un tipo de codificacion
extremadamente compleja donde los objetos, que
poseen ya una significacion y una funcion fuera del
mismo, ven multiplicadas sus posibilidades
significativas y funcionales, y operan dentro de la obra
como textos interpretables en el contexto literario al
que han sido adheridos. (Suarez 2013 s/n).

Es decir, la significaciéon extendida no esta ligada en forma opuesta a su status
primario como objetos separados del libro, sino que mas bien lo complementan y
amplian la unidad signo-texto, como sefiala Suarez, lo que trae como consecuencia
que el objeto pueda ser visto desde diferentes planos, pues cada objeto porta su

propia discurso, el que, a su vez, amplia los mecanismos de comunicacion artistica.

Este fendmeno lleva a postular que el libro de Juan Luis Martinez contiene otros
libros, por consiguiente, subyacen en él miscelaneos sistemas y subsistemas, que
resitian los materiales-objetos en el contexto que la propia textualidad les va
otorgando. Este mecanismo parece no tener fin en todo el volumen, incluso conduce
a la debacle final que se anuncia paulatinamente en sus ultimas secciones donde
La nueva novela incluye cada vez mas imagenes y objetos en desmedro de la

palabra escrita.
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Los objetos en La nueva novela potencian la relacién con variados cédigos que
estructuran su propia informacion, la cual se entrelaza en el contexto escritural con
otros codigos que a su vez replican coralmente las discursividades propias de cada

uno de los sistemas que se conforman.

Nada queda, como ya se ha dicho, al azar, cada codigo comunicacional cumple una
funcion especifica en el tejido de la escritura. Cada objeto sufre un proceso de
mutacion que adhiere al contexto de la palabra poética, y se crea asi un espacio
semidtico nuevo en que cada uno de los dispositivos queda subordinado a ese
campo de fuerzas. Juan Luis Martinez recoge la tradicion transgresora de la
vanguardia histérica una vez mas, en la idea de retraducir codigos a través de la

instalacién de objetos inesperados en el horizonte de expectativas del lector.

El Diccionario de retdrica, critica y terminologia literaria (1991) en su definicién de
los cédigos en la literatura afirma que la comunicacién literaria implica un valor
distinto de los signos, mas complejos que los puramente linglisticos, y por
consiguiente el funcionamiento de ellos es distinto. Se agrega que como operacion
escritural, la literatura remite a una pluralidad de cédigos que presentan una

homogeneidad y coherencia sistematica propias.

Las visiones de la vida, las tipologias culturales, los
modelos axiol6gicos y pragmaticos constituyen un
gran cédigo primario de referencia, individualizable
ocasionalmente en determinados subcdédigos. Es la
“serie” histérico-cultural que forma la filigrana del
mensaje literario, lo sitda existencialmente por decirlo
asi, en aquel mar de signos por el que discurre la
derrota de la civilizacion” (Diccionario de retorica...
1991 59).

Definidos los conceptos principales que enmarcan la inclusion de los objetos en La
nueva novela, se hace pertinente un analisis de cada uno de ellos y como se
estructuran los sistemas y subsistemas en cada texto. Como se ha dicho se trata de
una aproximacion cuyas pertenencias se relacionan con la exploracion de cada

plano del discurso presente en los objetos. Cada objeto contiene su propia
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informacion, desligado cada uno de ellos de la escritura se circunscriben a la
materialidad o cosificacion que tienen en los usos de la vida cotidiana. Por cierto,
también contienen su propio sistema discursivo segun el grado de simbolizaciéon
gue adquieren en el espacio socio-cultural en el que se desenvuelven. Lo notable,
en esta linea de analisis es la forma en que sin perder esas discursividades propias,
se acoplan y se entretejen en el texto.

Los objetos en La nueva novela buscan extremar las fronteras de lo decible, se
ubican como sefales concretas de unos amplios sistemas de referencias que
potencian el mensaje poético desde un lugar difuso en los limites de la relacion entre

imagen-objeto y palabra.

Primer objeto: Los dos anzuelos adheridos al texto: “ICHTHYS” (75). El titulo del
texto: “ICHTYS” refiere al término griego que designa la figura del pez empleado por
el cristianismo antiguo como simbolo o contrasefia secreta. La tradicion afirma que
si una persona completaba la figura del pez que otro habia dibujado a la mitad, ya
conocia el codigo y formaba parte de la comunidad. También esta palabra (ICHTYS)
para el cristianismo primitivo era un acréstico de lesous Xhristos THeou Uios Soter
(Jesucristo, de Dios el Hijo, Salvador).

El primer parrafo hace alusién a la denominacion que concedié el mundo cristiano
a Jesus como: CETUS, ballena en griego, hacia el afio 30 y que se mantuvo hasta
el Concilio de Nicea, en el siglo 1V, de ahi la frecuente simbolizacién con la figura
del pez, presente en los textos de la Biblia, tanto en el Antiguo Testamento como en

el Nuevo Testamento. Luego se observa una serie de citas biblicas:
(Cf. Nb. XVI, 31, Is. V, 14, Dt. XI, 6, Ps. Cv. Dei. 17, Is. XXVI, 11).
Las tres primeras pertenecen al Antiguo Testamento, a saber: Libro de los NUmeros

(Nb. XVI, 31), Isaias (Is. V, 14) y Deuteronomio (Dt. XI, 6). La ultima cita corresponde
a Civitas Dei (Ciudad de Dios) de Agustin de Hipona.
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ICTHYS

Quorum: Porque en los primeros siglos
JESUS fue CETUS, La Ballena.
Y los cristianos eran los pececillos.

(Cf. Nb. XVI, 31, Is. V, 14, Dt. XI, 6, Ps. Cv. Dei. 17, Is. XXVI, 11).
En bon fils de I'Océan, le Cachalot
(car ¢’est d'un Cachalot, Sperm Whale, qu'il s'agit . . . )

Quorum: JESUS EI Salvador era CETUS EI Leviatan.
Y los cristianos eran los pececillos.

Et nous n‘employons le mot “BALEINE”
qu’en tant qu'ilest consacré par I'usage . .. et l'ignorance.
MORE THAN JUST EYE APPEAL ...POWERFUL FISH APPEAL

EL SUBLIME PESCADOR ES EL CRISTO DE LA MANO ROTA
a cuyo anzuelo aiin nos resistimos.

( -éSeguiras, en una conval ia ictiologica,

viviendo a merced de las corrientes? ).

Quorum: SINKER —3to 8 FT. 30 M.-33/4" L. 1/2 0Z. FLOATER —0to 1 FT.
35M.—-31/4" L. —9/16 0Z. OTHER SIZES AVAILABLE.
BUY IT FOR A DOLLAR, OR MAKE IT FOR A DIME.
L &S. MIRROLURES. SEND TO DEPT. BL. FOR TREE CATALOG SHEETS
BRADLEY ILLINOIS 60915 * LARGO, FLORIDA 33540.

. POWERFUL FISH APPEAL MORE THAN JUST EYE APPEAL.

Los dos anzuelos objetos, ubicados en la parte superior e inferior de la pagina

refuerzan y se entrelazan con la idea de la autoridad divina, que atrapa con sus
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anzuelos a sus peces, aungue ellos intenten resistirse como lo afirma el poema en
unos parrafos mas abajo. El objeto palpable representa otro concepto que aparece
en el Nuevo Testamento cuando Cristo encomienda a sus apoéstoles ser pescadores
de hombres en la ensefianza de la palabra de Dios, de manera que esta palabra se
multiplique. También se puede aludir al pasaje del Nuevo Testamento: “La pesca
milagrosa” que narra los hechos sucedidos a orillas del lago de Genezaret donde la
multitud agolpada para escuchar a Cristo, observa como ordena a los pescadores
gue vuelvan a echar las redes al agua para que obtengan la abundancia que les
habia sido negada durante toda una noche de pesca. Los anzuelos, al igual que las
redes y las barcas, simbolizan la relacion hombre-mar-alimento, por tanto, son los
portadores de la multiplicacion y abundancia del nutriente, como, también, de la
multiplicacion de los seguidores de la palabra de Dios. Ellos quedaran atrapados en

estos anzuelos o rodaran por las aguas a merced de las corrientes.

Por medio de la presencia de estos objetos, se conforma un sistema discursivo que
incluye: el discurso cristiano con la simbolizacion de la fe, la autoridad divina en la
expresion autoritaria de su palabra y la resistencia a caer en la trampa del anzuelo.
La polisemia del texto, acentuada por la presencia de estos anzuelos, refiere a
espacios vitales como el agua y el alimento, expresiones de la corporeidad de lo
humano en sus relaciones cotidianas con el mundo. Esa corporeidad puede ser
sujeto de represion si se rebela al discurso ordenador y modelador que surge de

este gran pez.

El anzuelo rompe la carne, infringe dolor e inmoviliza, por tanto, también puede
llevar a la inmolacion, al silencio o la autocensura. Este es un eje ordenador del
discurso de la neovanguardia, esto es restarles, aparentemente a los objetos
incluidos en la obra artistica, sus significaciones mas siniestras, pero a la vez, en
esa aparente neutralidad, provocar la reflexibn acerca de sucesos dramaticos y
desventurados que han estremecido la historia reciente de occidente y en el caso

de La nueva novela de Chile y del continente.
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La pagina 96 contiene el texto: “Silogismo homenaje a René Crevel. ‘El mas

buenmozo de los surrealistas™ y la 97: “La poesia china *”.

El objeto en este caso refiere, otra vez, a la pregunta respecto de lenguaje y sus
posibilidades de describir y conocer el mundo, para este caso Juan Luis Martinez
se acerca al mundo oriental desde una perspectiva doble: por un lado la busqueda
de nuevas significaciones mas alla de la razon occidental tan cuestionada y, por

otra, el tema de ilegibilidad de los signos.

La atraccion hacia lo oriental se fundamenta en gran medida porque el sistema de
signos que estructura su habla y la escritura china son ilegibles, quien los mira
desde occidente sabe que tras los trazos y dibujos existe una manera de leer el
mundo, existe otra traduccion de la experiencia, en el fondo es la atraccion a lo
desconocido, la busqueda de sentidos en otras matrices de codificacion de los
signos, quizas con la esperanza de que alli se encuentre un nuevo camino, nuevas

preguntas y respuestas.

La textura del papel en su suavidad remite a lo delicado, a una escritura que aunque
no es legible es una pieza artistica o coleccionable. Por tanto, aunque no se maneje
la lengua, se entabla una relacién estética que hace del objeto un polo de atraccion,
incluso la disposicion del caligrama en el libro remite a la forma que las revistas
incluian posters en paginas centrales, ya sea de equipos de futbol, cantantes
populares o figuras del cine, con lo que construye un objeto en cierta medida pop,
es0os objetos eran muchas veces el atractivo principal en las publicaciones

periddicas.

Pero mas alla del objeto como atraccion estético-gustativa, el caligrama se asemeja
también a diversas experimentaciones vanguardistas que jugaron con la disposicion
de la escritura construyendo figuras e iconografias, como los caligramas de Vicente
Huidobro. Zenaida Suérez observa en este caligrama que Martinez encuentra en la
escritura china la materialidad del lenguaje referida a su faceta mas figurativa; y, en

este gesto honorifico que le brinda la poesia china, deja constancia de que, si bien
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es traducible, gran parte de la carga semantica de la misma se pierde en la
traduccion, pues en ella no se observan los elementos figurativos que la

constituyen®8,

Por tanto, tampoco seria casual la ubicacion de este objeto en el libro, entre un texto
dedicado a un cultor del surrealismo y otro referido a la poesia china, si se observa
con atencién en el texto dedicado a René Crevel de la pagina 96, se incluye una
nota al pie de pagina que sefala que “Tao” como concepto fundamental de la poesia
china tendria su equivalencia en el “Logos” griego, y sin embargo son
absolutamente opuestos, tras esa descripcion la materialidad del objeto presenta
los signos intraducibles para quien no maneje la lengua y de ahi se abre a la pagina
97 con dos citas de poemas chinos y el cierre que pone en tela de juicio la traduccién
de estos textos, pues: “(NADIE LEERA NUNCA / OIRA (INTERPRETARA
MENTALMEN-/ TE) ESTOS DOS POEMAS CHINOS”.

La traduccion le ha quitado gran parte de su significancia, y el objeto esta ahi para
ratificar dicho aserto; si se mira el caligrama la disposicion de signos revela la
imposibilidad de la retransmisién de ellos, entonces lo que queda es tocar el papel,
observar su color, su tamafio, la disposicion de las grafias, ya que ellas no sélo
fueron escritas para ser leidas sino también para observarlas como composiciones

gréficas.

En este sentido, la experiencia estética del objeto caligrama/papel de seda se abre
hacia lo tactil, visual, espacial, lo que amplia la polisemia del libro y remite a la
naturaleza del objeto, esto es su tridimensionalidad. La unidimensionalidad de la
palabra escrita sobre el papel se integra y es superada por la tridimensionalidad del
objeto libro. En consecuencia, no sdlo el espacio semantico se amplia, complejiza,

sino también La nueva novela, en tanto objeto, promueve y exige otro modo de

68 “’Hay que tener en cuenta que en las culturas no occidentales como la china "los espacios visual y lingliistico
permanecieron intrincados a lo largo de los siglos dado su propio sistema de escritura ‘ideogramatica” (Gache
2006: s/p). Asi, la poesia china, poesia de lo visual, no podia ser creada por cualquier poeta, puesto que esta
labor correspondia a alguien que aunara en si las cualidades del poeta y del caligrafo”. Zenaida Suarez M. en
“Objetualismo en Juan Luis Martinez: el significante palpable”. (Suarez 2013 s/n).
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comprension de su espacialidad: lo tridimensional se abre al campo de la

interaccion, de la experimentacion.

Tercer objeto: La bandera chilena de papel volantin entre las paginas 134 y 135

de La nueva novela.

a Daniel Theresin

“El padre y la madre no tienen el derecho de la muerte
sobre sus hijos, pero la Patria, nuestra segunda madre, pue-
de inmolarlos para la inmensa gloria de los hombres po-
liticos".

F. Picabia
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El objeto bandera chilena de papel volantin remite inmediatamente con aquellas
banderas que adornan ramadas o las casas para las fiestas patrias en Chile. Ellas
estan fabricadas en diversos materiales que buscan simbolizar los festejos y la
exaltacion de valores nacionales propios de las celebraciones de las fechas de

independencia en los paises.

El objeto inmediatamente remite al pais de los afios setenta, donde el izamiento de
los pabellones era una obligacion todos los dias lunes en los colegios. Por cierto la
bandera contiene una carga discursiva muy potente, es la depositaria de los
elementos constitutivos del pais y busca establecer una adscripcibn a una

comunidad.

También, contiene las arbitrariedades cometidas en su nombre por las fuerzas
militares y civicas que incesantemente apelan a una conciencia en torno a la

defensa de los discursos sagrados que ordenan el devenir de la nacion.

Ver este objeto, alegorico y pintoresco, el afio 1977, en un libro, representaba un
acto complicado de interpretar a la luz de una estética de simbolos patrios
entronizados en de la sociedad junto al himno nacional. La dictadura reintegré en
este himno, una estrofa dedicada al ejército y también instalé el escudo patrio
omnipresente en las actividades oficiales y publicas.

La bandera chilena de La nueva novela se encuentra hacia el centro de la pagina,
como a media asta, no esté al tope erguida y orgullosa en los actos oficiales, mas
bien parece que estuviera de luto. Ademas se encuentra como un prolegbmeno de
la Gltima seccion del libro: “EPIGRAFE PARA UN LIBRO CONDENADO: LA
POLITICA".

Dos péaginas mas delante de la bandera, toda una familia ha desparecido en los
rincones mas cotidianos de una casa, y con ello se ha perdido toda esperanza. El
objeto, entonces, en su materialidad expresa politonalmente el contexto socio-

histérico en el cual se mueven los simbolos sacralizados de las instituciones
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oficiales del Chile de los primeros afos de la dictadura. Ese mismo simbolo, a la
vez, representa una fiesta popular en la que la vida social®® se carnavaliza y rompe

con las jerarquizaciones que impone la cultura oficial dominante.

La bandera queda justo al medio de la pagina y como trasfondo se lee una nota

estremecedora:

El padre y la madre no tienen el derecho de la muerte

sobre sus hijos, pero la patria, nuestra segunda madre, pue-

de inmolarlos para la inmensa gloria de los hombres po-

liticos.

F. Picabia”. (135)

El objeto hace presente la potestad sobre la vida de los ciudadanos que ostenta el
simbolo, adquiere la representacion de una segunda madre que es la patria, la que
impone el derecho a condenar a la muerte a sus propios hijos, precisamente uno de

los colores de la bandera: el rojo, simboliza el sacrificio de la sangre como un bien

general y sagrado al que nadie puede oponerse.

Cada uno de los componentes de ese simbolo tienen como centro ordenador la
explicitacion de este conjunto de caracteristicas que no pueden ser vulneradas, que
estan alli para recordar a los miembros de una comunidad que el escenario en el
que se desenvuelven es inestable y estd sujeto a una racionalidad técnico-
instrumental que se acomoda segun intereses. Para Martinez el discurso articulador

de este sinsentido se encuentra en el campo de la politica.

La destruccion de los sentidos posibles y no posibles en la obra martiniana dejan su

huella en toda La nueva novela, las relaciones que se tejen entre estas

69 No puede obviarse, en este andlisis, el antecedente de Elvira Hernandez con el poema-libro: La bandera de
Chile (1981), escrita poco tiempo después que la escritora fuera detenida en los cuarteles de la Central Nacional
de Informaciones (CNI) policia politica represora de la dictadura. Hernandez a través de un registro de diario
pone en tela de juicio todo el andamiaje de los simbolos patrios y emblemas del pais. Cabe recordar que la
publicacion de Elvira Hernandez circulé en forma clandestina como una escritura de resistencia y sélo pudo ser
editado en 1991, diez afios después.
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premoniciones de una catastrofe entronizan los discursos desde la periferia hacia el
centro. Los objetos agregados en las paginas actlan como eslabones que
reconectan imagen y palabra, se configura, asi, una semiésfera donde todos los
signos juegan su papel en el campo cultural, y todos ellos pertenecen al ambito de

existencia de la palabra poética, que queda asi conectada con la vida.
6.6.- La poesiay el lenguaje de las ciencias: el didlogo de los discursos

Marchese y Forradellas (1991), definen conceptualmente discurso como el area de
comunicacién superiores al enunciado o frase, que es donde puesto su atencién
Ferdinand de Saussure, la superacién de este postulado se fundamenta en la idea
de Emile Benveniste de que la frase es la unidad del discurso (conjunto de

enunciados) sobrecodificados por reglas transfrasticas de encadenamiento.

En lo pertinente a la literatura el discurso seria el acto de la enunciacion en el que
se puede manifestar: a) La patencia (manifestacion o visibilidad) del sujeto en el
enunciado; b) La relacion entre locutor e interlocutor; c) La actitud del sujeto en lo
gue toca a su enunciado, la distancia que establece entre si mismo y el mundo por

mediacién del enunciado.

Para Yuri Lotman, se puede hablar de discurso literario cuando la literatura se vale
de una lengua no coincidente con la comun. Esta lengua, segun el pensador ruso,
esta formada por signos y reglas peculiares que parten de la iconicidad, de la
motivacion del signo literario. Todo esto lleva a que el discurso de la literatura esté
absolutamente semantizado, todos los elementos que la conforman (fonologicos y
morfosintacticos) interactian con el plano del contenido, con lo cual se activa el

sentido global del texto.

Vista esta definicion es preciso indagar en la presencia de estos sentidos
articuladores en La nueva novela, a través de los dispositivos que conforman la
estructura formal que recibe los fragmentos de otras discursividades (datos) y los

transforma.
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La presencia del lenguaje cientifico en la escritura de Martinez aparece como un
ejemplo de como la escritura a partir de fragmentos interdiscursivos se subordinan
a la propia especificidad del género. No existe, por tanto, la pretension efectista que
buscan el estado de conmocion o atencion del receptor del mensaje. Para Juan Luis
Martinez, mas bien es relevante crear un territorio de dialogo entre los discursos,
donde las estructuras y reglas de cada uno de ellos sean puestos al servicio de la
palabra poética y por tanto muten de su significado inicial, sin perder las
caracteristicas propias de su retdrica; este sitio fronterizo entre los discursos, posee

caracteristicas rizomaticas que dan cuenta de una textualidad heterogldsica.

Respecto de este fendmeno, Ivan Carrasco (2002) argumenta gue estos procesos
de movilidad e indeterminacion del sistema literario, se producen por el énfasis dado
a los mecanismos de interdisciplinariedad e interculturalidad de origen no literario.

Estos mecanismos conducen a la “apertura y fragmentacion de los modos
canodnicos de acreditacion literaria” (2002). La afirmacion de Carrasco fija su mirada
en la pérdida de estabilidad a las que han sido sometidos los géneros en la literatura
contemporanea, fenédmeno que ha motivado escrituras hibridas que se

interrelacionan con discursos tradicionalmente no literarios.

En el caso de América Latina, Carrasco (2002) manifiesta que este fenébmeno se ha
tornado méas complejo y multifacético, encontrando valiosos antecedentes en la
escritura colonial. En ese contexto y debido a la necesidad de adoptar modelos
hispanos y europeos, se produjeron contactos con contenidos indigenas (asuntos
histéricos, miticos, costumbres, ritos, personajes) y naturales (paisajes, fenémenos
cOsmicos, etc.), el resultado de esta simbiosis fue la generacion de textos
heterogéneos, hibridos, interculturales, interétnicos, como las memorias del Inca
Garcilaso de la Vega y de Huaman Poma, la variedad genérica y los cruces

textuales de Sor Juana Inés de la Cruz y los yaravies de Mariano Melgar.

A esto se debe agregar que la presencia de las escrituras indigenas o etnoculturales

en la neovanguardia de América Latina no tiene un fin ornamental ni intelectual,
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pues la etnoliteratura integra a poetas que dan cuenta de la discursividad de las

culturas originales y sus cosmogonias.

En un breve recorrido por Latinoamérica se constata que las escrituras de Ernesto
Cardenal, Antonio Cisneros, Raul Zurita y Juan Luis Martinez, entre otros, han
incluido el discurso de disciplinas no literarias (lenguaje cientifico, de la historia, de
la sicologia, la comunicacion social, de la fisica, de la l6gica y de la antropologia)

con fines literarios.

El sumario de La nueva novela es un primer dato acerca de la presencia de
discursividades extraliterarias, se observa alli que las secciones IlIl, IV y V llevan el
nombre de temas no literarios: “lll Tareas de aritmética, IV El espacio y el tiempo y
V La zoologia”, esta sefial, a lo menos, establece una textualidad que se desplazara
entre las ciencias naturales y la ciencias exactas (fisica y matematicas), por cierto
logra crear un foco de atencién y se constituye el primer sistema de referencias

interdisciplinarias del libro.

La lectura que hace Martinez del principio de antagonismo desarrollado por el l6gico
rumano Sthéphane Lupasco le otorga una serie de herramientas que después
vuelca en sus textos. Conviene recordar que, a esas alturas, la fisica cuantica habia
revelado que la materia y la energia, de las que la fisica clasica habia dado una
definicién no-contradictoria, procedian, la unay la otra, de una entidad del orden del

acontecimiento contradictorio en si misma.

Basado en este descubrimiento, Lupasco formula los postulados centrales de la
l6gica de la contradiccién, donde las contradicciones no sélo son abstracciones

filosoficas o cientificas, sino sistemas constitutivos de la realidad.

Lo que quiere sefialar, es que todo sistema se basa en antagonismos, por tanto, la
vida y sus manifestaciones animicas forman parte de lo que Einstein habia
denominado materia es igual a energia. Un ejemplo de este fendbmeno es la

atraccion y la repulsién de los planetas.
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El hombre se encuentra en el sector bio-fisico, es
decir que no solo es cultura, historia o clase social,
sino también, ontolégicamente un objeto sometido a
las determinaciones del universo porque de acuerdo
a las teorias mencionadas ha surgido con fuerza la
hipétesis de que la vida es una forma de
autoorganizacion de la materia. Por esto, el
conocimiento de la vida humana no excluye los

saberes fisico-matemaéticos. (Rivadeneira 2009 s/n).

Visto asi, el dispositivo dialégico que elabora el discurso martiniano se asemeja a
una manera de comprender y reflexionar acerca del sentido de lo humano y en esa
concatenacion de interdiscursividades el principio de contradiccion, que no niega ni
afirma, se despliega como un sistema en perpetua inestabilidad’®. Por esto la
textualidad de La nueva novela propende a un territorio escritural caotico, cuyo
dinamismo tiende a llevar al desfiguramiento de fronteras entre los discursos a los
que echa mano. La complejidad de los textos remite unay otra vez a esta logica de
la contradiccion, pues para Lupasco si existe un sistema debe existir
inmediatamente contradiccion. Y este antagonismo es el que preserva la existencia

de los sistemas.

En la seccion: “V Zoologia” en la pagina 76 en el texto “LA PROBABLE E
IMPROBABLE DESAPARCION DE UN GATO POR EXTRAVIO DE SU PROPIA

PORCELANA”, Juan Luis Martinez pone a prueba gran parte de estos postulados:

El texto expone a través de las contradicciones un didlogo entre la materia

(porcelana) y la forma (gato), ambas se suponen atrapadas en la sospecha de que

70 Lupasco se confronta por una parte contra la l6gica aristotélica del principio de identidad, de la no
contradiccién y del tercer excluido, que niega el movimiento; y también a la respuesta que habia disefiado Hegel
con los principios de la dialéctica del cambio de cantidad en calidad, la negacion de la negacion, y la
interpenetracion de los contrarios. Para Lupasco, los fenémenos no son posibles si no pasan de un estado de
potencializacién al de actualizacion. No hay energias constitutivamente estaticas.
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una contiene a la otra. El gato de porcelana, objeto decorativo en la repisa de una
habitacién, permanece en estado de constante vigilia respecto de su propia
materialidad: “Ubicado sobre la repisa de la habitacion / el gato no tiene ni ha tenido
otra tarea que vigilar dia y noche su propia porcelana...”. Instalado este dialogo la
materialidad del gato es una camisa de fuerza que lo atrapa, y que le impone un
sentido que no es otro que vigilarse a si mismo en su propia materia. Esa
corporeidad que ha disefiado otro y ese sentido cosifican su devenir, alguien disefio
el objeto y alguien lo ubic6 como objeto estético-decorativo. Se aplica claramente el
principio de potenciacion y actualizacion, y, este a su vez, se enmarca en un
territorio que cada vez se va ensanchando mas (la repisa, el gato, la habitacién y la

porcelana).

LA PROBABLE E IMPROBABLE DESAPARICION DE UN
GATO POR EXTRAVIO DE SU PROPIA PORCELANA
aR.lL*
Ubicado sobre la repisa de la habitacion
el gato no tiene ni ha tenido otra tarea
que vigilar dia y noche su propia porcelana.
El gato supone que su imagen fue atrapada
y no le importa si por Neurosis o Esquizofrenia
observado desde la porcelana el mundo sélo sea
una Pequefia Cosmogonia de representaciones malignas
y el Sentido de la Vida se encuentre reducido ahora
a vigilar dia y noche la propia porcelana.

(La nueva novela 76).

Para Lupasco es requisito sine qua non que, en los acontecimientos energéticos, la

actualizacion y potencializacion confluyan en un proceso en que uno de ellos es
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actual, con energia no dinamica, y el otro es potencial. La porcelana y el gato en el
texto son arrastrados por estos principios, por este motivo en la segunda parte de
la escritura la porcelana ingresa nueva informacion al sistema para mantener su
inestabilidad: “Pero la porcelana piensa lo que el gato no piensa / y cree que
pudiendo haber atrapado también en ella / la imagen de una Virgen o un Buddha /

fue ella atrapada por la forma del gato...”.

Esta causalidad del antagonismo, al decir de Lupasco, deviene en las
potenciaciones y actualizaciones diversas que materia y forma han conformado en
el horizonte discursivo del texto. Porcelana y gato se requieren y se potencian, en
la contradiccion no se niegan, se firman en la constante contradiccion de sus
potenciales formas, ya sea un Buddha o una Virgen. La vigilancia que hace uno del
otro es relevante, pues a menor descuido se actualizara y potenciara el sistema con
lo cual la porcelana y el gato pueden desparecer: “Y es asi como gato y porcelana
/ se vigilan el uno al otro desde hace mucho tiempo / sabiendo que bastaria la
distraccion mas minima / para que desaparecieran habitacién, repisa, gato y
porcelana.” De esta manera se cierra el texto y el principio de contradiccion sitda en
un plano de discusion que cruza los postulados discursivos de La nueva novela,

esto es la trasmision del mensaje poético, con dispositivos no poéticos.

A través de su gato

la porcelana observa y vigila también

el inmaculado color blanco de si misma,

sabiendo que para él ese color es el simbolo pavoroso
de infinitas reencarnaciones futuras.

Pero la porcelana piensa lo que el gato no piensa

y cree gque pudiendo haber atrapado también en ella
la imagen de una Virgen o la imagen de un Buddha

fue ella atrapada por la forma de un gato. (lbid.).
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En el caso del discurso de la fisica existe un esmero radical por dilucidar una
variedad extensa de temas y leyes fundamentales para la comprension del
comportamiento de la naturaleza, del universo e, incluso, del tejido mismo de la
realidad. Clifford A. Pickover en El libro de la fisica (2011) sostiene que méas alla del
descubrimiento de las leyes de la naturaleza, los fisicos han indagado en conceptos
profundos y alucinantes, jamas imaginados por los seres humanos, los temas de la
relatividad o de la mecéanica cuantica, la teoria de cuerdas o el Big Bang, que
aparecen como tesoros de la acumulacién del conocimiento humano y han
estructurado una nueva manera de leer el universo y la realidad. Muchas de estas
teorias, en el plano tedrico, surgieron a partir de metaforas o imagenes que luego

fueron sometidas a la comprobacion rigurosa del ejercicio matematico.

En nuestro pequefio rincén del universo, ya hemos
logrado construir ordenadores capaces de simular
comportamientos similares a los de la vida
valiéendonos de programas informaticos y reglas
matematicas. Tal vez algun dia creemos seres
pensantes que vivan en entornos profusamente
simulados, en ecosistemas tan complejos y vibrantes
como los bosques tropicales de Madagascar. Tal vez
consigamos simular la propia realidad... (Pickover
2011 12-13).

La exploracion de lo imaginario y la fantasia de las cosas posibles de descifrar
relacionan a la poesia con las ciencias, aunque muchos de esto avances, en el
plano de las investigaciones fisico-matematicas, Martinez no los alcanz6 a conocer,
es indudable que sus textos recogen estas preocupaciones, estas esperanzas y

estas realidades imaginadas, que pueden ser posibles o no posibles.

Martinez establece una nueva frontera entre los lenguajes de la poesia y las
ciencias, trata de alejarse de la idea de la existencia de un armazon epistemologico
de gran densidad, pues, en conclusion, el deseo que dinamiza al autor tiene una
estrecha cercania con la reflexion tipo ontolégico acerca de la poesia, el lenguaje y

la realidad.
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Mas bien lo que se propone es un diadlogo de estos dos mundos, poesia y ciencia,
con el fin de proponer preguntas contradictorias e ironicas respecto de esa realidad
tan efimera que en La nueva novela se representa inestable, ambigua,
contradictoria y amenazada por la desaparicion. Diversos fragmentos ratifican este

postulado:

Dado que va ocurrir no sé qué ni cuando, ¢,qué providencias toma
usted?

Dado que a un plazo de cincuenta afios lograremos comunicarnos con
seres extraterrestres, proponemos la siguiente solucion:
Dados Ay B
CONSTRUYASE UN ALFABETO”
(La nueva novela 15).

Una estrella fugaz cae en su mirada. ¢ Qué hace usted? (23).

“Encuentre en qué estriba el vicio de construccion del
siguiente silogismo:

Mortal era Socrates.

Ahora bien, yo soy parisiense.

Luego, todos los pajaros cantan”. (22).

Cuando usted habla del infinito, ¢ hasta cuantos kildmetros puede hacer

sin cansarse? (12).

6.7.- El humor en la escritura de Juan Luis Martinez

Aungque Martinez conoce los temas cientificos que incluye en La nueva novela, se
autodefine como un estudioso informal de las ciencias, asi lo revela en la entrevista
que le realiza a Félix Guattari, incluida en la edicion de Poemas del otro (2006), dice

alli:
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La lectura de mi trabajo ha sido muy lamentable hasta
ahora. Hace pocos dias me lleg6é la carta de un
traductor con una carta de unos cientificos, a los que
él les entregod el libro para que lo informaran de la
parte cientifica y matematica. Y hubo un punto, no sé
cual, en que se les olvid6 que se trataba de un trabajo
de otra indole. Entonces, hacen un andlisis cientifico,
muy ortodoxo, y lo ven como un trabajo serio, en
circunstancias que yo también quiero hacer burla de
la ciencia” (Martinez 2006 85).

Guattari luego le consulta si tiene formacién cientifica, a lo que responde que es
muy fragmentaria, pues muy pocos libros los termina de leer, Martinez afirma que
no le interesa esa lectura, pues se autodefine como un lector y un autor muy
fragmentario, y sentencia finalmente: “Y la guia es el deseo, fundamentalmente de

mi propia satisfaccion”. (2006 85).

El uso del humor y la ironia es otro recurso al cual echa mano, en forma constante,
Juan Luis Martinez, evidencia asi una clara presencia de la antipoesia parriana,
pero también de la hilaridad como otro mecanismo que produce incertidumbre. Alli
donde todo parece representar el discurso serio formal, o de los grandes temas,

Martinez introduce inestabilidad a través de la risa.

En el analisis de la obra de Francois Rabelais, Mijail Bajtin reconstruye dos historias:
la de la risa y del grotesco, la risa es un aliado del realismo grotesco, Rabelais se
encontraria en el cruce de lo grotesco y la risa. La risa se constituye asi en un
macrogénero porque cruza el arte, pero también esta en la vida. Para Bajtin el
humor y la risa estan ligados a las fuentes populares, y que éstas son las que

determinan su sistema de imagenes y su concepcion artistica.

La risa popular y sus formas constituyen un campo poco estudiado de la creacién
popular, segun el pensador ruso. La risa se oponia a la cultura oficial, al tono serio,
religioso y feudal de la época. La diversidad de manifestaciones como fiestas, ritos
y cultos comicos poseen una unidad de estilo y constituyen partes y zonas unicas

de la cultura comica popular, principalmente de la cultura carnavalesca.
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Las multiples manifestaciones de esta cultura pueden subdividirse en tres

categorias:

i).- Formas y rituales del especticulo (festejos carnavalescos, obras comicas

representadas en la plaza publica, etc.).

ii).- Obras cdmicas verbales de diversa naturaleza: orales y escritas en latin o lengua

vulgar.

iii).- Diversas formas y tipos del vocabulario familiar y grosero (insultos, juramentos

y lemas populares, entre otros).

El carnaval con todos sus actos ocupaba un lugar muy importante en la vida del
hombre medieval. Ademas de los carnavales se celebraban también “la fiesta de los
bobos” y “la fiesta del asno”. La risa acompafaba las ceremonias y los ritos civiles
de la vida cotidiana. Bufones y “tontos” siempre estaban en las ceremonias serias.
Todos estos ritos y espectaculos comicos ofrecian una vision del mundo, del hombre
y de las relaciones humanas diferentes, deliberadamente no oficial, exterior a la

iglesia y al estado.

El folclore de los pueblos primitivos tomo cultos coOmicos que convertian a las
divinidades en objetos de burla y blasfemia (la “risa ritual”). En la etapa primitiva que
no conocia ni las clases ni el Estado, los aspectos serios y comicos de la divinidad

eran igualmente sagrados y se podria decir igualmente oficiales.

En conclusion, para Bajtin el humor es festivo, la risa carnavalesca es patrimonio
del pueblo, la risa es “general”’. En segundo lugar, es universal, contiene a todas las
cosas Yy la gente, es un alegre relativismo. Tercero, es ambivalente, alegre y llena
de alborozo, pero al mismo tiempo burlona y sarcastica, niega y afirma, amortaja y

resucita, a la vez.

Juan Luis Martinez defiende la presencia del humor en La nueva novela a través de

paradojas contradictorias que ponen en tela de juicios diversos supuestos
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sacrosantos del pensar de occidente, por eso explicita sus burlas a un tipo de
retdrica cientificista. Su humor estd en cercania con la ambivalencia que sefiala
Bajtin, es un juego de negacidn-afirmacion que pone al desnudo a los saberes

legitimados por la explicacion racional de los fendbmenos del mundo.

De cierta manera, la perplejidad lleva a pensar que Martinez esta jugando una
broma al lector, esta llenando de trampas al critico, y por detrds su risa suena en
grandes carcajadas. La complejidad discursiva de los textos indica que este

fendmeno esté graduado al igual que en juego por un complicado sistema de reglas.

Maria Paz Lundin en “El humor, la patafisica y la mistica alrededor del circulo

hermético” ’* advierte al respecto:

El lenguaje creado a partir del humor y mas aun de la
ironia, en cambio, busca la transgresion no hacia un
solo tipo de tradicion. ElI humor dirige una cruel y
poderosa risotada desde el principio de los tiempos
hacia todo lo que refleja una verdad o un error,
descubriéndonos humanos en la risa para asi echar
los dados y jugar a lo que llamamos conocimiento.
(Lundin 2014 s/n).

Quizas en La nueva novela las zonas de humor se oculten un poco en el tratamiento
de temas contemporaneos interdisciplinarios complejos, pero por otra parte no se
puede obviar su presencia en la arquitectura interna del entramado textual, amortaja

y resucita como afirma Bajtin.”?

En el texto: “La metafisica”, Martinez expone en una sucesion de preguntas este

dispositivo contradictorio-humoristico:

1 http://revistalaboratorio.udp.cl/num9 2014 art6 lundin/

2 Ignacio Valente parece no comprender del todo estos mecanismos y traslada el tema del humor sélo al efecto
que pueda producir. En “La extrafia poesia de Juan Luis Martinez”, EI Mercurio. 4 de abril de 1993, afirma: “No
siempre la fantasia, el humor, el delirio teorizante y la séatira de Juan Luis Martinez obtienen un resultado valido.
A veces el autor -si, el autor- s6lo consigue una pirueta ingeniosa, ya sea textual, ya visual. Pero no faltan en
estas paginas los textos literariamente validos”
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¢Le agradan los en si? ¢ O prefiere los para si?

Comunmente suele decirse que “el tiempo es oro”. Haga el calculo en
dolares.

¢, COmo se representa usted al Ser? ¢ Tiene plumas en los cabellos’

¢Es la Nada mas sensible el domingo que los otros dias? ¢ Desea usted

Pasar en ella sus vacaciones? (31).

En “TAREAS DE POESIA” (95), la ironia alcanza su mayor amplitud:
TAREAS DE POESIA

Tristuraban las agras sus temorios
Los lirosos durfian tiestamente

Y ustiales que utilaban afimorios
A las folces turaban distamente.

Hoy que dulgen y ermedan los larorios
Las ovefias patizan el bramente

Y las félgicas barlan los filorios

Tras la Urla que valifian ristramente.

EXPLIQUE Y COMENTE

1. ¢, Cudl es el tema o motivo central de este poema?

2. ¢, Qué significan los lirosos para el autor?

3. ¢ Por qué el autor afirma que las ovefias patizan el bramente?
4. ¢ QUE recursos expresivos encuentra en estos versos?:

"Y las félgicas barlan los filorios
Tras la Urla que valifian ristramente”.

5. Ubique todas aquellas palabras que produzcan la sensacion de claridad,
transparencia.

6. ¢Este poema le produce la sensacion de quietud o de agitado movimiento?
Fundamente su respuesta. (95).
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El ejercicio de comprension literaria evoca las actividades de los libros de
ensefianza escolar, donde la literatura es transmitida como un conjunto de piezas
qgue hay que identificar y definir. En esta seccion del libro titulada: “LA LITERATURA”
ya se habia referido a este tema en el texto “LA GRAFOLOGIA” con el dibujo del
serrucho que en los dientes inscribe el apellido Martinez, alli se habla de esta
herramienta como la coaccion que ejerce la estructura sobre la poesia y el arte
moderno. Existe, en este caso, una degradacion irénica de un tipo de ensefianza de
la poesia, que pone el acento en un estructuralismo mecanicista que concibe la obra

artistica como un rompecabezas lleno de acertijos que es preciso rearmatr.

El texto poético remite a la tradicion de la poesia sujeta a métrica en la sucesion de
rimas, de un contenido ilegible que repite los efectos de la sonoridad que van
marcando las silabas. La gran mayoria de los textos escolares difundi6 la idea de
gue la poesia como género estaba absolutamente condicionada por estas reglas de
composicién. He ahi el primer gesto de degradacion a través de la ironia, pues
Martinez desarrolla un juego de palabras hermético, estructurado en estrofas

medidas, es decir atrapada en su estructura.

Scott Weintraub (2010) observa que estos dos cuartetos endecasilabos con un
esquema de rima ABAB, que perfectamente podrian corresponder a las dos
primeras estrofas de un soneto, apuntan en realidad a la evocacion de una larga
tradicion (en gran parte inglesa) de la poesia sin sentido, cuyos origenes se
remontan a Lewis Carroll y también a Edward Lear.

En su segunda parte del texto, Martinez, propone actividades al lector, al igual como
lo ha hecho en reiteradas ocasiones en el libro, las tres primeras preguntas estan
referidas a los temas, motivos, significados y afirmaciones del autor, esquema
propio de la ensefianza de literatura que tiene como fin descifrar las claves

principales de contenido que el autor ha trabajado en el poema.

Las siguientes preguntas se concentran en los aspectos expresivos del poema (las

figuras literarias y finalmente se le pide al lector que exprese su nivel de afectacion
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con el texto a través de sensaciones que deben ser fundamentadas. La ironia
desaloja de contenidos al poema y lo deja al arbitrio de la especulaciéon. Todo esto
buscando un impacto emocional en el lector para que de esa manera recorra la
especificidad de lo poético. El texto finalmente deviene en el absurdo y el sinsentido

del ejercicio propuesto.

Lo absurdo de este ejercicio, no obstante, podria
leerse como una reflexion acerca del concepto critico
de desfamiliarizacion o extrafiamiento vanguardista
propuesto por Victor Shklovsky en El arte como
técnica (1917). Tal vez podria considerarse como una
glosa sobre la naturaleza arbitraria del signo
saussureano, de modo parecido a la desconstruccion
sistematica del sentido llevado a cabo como funcion
de la descomposicion corpérea y linglistica en
Altazor de Vicente Huidobro. (Weintraub 2010 156).

Quizas la defensa a ultranza que hace Juan Luis Martinez de la presencia del humor
en La nueva novela_esté relacionada con la constatacion que se hace en el libro
respecto del lenguaje, si se aspira la desaparicion de las huellas autoriales, si se
pretende la transparencia del lenguaje, la risa como una actividad vital del ser
humano viene a instalar la corporeidad en el libro. La eliminacién de las jerarquias
gue propone el humor carnavalesco, segun Bajtin, conecta la textualidad con la vida,
gue es donde el lenguaje con todas sus limitaciones e imposibilidades encuentra su
morada.

Pero no es solo en los textos escritos donde se develan las fuentes carnavalescas
populares que transforma Juan Luis Martinez, también trabaja con la exposicién del
absurdo y del grotesco en algunas laminas, con claras evocaciones a la cultura pop,
al pastiche y a las simbolizaciones de un mundo que por los afios sesenta y setenta

preparaba condiciones para el advenimiento de la era de la informacion.
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Algunas laminas del libro crean un sistema de citas que dan cuenta de lo sefialado:

EL POETA COMO FANTOMAS
(EL AUTOR) COMO ROUQUINE

*—Je t'ai sale Rouquine ! ! **

““—Lachez-moi ! Je ne suis pas COHN—-BENDIT !

v

Je ne suis qu’une pute au service du neocapitalisme’.

WANTED
7w N [

$2.000 REWARD

For information leading to the arrest of QuEEED
Shimmbbintnl. dlios ik 2lias Gumimmme etcetry.
etcetry. Operated i under
name Height about
5 feet 9 inches Weight about 180 pounds Com-
plexion medium. eyes same. Known aiso under na-
me NN

La imaginacion burlona y pintoresca de Fantomas pudo encontrar en el exce-
so mismo de su vulgaridad, un valor agresivo y que adquiere en esta pagina y
en las siguientes su maximo poder en la expresion exacerbada de su impoten-
cia literaria:
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147

LA NUEVA NOVELA: EL POETA COMO SUPERMAN

“El pati bo y la chepadita se pasi d te y
ofrecen, por tanto, en su dobl P , la mejor garantia pa-
ra un “‘efecto arménico” de segundo orden”.

F. Engels

SUPERMAN se hizo extraordinari popular gracias a su doble y quizés triple identidad: des-
cendiente de un planeta desaparecido a raiz de una catastrofe, y dotado de poderes prodigiosos, habita
en la Tierra: primero bajo la apariencia de un periodista, luego de un fotégrafo y por Gltimo, tras las
maltiples mascaras de un inquietante y joven poeta chileno, que renuncia incluso a la propiedad de su
nombre, para mostrarse como un ser a la vez timido y agresivo, borroso y anénimo. (Este Gitimo es un
humillante disfraz para un héroe cuyos poderes son literal y literariamente ilimitados).

En esencia, el mito de SUPERMAN satisface las secretas nostalgias hombre derno, que q
se sabe débil y limitado, suefia rebelarse un dia un “p je excepcional”, como un ““héroe’”
cuyos sufrimientos estan llamados a cambiar las p légicas del d
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3 MEDITACIONES SOBRE RENE MAGRITTE

a M. Foucault

(Mis propiedades)
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6.8.- Conclusiones primarias

La nueva novela de Juan Luis Martinez es un libro que recoge gran parte de las
preocupaciones tedricas que cruzan la discusion respecto de la poesia
contemporanea, y lo hace, paradojalmente, sin que haya claridad respecto de su
definicion genérica, mas bien se habla de un libro de poesia porque Juan Luis

Martinez asi lo define.

Sin embargo, la discursividad que enhebra su tejido textual lo acercan mas al
ejercicio de la poeticidad que a la de otros géneros. Este libro perfectamente puede
ser un volumen de arte contemporaneo, un tratado de estética posmoderna o un
ensayo acerca de la estructura y funcion del poema contemporaneo. Las
preocupaciones a las cuales alude son decisivas para la configuracion de una

sensibilidad arrasada en el devaneo de los signos.

El tiempo en que fue escrita, o diseflada, no es cualquier tiempo, es el entronque
entre la caida de las ilusiones encendidas en los afios sesenta y el advenimiento de
una larga época de censura, prohibiciones, torturas y asesinatos, a los cuales fueron
sometidos gran parte de los paises latinoamericanos, y en particular Chile, a partir

de los anos setenta.

Martinez no escribe un libro de denuncia o un testimonio, hace el camino mas dificil,
pues se propone en medio de la barbarie, una busqueda conceptual, reflexiva e
irbnica que pone a prueba al lector y a los estudiosos de la literatura. Para ello se
enlaza con la tradicion de la ruptura que habian disefiado las primeras vanguardias
y construye un sistema de citas e interdiscursividades que pone al centro nuevas

posibilidades para el sistema poético chileno.

La nueva novela y la obra de Martinez, es un proyecto inconcluso, como el de toda
vanguardia, y no es posible rastrear muchas vinculaciones o el desarrollo de una

presencia tan marcada como la que tuvieron Neruda, Huidobro, Mistral y Parra. Su
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aislamiento de las escenas culturales, su silencio, parecen confirmar la tachadura

del nombre en la portada del libro.

Los nudos problematicos centrales que desarrolla la escritura de Martinez: el
lenguaje, la poesia, la muerte del autor, la interdisciplinariedad, el sentido y la
interrogacion acerca de la realidad, aparecen resignificados en frecuentes
mecanismos de yuxtaposicion y transposiciones, mas bien la escritura martiniana lo

gue hace es definir, interrogar, contradecir y degradar las significaciones.

El libro, por otra parte, también es una galeria de imagenes y de objetos. La
interdiscursividad opera en multiples planos: en las citas, en recortes, en los titulos
de libros, epigrafes, pensadores, tedrico, filosofos y autores a los que se refiere, y
de los cuales se apropia. Se puede concluir que La nueva novela es un libro que
contiene varios libros en su interior. Martinez construye de un espacio dialdgico y

polifénico, donde los discursos se integran unos a otros.

El sujeto poético fragmentado y desvanecido en mudltiples voces y dispositivos
genera lecturas en diversas direcciones, quizas el punto mas complejo en este
sentido sea que la polisemia del libro se construye a contrapelo del horizonte de
expectativas comun de los lectores, lo que Lotman llama “el no procedimiento”. Por
tanto mas que hablar de poemas en La nueva novela es mas preciso denominarlos

como textos, o fragmentos de discurso como dice Barthes.

La escritura de Juan Luis Martinez contiene una innegable presencia de los
postulados de la vanguardia historica (por ejemplo: el espiritu rupturista), sin
embargo, sus textos de Martinez obedecen a un plan previamente disefiado y en el
cual cada elemento esta pensados con precision, no hay escritura automatica en La
nueva novela, no hay mecanismos cuyo norte sea solo la provocacion del shock, es

una escritura que no aspira al efectismo.

La relacién de Juan Luis Martinez con el sistema poético chileno es polémica, su

extrema idea de la desaparicion de toda filiacion en la obra artistica, se confronta
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con la tradicién del yo absoluto, omnipresente y monoldgico, que ya se encontraba
en crisis al momento que Martinez inicia su proyecto poético. La escritura martiniana
aspira a la desaparicion del autor de manera que sea el lenguaje el articulador del
sentido o el no sentido en el poema. Por cierto, en este punto se emparenta con los
artifices de la lirica moderna, principalmente con Mallarmé, y su aspiracion a la

escritura total a través de un libro que contenga todos los libros.

La sucesion de imagenes, collages, montajes y objetos trae como resultado textos
hibridos y polisémicos que perfectamente pueden ubicar a Martinez en un punto
medio entre el escritor y el artista visual. Alli donde la palabra no alcanza, La nueva
novela expande el significante, modeliza los géneros discursivos primarios creando
sistemas y subsistemas discursivos cuya caracteristica principal es el estado
permanente de inestabilidad.

Como se ha visto, los ejercicios patafisicos, la lectura la l6gica de la contradiccion,
el didlogo con el discurso cientifico, llevan a la interrogacién sobre los fundamentos
de la realidad o la percepcion que se tiene de ella. Para Martinez, existe un mundo

sujeto a discursos de racionalidad cuyos pilares se encuentran en bancarrota.



7.- LA FRAGMENTACION DEL SUJETO EN LA PALABRA POETICA, EL
DOLOR, EL CUERPO, MODELIZACION DE LOS DISCURSOS Y CHILE EN
PURGATORIO DE RAUL ZURITA



7.1.- De Mein Kampf a Purgatorio: los inicios de la poesia de Raul Zurita

Desde los inicios de su escritura, Raul Zurita (1950), ha propuesto un singular
programa poético que se expresa en su obra hasta el dia de hoy, esta peculiaridad
se emparenta principalmente con el desarrollo de un discurso rupturista y cuya
marca principal es la profunda fragmentacion del sujeto poético presente en su
discursividad. Gran parte de su obra es un proyecto poético inconcluso, que, recoge
la herencia de la vanguardia historica, clausura las posibilidades del poema formal
y se rebasa a lo extratextual. La poesia de Zurita configura nuevas posibilidades y
aperturas en el campo de lo poético, pues reconfigura el concepto de lo anormal en
la tradicion de la poesia chilena, tensionando, de este modo, conceptos claves como
la novedad y el patrimonio de la autoria. Sus escritos delinean un territorio simbdlico
con una acentuada presencia de lo igeogréfico y de lo corporal, Purgatorio (1979)

su obra inaugural se presenta como un espacio polidiscursivo.

La poesia de Raul Zurita es antecedente relevante en la elaboracién de un posible
mapa de continuidades o rupturas del sistema poético chileno post golpe de Estado
de 1973. Purgatorio propone: un sujeto poético escindido y un discurso complejo
que, sin duda, se sobreimpone al discurso politico y cuyo analisis permitiria de
alguna manera comprender la situacion politica y social que vive Chile en el periodo
1973-1985.

Emparentado, en una relacion interdiscursiva, con la Divina Comedia de Dante,
Zurita configura una cartografia del dolor y de las afecciones personales que afectan
a la comunidad en su transito hacia una “vida nueva”. El texto zuritiano se aparece
asi como un campo polisémico donde se conectan aspectos biogréficos, el paisaje
de Chile, la demencia y tragedias de los afios primeros de la dictadura e incluso de
los hechos previos al golpe de Estado de 1973. Zurita desdobla su palabra en
multiples codigos intraliterarios y extraliterarios; modeliza discursividades
provenientes de las ciencias, de la religion y de la psiquiatria, al igual que Juan Luis

Martinez, y las relaciona con lo multidimensional y su propia corporeidad.

176
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El proceso creativo y de composicion de Purgatorio se puede leer también como

una diacronia de la irrupcion de la neovanguardia chilena de los afios ochenta, la

cronologia da cuenta de esto:

a)

b)

d)

Los poemas de la seccion "Domingo en la mafana” de Purgatorio fueron
escritos el afio 1970 y aparecen publicados en la antologia de Micharvegas
(1972), bajo el titulo: "La tiempo blanca para nuestro mundo negro". Este

volumen también incluy6 algunos textos de Juan Luis Martinez.

El poema "Areas Verdes", escrito en 1971 con el titulo: “Alla lejos”, se publica
en la revista Chilkatan (1973).

"Mi amor de Dios", dibujo de una serie de peces distribuidos en forma
triangular en la pagina 61 de Purgatorio, es creado en 1973, poco antes del
golpe, y aparece por primera vez en la revista Manuscritos (1975), con el

titulo: “Te lo digo todo".

Previo al golpe de Estado de 1973, el 70 por ciento de los poemas que se
incluirdn en Purgatorio estaban terminados (Las secciones: “Domingo en la
mafiana”, “Areas Verdes” y “Mi amor de Dios”). Raul Zurita decide, en ese
momento, que el libro llevaria por nombre: Alla lejos, el titulo estd tomado de

la novela La Bas (1891) del escritor francés Joris-Karl Huysmans.

El titulo Purgatorio lo acufia el afio 1975. Luego, en 1976, incorpora los
textos: "desiertos" y "El desierto de Atacama”, también incluye "Devocion”,
"En el medio del camino”, "Arcosanto" y las imagenes de los tres

encefalogramas que se agrupan bajo el nombre: “La Vida Nueva".
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f) En 1977 decide cambiar el nombre de volumen por: Mein Kampf. El texto es
aprobado para su publicacion en la Editorial Universitaria, pero no su titulo, y
es asi como en 1979 vuelve a nominarlo como Purgatorio y es finalmente
publicado. Enrique Lihn fue quien propuso a la Editorial Universitaria, de la
Universidad de Chile, la publicacién de Purgatorio. La edicion del volumen
conté también con el apoyo Eduardo Anguita, lector de la editorial, y del

critico del diario EI Mercurio, Ignacio Valente.

Visto estos antecedentes, se comprueba que la gran mayoria de los textos que
componen Purgatorio ya estaban terminados antes del 11 de septiembre de 1973.
Los nuevos textos, agregados después, vienen a ampliar el programa poético
zuritiano y se enlazan, también, con las dolorosas experiencias vividas por el pais
tras la instauracion del gobierno militar. Los nueve afios que tarda en terminar el
libro (1970 y 1979), estan marcados por las experiencias personales y colectivas
gue el autor deber& enfrentar. En una primera lectura de Purgatorio se aprecia que
la intencion de Raul Zurita pretende trascender los hechos que le toca vivir, mas
bien, lo que intenta es agrupar en diversos planos: sus vivencias, la historia del Chile
de aquellos afios, el paisaje y la apertura de la poesia mas alla de la pagina escrita.
La expansion del significante, como postula Ivan Carrasco (2005), es un ejercicio
gue marca la obra de Raul Zurita, pues introduce los elementos extratextuales y
fuerza la pagina escrita a su limite maximo. El propio cuerpo también se presenta
como espacio de significacibn, a estos dispositivos se debe agregar la
interdiscursividad: el lenguaje poético y cientifico.
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7.2.- El purgatorio de Zurita

El purgatorio como un lugar de expiacidén es un territorio de transito, que segun la
tradicion cristiana contiene un fuego purificador. En 1562, en el Concilio de Trento,
la Iglesia Catolica reconocera oficialmente este término. Alejandro Tarrab (2011),
dice que el reconocimiento del término purgatorio es consecuencia de un vasto
proceso que se remonta a los inicios de la era cristiana: “Clemente de Alejandria y
Origenes, dos de los més altos exponentes del cristianismo en Grecia, reconcibieron
en el siglo Il la idea de un fuego purificador capaz de redimir los pecados; una
especie de infierno temporal en el que el expiado podia ganarse el acceso al Cielo”
(Tarrab 2011 143).

El término que valida la Iglesia Catolica es el resultado de la conjuncién entre las
tradiciones paganas helénicas y diversas exégesis de la Biblia, lo que traera como
resultado el nombre: purgatorius tempararius. A la fecha del Concilio de Trento,
Dante ya habia escrito La Divina Comedia (Siglo XIV) propiciando un vasto

imaginario no solo para las artes, sino para la cultura en general.

El purgatorio para Raul Zurita es un lugar donde la experiencia personal se
encuentra fundida con la experiencia colectiva, no es posible divorciar el mundo
privado del mundo social en la lectura Purgatorio, de ahi que Zurita lo represente
como un espacio arrasado, pletérico de citas, simbolizaciones e intervenciones que
resignifican su situacion personal en ese momento y lo que transcurre en Chile

desde inicios de los “70.

A la experiencia personal y colectiva presentes en el discurso zuritiano, se agrega
la connotada presencia del paisaje chileno, el cual aparece con voz propia y como
otro cuerpo en el escenario que propone el libro. Benoit Santini (2011) afirma que
el espacio geografico presente en los textos de Zurita expresa los tormentos y
sentimientos de los chilenos y, a su vez, opera como un dispositivo que le da fuerza
al discurso lirico zuritiano: “El poeta abarca el conjunto de la geografia chilena, y

hace del paisaje un espacio doble: se trata de un espacio sicoldgico, pero también
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de una alegoria politica, lo cual permite, como lo hace muy a menudo, denunciar

mediante la sugestion y lo implicito” (Santini 2011 82).

En esta linea argumentativa, se puede aseverar que el paisaje de la geografia
chilena en el discurso de Purgatorio actla por una parte como eje dinamizador del
discurso lirico, pero también, actia como un cuerpo que se desplaza, asciende, se
puebla y despuebla, como un contenedor del devenir de las pasiones humanas. En
el poema “El Desierto de Atacama VI” se lee: “No suefien las aridas llanuras/ Nadie
ha podido ver nunca / Estas pampas quiméricas” (35) y en “Para Atacama del
Desierto”: “Para que desolado frente a estas fachas el paisaje devenga/ una cruz
extendida sobre Chile y la soledad de mi facha/ vea entonces el redimirse de las

otras fachas: Mi propia/ Redencion en el Desierto” (36).

El lenguaje en Purgatorio deambula, con reiterada frecuencia, en la ambivalencia:
caida y ascenso, por este motivo, el sujeto poético, cuyo rasgo mas caracteristico
es la afirmacién y negacion, habla desde la precariedad y la alucinacion. Oscar
Galindo (2002) postula que este rasgo de afirmacion y de negacion del sujeto es

una de las caracteristicas mas relevantes en la poesia de Zurita.

La rotura de “una columna” es no solo la propia rotura
del yo, sino también la rotura de un sistema val6rico y
social que le obliga a afirmarse en si mismo como
posibilidad de salvacién. De ahi que junto a los gestos
autodestructivos aparezca con tanta fuerza la
constatacion del deseo de volver a amarse. (Galindo
2002 103).

Estas dimensiones absolutamente presentes en el inicio de la poesia de Zurita iran
mutando a través de sus libros, la discursividad presente en Purgatorio, cargada de
una fuerte dramaticidad lirica, gradualmente ir& cediendo terreno para confluir en un
discurso mas prosaico y novelado, como se lee en su ultima publicacion: Zurita
(2011).
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7.3.- Discurso y modelizaciones en Purgatorio

La exploracion del discurso zuritiano se encuentra intimamente ligada a las
transformaciones acaecidas en la poesia contemporanea, a las apropiaciones que
hace del discurso vanguardista, y al propio sello que cimenta. Los ejes centrales de
su discurso poético estan relacionados en primer lugar con el canon occidental, asi
lo confirman las frecuentes referencias a la Divina comedia y a la Biblia. Su ruptura
con la tradicion poética chilena no aspira a la disolucion de la obra (como la
vanguardia histérica), mas bien en Zurita lo que se observa es que la escritura se

construye con un plan previamente trazado, disefiado mateméaticamente.

Purgatorio debe leerse como un sistema polifénico donde el sujeto poético enuncia
fragmentariamente su discursividad, recurso que converge en una sucesion de
planos que se yuxtaponen por medio de citas, imagenes, voces travestidas y la
modelizacion del discurso cientifico. Desde su portada, el libro, se comporta
polisémicamente, propone un cruce entre imagen y palabra’. llustrativo de este
fendmeno es la unidad textual entre la foto de la portada, (detalle del rostro lacerado
de Zurita), los epigrafes iniciales, la dedicatoria a Diamela Eltit y la primera seccién:
“‘EN EL MEDIO DEL CAMINQO”. Los textos conforman una unidad poética, donde
ninguno de ellos queda suelto, mas bien se potencian en un entramado que crea
sistemas y subsistemas complejos que contienen codigos histéricos, biograficos,

culturales y metapoéticos.

Yuri Lotman en La estructura del texto artistico (1988), dice que el lenguaje poético
es un sistema de signos (lenguaje) cuya estructura es de gran complejidad si se le

comprara con la lengua comun. El postulado de Lotman se fundamenta en la idea

73 A proposito de este cruce entre imagen y palabra, Oscar Galindo en “Palabras e imagenes, objetos y acciones
en la postvanguardia chilena” (2007) postula: Se trata de una operacién semiotica de expansion de los codigos
expresivos de la lirica cuyos antecedentes se encuentran en la primera vanguardia, en el pop art y en la poesia
concreta; asi como la transposicion de elementos de un sistema de significacion a otro (poesia y plastica como
la mas visible); pero al mismo tiempo supone una operacion politica en la medida en que se introducen nuevos
parametros dialdgicos, al “injertarse” con otras disciplinas, desbordandolas. La postvanguardia es el resultado
de la desconfianza en el lenguaje y sus trampas, en la retérica inflamada y mesianica. Dedicada a desestabilizar
otros sistemas discursivos por medio de la parodia, la ironia, el silencio y, sobre todo, de la critica al propio
discurso, la poesia se convierte en contralenguaje. (2007 1).
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que el lenguaje artistico es un sistema de modelizacion secundario que se nutre de
los sistemas primarios, (por ejemplo el lenguaje comun de la vida cotidiana). El
pensador ruso reconoce en la lengua natural (sistema primario) el mas poderoso y
mas antiguo sistema de comunicaciones de la colectividad humanay por su propia
estructura influye decisivamente en el pensamiento humano y en la vida social. El
lenguaje artistico, donde se incluye la poesia, viene a ser un sistema secundario
gue se construye a modo de lengua, aunque no reproduzca necesariamente todas

las caracteristicas del lenguaje comun. Se lee:

Puesto que la conciencia del hombre es una
conciencia linglistica, todos los tipos de modelos
superpuestos sobre la conciencia, incluido el arte,
pueden definirse como sistemas modelizadores
secundarios. Asi, el arte puede describirse como un
lenguaje secundario, y la obra de arte como un texto
en este lenguaje. (Lotman 1988 20).

El Diccionario de retérica, critica y terminologia literaria, De Marchese y Forradelas
(1991) agrega que la literatura vista como sistema supone que cada texto literario
asume valores y especificidades por su correlacion con los otros textos,
“...especialmente con los que le son afines en el seno de un género determinado o

de una poética o de una escritura” (387).

Purgatorio, leido como un sistema de textos que contiene a otro conjunto de
subsistemas textuales en su interior, abandona definitivamente la idea del poema
suelto y del libro de poesia visto como el registro parcelado de la expresividad
artistica de un autor. Lo que propone, al igual que Juan Luis Martinez, es que el
libro sea una estructura autbnoma de su contenido y sujeta también a una

construccion.

Raul Zurita en Literatura, lenguaje y sociedad (1983) indica que el experimentalismo
formal abandona paulatinamente las formas coloquiales de la obra parriana con la
consecuente proliferacion de los libros objetos que tienen un claro antecedente en

la poesia concreta, corriente generada en 1965 en Brasil, y cuyos supuesto
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programaticos pertenecen al poeta Haroldo de Campos. La exploracion conceptual
trae consigo proyectos totalizadores, por tanto se desacralizan los géneros
historicos, y se construyen nuevas escrituras a partir de retazos y fragmentos que

buscan eliminar las barreras que separan las distintas artes.

Zurita liga estos rasgos con el abordaje tematico de tres leit-motiv: “...la denuncia
qgue ha sido capaz de interiorizar dentro de la obra los mecanismos de la censura
con el fin de sobrepasarla y eludirla, la vuelta al tema del paisaje como tema y
escenario de una gesta individual o colectiva, un marcado acento en la

‘descomposidn de clases a través del aborde del erotismo” (Zurita 1983 19).

La estructuracién de Purgatorio como un libro totalizador, construido en base a
fragmentos, contiene una sospecha acerca de las propiedades y capacidades del
lenguaje poético tradicional. La interjeccién de los discursos modelizados, en
Purgatorio, trajo como resultado escrituras que abordaron temas latentes en la
discusion del sistema poético chileno, que parecian quedar suspendidos frente a la
contingencia del pais bajo dictadura. Estos temas acerca de la poesia, su estructura,
el sujeto poético, los modos de representacion y el lenguaje, se retroalimentaron en
gran medida a traves de la obra de los artistas de la neovanguardia, pues el campo
cultural arrasado por la represion y la censura generd una atmaosfera social del

silencio y del cuidado de las palabras.

La poesia y las artes en general del Chile de los “70 y “80, no fueron excepcion a
estas tensiones, mas bien se produjo una exacerbacion de ellas, y en el caso del
programa poético zuritiano hubo una clara comprensién de que la pelea era de largo
aliento, pues se desarrollaba en el campo estético, casi como profecia del pais que
se modelaba en los discursos oficiales. De ahi que el testimonio panfletario,
importante sin duda, no bastaba pues se quedaba atrapado en la horrorosa

contingencia.

En Purgatorio aparecen como retazos diseminados todos los componentes de esta

discusion: “ iv. Y si no escucha a las ovejas balar en el Desierto / de Atacama
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nosotros somos entonces los pastizales / de Chile para que en todo espacio en
todo mundo / en toda la patria se escuche ahora el balar de nuestras / propias almas

sobre esos desolados desiertos miserables.” (Purgatorio 1979 35);

“Destrocé mi cara tremenda / frente al espejo / te amo —me dije- te amo / Te amo
mas que a nada en el mundo” (17).

“l. Esta vaca es una insoluble paradoja / pernocta bajo las estrellas / pero se
alimenta de logos / y sus manchas infinitas son simbolos” (49).

7.4.- Las fragmentaciones del sujeto en Purgatorio, el cronotopo

autobiografico, el grotesco y las voces travestidas

La portada de la primera ediciobn Purgatorio (1979) es el primer dato para indagar
en las fragmentaciones del sujeto poético en Zurita. La fotografia muestra la herida
de su rostro con lo que corporiza simbolicamente el escenario que propone el libro.
Esta imagen no queda aislada del conjunto del libro y se tronca en un primer sistema

de citas con la primera secion del libro: “En el medio del camino”.

La voz enuncia desde lo femenino la relacién: locura y dolor: “Mis amigos creen que
/ estoy muy mala / porque quemé mi mejilla” (1979 5), como una referencia
explicativa de la foto de portada y por medio de la interjeccién de ambos planos
(imagen y palabra) queda simbolizada la entrada a este purgatorio personal y
colectivo. Luego en la pagina siguiente bajo el titulo: “DEVOCION” se lee una
dedicatoria: “A Diamela Eltit: la Santisima Trinidad y la Pornografia” (7), y bajo el
texto a modo de pie de pagina entre comillias se lee: “LA VIDA ES HERMOSA,
INCLUSO AHORA?” (Ibid).EI detalle (rostro quemado) de la foto es encabezado por
el titulo Purgatorio y al nombre del autor antecede la preposicion “de”, por tanto este
no es cualquier lugar, es el mismo Zurita el que se sitla en este lugar de transito y
se expone a si mismo con una imagen que expresa dolor. Luego, en el primer texto
del libro, el sujeto poético muta hacia una voz fronteriza que se adjetiva como “mala”

y se engarza hacia la dedicatoria a la escritora Diamela Elit, esposa del poeta por
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aquellos afios, la Santisima Trinidad (Padre, Hijo y Espiritu Santo) donde recién

aparece lo marsculino y la pornografia. Para Eugenia Brito (1990):

La quemadura de la cara en Purgatorio es un
signifiante que deja constelar varios significados y
gue permite, entre otros mecanismos de significacion,
la aparicion de un semiotico femenino que se inmola.
Los motivos son complejos. Se correlacionan
inmediatmente con la ruptura de un taba y para leer
esa ruptura nada mejor que remontarnos a los textos
biblicos. Unos de los referentes culturales
importantes en los que dialoga el texto Purgatorio. Es
la mejilla quemada la que permite la transformacion
del sujeto (masculino) situarse en otro borde
significante: el femenino” (Brito 1990 54).

El mecanismo de fragmentacion del sujeto poético es reiterativo en las primeras
paginas del libro. El texto desctribe espacios degradados y profanados, la Santisima
Trinidad otorga, en esta linea, el espacio de lo ritual y la pornografia viene a connotar
la exhibicion de los cuerpos sin mediaciones, en la intemperie de una realidad cruda
no sujeta a mediaciones. El texto de cierre “LA VIDA ES HERMOSA; INCLUSO

AHORA” articula una cierta esperanza frente a las advertencias de la carne

quemada, la degradacion de los cuerpos y la experiencia del dolor.

«— mis amigos creen que
estoy muy mala

porque quemé mi mejilla

!

DEVOCION
A Diamela Eltit: la
Santisima Trinidad y la

Pornografia

“LA VIDA ES MUY HERMOSA; INCLUSO AHORA"



186

La primera seccién de Purgatorio: “EN EL MEDIO DEL CAMINQO” (9) se inicia con
otra imagen, esta vez es una foto tipo pasaporte en que Zurita sale retratado con un

vendaje que cubre la herida de su rostro, bajo la fotografia se lee “EGO SUM”.
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La imagen al simil de una foto de presentacion, como la que algunos escritores
incluyen en las solapas de los libros, es el primer rastro de un serie de alusiones en
el volumen a la presencia de Zurita, que a modo de personaje parece recorrer la
textualidad. Personaje que, por cierto, es nombrado como: Zurita. La pretension de
fundir arte y vida lleva al autor a construir un enunciado que demarca su presencia
en el entramado discursivo del libro. El purgatorio de Zurita requiere de la presencia
y el testimonio de esta voz.Asi, la escritura denota la presencia del cronotopo

autobiogragico.

Mijail Bajtin en “Formas del tiempo y del cronotopo en la novela (Ensayos sobre
poética histérica)’ (1986) define el concepto de cronotopo como la intervinculacion
esencial de las relaciones temporales y espaciales asimiladas artisticamente en la
literatura. El término lo extrae de las ciencias naturales matematicas, introducidas y
fundamentadas en la teoria de la relatividad por Albert Einstein. El te6rico ruso lo
traslada a la literatura y lo entiende como una categoria formal y de contenido de la
literatura, no lo aborda en este caso en otras esferas de la cultura. El cronotopo une
los elementos del espacio y el tiempo en un todo inteligible y concreto. El tiempo se
condensa, se comprime y se hace visible desde el punto de vista artistico; y el
espacio se intensifica, penetra en el movimiento del tiempo, del argumento y de la

historia.

¢Qué importancia tendrian los cronotopos? En primer lugar, Bajtin sefiala que
tienen importancia semantica, tematica, se constituyen en centros organizadores de
los acontecimientos novelescos, se enlazan y desligan los “nudos argumentales”.
El cronotopo es un elemento muy importante en el nacimiento y desarrollo del
argumento narrativo en la historia de la literatura. Permite también que el tiempo se
concrete en determinados sectores del espacio. Normalmente cuando se dan varios

cronotopos en un texto artistico, uno de ellos predomina sobre los demas.

En “La poética de Mijail Bajtin” (2011) Manuel Jofré expone: “El cronotopo es una

nocion bifocal, que cruza dos series, la del tiempo y la del espacio, y con ello Baijtin
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se aleja de la probleméatica del héroe (el autor y el personaje) y de la historia narrada

(el discurso y la accion).” (Jofré 2011 297).

En el caso de la presencia del cronotopo autobiografico en Purgatorio, el sujeto
representa sus acciones, testimonia su experiencia, expone sus visiones, recurre a
sus anécdotas y se interrelaciona con el mundo. El cronotopo autobiogréafico en
sintesis lo que hace tomar rasgos y cualidades del caracter del héroe en distintos
momentos de su vida y los distribuye en rubricas analiticas y autoreflexivas. El
personaje Zurita transita en el espacio dialégico de la obra, es un sujeto poético
tragico pues contiene en su corporalidad el discurso de la derrota, su rostro mutilado
y expuesto es una clara sefial de eso. La ambigiedad masculino-femenina de las
voces también se enuncia desde las fronteras difusas que se expanden entre el
discurso del propio sujeto que padece y que se exterioriza hacia la comunidad. Lo
interesante aqui es que la voz-personaje Zurita no se configura como el centro
articulador de la estructura discursiva, mas bien establece relaciones problematicas
con el coro de voces que conforman Purgatorio. Es un sujeto, en definitiva, que solo

en la fragmentacién puede hibridarse, casi como un mecanismo de defensa’.

Sobre los riscos de la ladera: el sol
entonces abajo en el valle
la tierra cubierta de flores
Zurita enamorado amigo
recoge el sol de la fotosintesis
Zurita ya no sera nunca mas amigo
desde la 7 P.M. ha empezado a anochecer

La noche es el manicomio de las plantas. (18)

74 Magda Sepllveda en Ciudad Quiltra (2013), recuerda que Gonzalo Millan en La ciudad también crea un
personaje que en su primera edicion es un anciano, en la reciente publicacion de Editorial Cuarto Propio es
una anciana.
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El personaje Zurita (“...Zurita enamorado amigo/ recoge el sol de la fotosintesis/
Zurita ya no sera nunca mas amigo...”) no desaparecera jamas de los textos
zuritianos, la autoexégesis que se impone deviene en una voz cercana a la
demencia y a la hiperexposicion. En este caso, el sujeto poético se fragmenta en
una dialéctica: ascenso/caida, lo que otorga a las imagenes poéticas de un fuerte

componente grotesco:

1
Todo maquillado contra los vidrios
me llamé esta iluminada dime que no
el Saper Estrella de Chile

me toqué en la penumbra besé mis piernas

Me he aborrecido tanto estos afios. (16).

XLII

Encerrado entre las cuatro paredes de
un bafio: miré hacia el techo

entonces empece a lavar las paredes y
el piso el lavatorio el mismo bafio

Es que vean: Afuera el cielo era Dios

y me chupaba el alma -si hombre!

Me limpiaba los empafados ojos (18).

Mijail Bajtin advierte que las imagenes grotescas conservan una naturaleza original,

se diferencian de la vida cotidiana, son ambivalentes y contradictorias. Vistas desde
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un punto de vista clasico parecen monstruosas, deformes y horribles. Las imagenes
clasicas, a diferencia de las grotescas, aparecen siempre como perfectas y en plena
madurez. Una de las tendencias fundamentales de la imagen grotesca del cuerpo
consiste en exhibir dos cuerpos en uno: el que da la vida y desaparece. Esta
concepciodn se encuentra en evidente contradiccion formal con los canones literarios
y plasticos de la antigiiedad clasica que se basa en la idea del cuerpo acabado y
perfecto. El rasgo sobresaliente del grotesco es la degradacion, la transferencia al

plano material y corporal de lo elevado, espiritual, ideal y abstracto.

En el grotesco la degradacion de lo sublime no tiene caracter formal o relativo, lo

“alto” y lo “bajo” poseen alli un sentido completa y rigurosamente topografico.

Lo “alto” —> es el cielo

—

Lo “bajo” > es la tierra

El término “grotesco” tuvo su origen en una acepcion restringida: a fines del Siglo
XV, a raiz de excavaciones efectuadas en Roma en los subterraneos de la termas
de Tito se descubrid una pintura ornamental a la que se denominé grottesca,
derivado de grotta (gruta). El grotesco tiene su fundamento en el humor popular, es

un entrelazamiento de formas humanas, vegetales y animales, es un hibrido.

Las imagenes grotescas que pueblan el purgatorio de Zurita potencian la dialogia
interna del texto, las voces trastocadas en planos diversos van creando un relato de
la irracionalidad y la demencia que da cuenta de un sujeto y una comunidad que
han perdido el rumbo: “Estoy mal Lo he visto / yo no estaba borracho / Pero me
condené” (20), “El vidrio es transparente como el agua / Pavor de los prismas y los
vidrios / Yo doy vuelta para no perderme en ellos” (Ibid.), la sintaxis de los textos
deviene cadtica y afiebrada, se constituye en otra sefial de este camino perdido que

las diversas voces intentan comunicar a través de las palabras y las imagenes.

Los numeros romanos, que ofician como titulos, en los textos en la primera seccion

del libro no obedecen a ningan orden cronolégico, nominan fragmentos



191

desconectados unos de otros, como piezas arqueoldgicas descubiertas y
clasificadas.

XXXVIII

Les aseguro que no estoy enfermo créanme
ni me suceden a menudo estas cosas

Pero paso6 que estaba en un bafio

cuando vi algo como un angel

“"Cbémo estés, perro” le oi decirme

bueno —eso seria todo

Pero ahora los malditos recuerdos

ya no me dejan dormir por la noches. (16).

La palabra poética se ensancha y, de este modo, establece espacios convergentes
dentro del propio poema, el sujeto poético fija la escena y habla desde su propio
padecimiento (“Les aseguro que no estoy enfermo créanme...”), luego asume la
discursividad de un narrador que complementa la imagen grotesca (“pero pasé que
estaba en un bano/ cuando vi algo como un angel...”), finalmente degrada la imagen
del angel que lo increpa (“Como estas perro”) creando una atmésfera dramatica que
se desborda y se descentra de las palabras iniciales, de esta forma el sujeto poético
ha mutado en pocos versos en un espacio dialégico que abre hacia connotaciones

diversas.

Esta fragmentacion del sujeto poético en Purgatorio registra lo “no dicho”, da cuenta
de zonas de silencio que demandan la transfiguracion en diversas voces travestidas,
cadticas y dementes, que dialogan con el personaje-narrador-sujeto poético: Zurita,

y un pais contaminado por la auto-represion de su habla.

En esas condiciones los dispositivos mas experimentales y vanguardistas dejan de

ser meros dispositivos de shock y se desplazan al terreno propio de las



192

significaciones del lenguaje, de aquello que se agrega al significado, aquello que
lleva al concepto un poco mas alld y que por cierto revela la propia experiencia del
sujeto poético, su palabra y la palabra del otro (de la comunidad). Las funciones del

lenguaje se re-asignan, detras de ese fendbmeno porque lo que adviene es temor.

Siguiendo los postulados Bajtin se puede concluir que el discurso individual y el
literario, representan un proceso de asimilacion de palabras ajenas, ecos y reflejos
de otros enunciados. Los matices que muestran los estilos individuales se pueden
analizar a través del andlisis de los enunciados ajenos, semi ocultos o implicitos, de
apoyo o polémica, en sus diferentes grados de otredad. En Purgatorio Zurita y el
discurso ajeno, o mas bien Zurita y el pais, se expresan en la multitud de voces que

dialogan desde espacios diversos y que confluyen en la palabra poética:

LVII
En la angosta cama desvencijada
desvelado toda la noche
como una vela apagada vuelta a encender
crei ver a Buddha varias veces
Senti a mi lado el jadeo de una mujer
pero Buddha eran los almohadones

y la mujer esta durmiendo el suefio eterno. (19).

La unién de lo incompatible en las imagenes grotescas de Purgatorio genera una
mixtura entre lo tragico y lo risible, esto orienta hacia una textualidad de caracter
exagerado donde es imposible definir un limite entre un orden u otro: lo humano y

las cosas; lo real y lo imaginado.
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7.5.- El lenguaje imprecativo en Purgatorio

En las diversas tonalidades que contiene el discurso de Purgatorio, llama
particularme la atencion el lenguaje expresivo-declamativo que utiliza
reiteradamente Zurita, este rasgo confirma la idea de que muchos de los textos
fueron escritos y pensados para ser declamados en publico (escuchados o
escenificados), que leidos. No obstante, esta situacibn genera un ritmo muy
particular a los versos. Es una escritura en algunos casos casi profética, cercana a

la discursividad de textos ritualicos y religiosos.

Pavella Coppola (2011) ha sefialado que este rasgo de la poesia zuritiana construye
una poética de la imprecacién: “Prix y precis, voces latinas significando suplica
anidan en el corazoén a la palabra imprecacion. En tal concierto, la imprecacion
sucede como un gran torbellino en alianza con nuestros oidos, depdsitos
fisiologicos, cajas de resonancia para nuestra escucha” (Coppola 2011 29). Persiste

en la reflexion:

(...) la imprecacion, cuya etimologia corresponde a
imprecari, precari, rogar, orar, es la esencia de la
imprecatio latina, una forma de plegaria. Antes de
ella, el poder imprecatorio de la palabra constituia el
corazbn de la tragedia griega, de tal modo la
expresion del ciclope Polifemo de la Odisea vocifera
rabiosamente la sentencia tragica contra Ulises al
transtierro, a no regresar jamas a lItaca.(...)Lo
imprecativo en esta situaciéon es un doble vinculo,
fuerza y rabiosa de la condena e imploracion,
debilidad del que ruega. Asi, la imprecacién griega,
suerte de anatema implicaba deseos o0
maldiciones(...) Nos interesa (...) plegarnos al primer
sentido, al momento en que la palabra imprecativa
aun resonaba inaugural, aun se ligaba al mito, a la
primera exploracion de significados virginales, fuera
del célculo moral, mas aullido pretérito. (Coppola
2010 96).

El canto imprecativo, entonces, que emerge en Purgatorio abre una posibilidad

estética en la cual la palabra se subordina a la arremetida sonora y ritmica del texto.
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Este espacio de la sonoridad en la escritura se transforma en enunciado que, a la
vez, complementa el sentido que adquieren las palabras: “Para que desolado frente
a estas fachas el paisaje devenga / una cruz extendida sobre el Chile y la soledad
de mi facha / vea entonces el redimirse de las otras fachas: Mi propia / Redencién
en el desierto...” (Purgatorio 1979 38).

Sintacticamente el sistema poético deviene en muchos casos en una economia
verbal donde el recurso mas usado es la reiteracion; para Coppola (2011) estas
reiteraciones no obedecen solamente a lo formal del poema, sino a una estrategia
discursiva de toda obra totalizadora: “suerte de obsesion creativa, cuyo nucleo

semantico es la imposibilidad del poeta de ser mas alla de la finitud.” (30).

iv. Y cuando vengan a desplegarse los paisajes
convergentes y divergentes del Desierto de Atacama
Chile entero habra sido el mas all4 de la vida porque
a cambio de Atacama ya se estan extendiendo como
un suefio los desiertos de nuestra propia quimera
alla en estos llanos del demonio (37).

El sistema discursivo sonoro, al simil de un canto, posibilita que el sujeto poético
exprese lo tragico en un paisaje grandioso, que viene a ser una escenografia donde
se despliega toda la dramaticidad del lenguaje. Por este motivo es que en las
secciones: “Desiertos” y “El Desierto de Atacama”, lo imprecativo aparezca con
tanta relevancia en sonoridades de tipo proféticas, suplicas y de plegaria, tan propio
de textos sagrados. La imprecacion es en este caso necesaria, porque otorga el
tono preciso para esta exposicion desgarradora del sujeto en medio de la desolacion

de las pampas del desierto.

El desierto, que no es cualquier desierto, pues tiene nombre y apellido: El Desierto
de Atacama se transfigura y dinamiza en la medida que la voz canta los poemas,

los paisajes de transforman y van adquiriendo corporeidad. Ese desierto es Chile,
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sin duda, y lo que florece en los poemas, es la posibilidad de salida de este

Purgatorio.

Y si no se escucha a las ovejas balar en el Desierto

de Atacama nosotros somos entonces los pastizales

de Chile para que en todo el espacio en todo el mundo

en toda la patria se escuche ahora el balar de nuestras
propias almas sobre esos desolados desiertos miserables(35).

El desierto es el escenario de esta travesia dolorosa, igual que la errancia de
Moisés en busca de la tierra prometida. El sujeto poético ha mutado, ha cambiado,
el desierto también ha cambiado, se ha transformado en un lugar con pastizales y
con ovejas, adquiere su corporeidad en el tono de los textos que le otorgan ese

dinamismao.

Por conclusion, el recurso del lenguaje imprecativo se enraiza profundamente en
los textos zuritiano como un mecanismo dinamizador de los escenarios que va
instalando la escritura. Es asi como la geografia es una voz mas en el canto coral y
conecta los textos con la vitalidad de la naturaleza provocando amplias

resignifcaciones en el plano de lo simbdlico.

Esta verdadera arquitectura de la palabra trae consigo una ruptura decisiva con la
tradicion de la poesia occidental. La manera en que se escribe el verso supera la
nocién de verso libre, en la conjuncién con lo prosaico, tal como lo ha sefialado gran
parte de la critica, en especial la de Ignacio Valente. Rafael Rubio al respecto (2013)
sostiene que: “...Zurita devuelve el verso al canto, distanciandose del prosaismo
parriano, dominante en un amplio segmento de la produccion poética de los setenta”
(Rubio 2013 16).
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7.6.- El desierto de Purgatorio

“Desiertos”, segunda parte del libro, es una de las secciones mas complejas. Zurita
establece un tejido polidiiscursivo donde se interrelacion: lo textual, lo onirico, el

lenguaje l6gico de las ciencias matematicas y la presencia de la naturaleza.

Simbdlicamente El Desierto de Atacama adquiere a través de la escritura de Zurita
tal corporeidad, que aunque el poema se despersonaliza en un sentido clasico,
asume una tonalidad discursiva con un fuerte componente dramatico. El desierto,
en térmonos geogréficos, aparece como un lugar amplio y desolado, donde los
vestigios de vida no son vivibles, sin embargo en su interior conviven sistemas y
microsistemas que conforman un sitio pletérico de vida. La pampa desierta y

grandilocuente, es solo un escenario mas que alberga el espacio del vivir.

El tema de los lugares, del habitat y del entorno geogréafico son de preocupacion
capital en diversas disciplinas de las ciencias naturales y de las humanidades. La
relacion filial del sujeto con su geografia es central e involucra tres aspectos
fundamentales del vivir: el lugar, la existencia y la espacialidad. El gedgrafo chino-
estadounidense, Yi-Fu Tuan denomina a este fendmeno: Topofilia, concepto que
etimol6gicamente deriva de dos palabras: topos (lugar) y filia (amor a), es decir
“amor por el lugar’. Gastén Bachelard, es el primero en utilizar este térmno en su
obra La poética del espacio (1957). La Topofilia se relaciona con las formas en que
el sujeto se arraiga en un espacio, como lo percibe y qué sentimientos le arroja.
Para Yi-Fu Tuan (1974) la topcfilia viene a ser “el lazo afectivo entre las personas y
lugar o medio ambiente circundante” (Tuan 2007 13). Su analisis arranca de un
conjunto de interrogantes que pueden abrir pistas en las posibles lecturas respecto

de la presencia de la geografia chilena en la obra de Zurita:

¢,Cuales son nuestras visiones del entorno material,
sea éste natural o artificio humano? ¢Cémo lo
percibimos, como lo estructuramos, cémo lo
valoramos? ¢ Cuales han sido y cuales son nuestros
ideales con respecto al medio? ¢De qué modo la
economia, los estilos de vida e incluso el marco fisico
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afectan nuestras actitudes y valores hacia €él? ¢Qué
relacion existe entre entorno y cosmovision? (Tuan
2007 9).

En la busqueda de respuestas a estas indagaciones Tuan define tres conceptos
capitales para entender el concepto de Topofilia, estos son: percepcion, actitud y
cosmovision. La percepcion, por un lado, es la respuesta de los sentidos a los
estimulos externos, y por otro, el proceso especifico por el cual ciertos fenébmenos
se registran claramente mientras otros se desvanecen o se eliminan. La actitud es
una perspectiva cultural, una postura que se toma con respecto al mundo y la
cosmovision vendria a ser la experiencia conceptualizada, que en parte es personal,
pero en su mayor parte es social, es la suma de la actitud y un sistema de creencias,
en donde la palabra sistema supone que las actitudes y las creencias estan

estructuradas, por mas arbitrarias que parezcan sus conexiones.

Tuan constata que tres poetas estadounidenses: T.S. Eliot, Carl Sandburg y E. E.
Cummings, ofrecen imagenes mutuamente incompatibles de la ciudad. Las de Eliot
son deprimentes y a veces sordidas, Sandburg esta lleno de aseveraciones
rotundas y Cummings, como Eliot, se concentra en el detalle revelador, pero sus

imagenes urbanas son mas benévolas.

El desierto del purgatorio de Zurita juega con la ambivalencia de un discurso donde
todo parece perdido, pero igual se abre a caminos de esperanza. Su relacion
topofilica es fuerte. Al igual que su mejilla sangrante, el desierto también sufre y se
transforma, se desdobla y se puebla de pastos y ovejas. Las imagenes en su
mayoria grotescas y en melodia de canto transmiten pertenencia. El desierto
ensancha su significado y se percibe como el espacio de transito y devorado por la
desesperanza, pero que se vuelve suefio y deseo del sujeto que aspira a que las

cosas cambien. Véase algunos ejemplos al respecto:

Dejemos pasar el infinito del Desierto de Atacama
Dejemos pasar la esterilidad de estos desiertos
Para que desde las piernas abiertas de mi madre se
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levante una Plegaria qu se cruce con el infinito del
Desierto de Atacama y mi madre no sea entonces sino

un punto de encuentro en el camino.

Yo mismo seré entonces una Plegaria encontrada
en el camino

Yo mismo seré las piernas abiertas de mi madre (Purgatorio 32).

Di tu del silbar de Atacama
el viento borra como nieve
el color de esa llanura

El Desierto de Atacama sobrevolé infnidades de
desiertos para estar alli
Como el viento siéntalo silbando pasar entre el

follaje de los arboles (36).

La filiacion que establece Zurita en Purgatorio con la geografia chilena no es sélo
de tipo biografica, pues el inmaculado y desolado lugar que es este desierto-
purgatorio es una manera de transgreder mas allA de la escritura. Es la
consumacion de su sospecha acerca del lenguaje como instrumento capaz de

explicar el mundo.

Esa geografia no es sé6lo material, aunque se nombre el desierto de Atacama, la
cordillera y los mares chilenos en todos sus libros. También constituye la geografia
mental del sujeto que en su relacién con el lugar necesita tomar distancia de los
hechos. Por eso la palabra del “yo” se ausenta, y en este caso es mas bien un

“nosotros”.



199

El sujeto poético objetiva el desierto, lo suefia, lo pinta y lo imagina. Lo onirico
aparece con gran fuerza en la escritura y hace del discurso zuritiano un espacio
limitrofe donde se hibridizan las voces. En ese lugar se extravian los que han
perdido su camino, al igual que ocurre con las voces travestidas de la primera parte
del libro. Por tanto, las referencias se amplian, el desierto se liga a la palabra y la
desborda, se constituye en una gran pagina en blanco donde hay que escribir, como
asi lo hara tiempo después cuando inscriba un poema en la superficie de ese mismo

desierto.

La relacion topofilica de Zurita con el desierto abre paso a una cosmovision de las
pasiones y dolores humanos, que dejan sus huellas en los lugares que habita el
sujeto. Esos lugares no son sélo lugares de permanencia, son lugares mentales que
se preservan en los fragmentos. La geografia es un dispositivo amplio, pletérico de
vida y muerte, es un buen lugar para que la ambivalencia del lenguaje encuentre su
sitio. El paisaje no constituye un telén decorativo 0 evocativo, sus coordenadas
pueden pertenecer a cualquier lugar del mundo, pues el universo que retrata

simbdlicamente incluye la expansion y el desajuste con las palabras.

Tal como las vanguardias histéricas Zurita encuentra en la geografia chilena otro
elemento capaz de ser poetizable e intervenible, otro sitio donde las significancias
interseccionen en las distintas fronteras de la conciencia humana con su propio
territorio. Este territorio tiene un mapa y un recorrido al igual que el purgatorio que
describe Dante en la Divina Comedia, aparece y desaparece, sostiene los
fragmentos de una historia que no se describe y no se enuncia en el libro. Es un
desierto donde el flujo constante de las voces cantan y suefian la posibilidad de la

expiacion, Purgatorio puede ser leido, también, como un espacio para la piedad:

Para cuando vean alzarse ante sus 0jos los desolados
paisajes del Desierto de Atacama mi madre se concentre
en gotas de agua y sea la primera lluvia en el Desierto

v. Entonces veremos aparecer el Infinito del Desierto
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vi. Dado vuelta desde si mismo hasta dar con las piernas
de mi madre

vii. Entonces sobre el vacio del mundo se abrira
completamente el verdor infinito del Desierto de

Atacama. (Purgatorio 32).

Como lo plantea Yi-Fu Tuan (2007), los seres humanos buscan infatigablemente el
entorno ideal, la pregunta respecto de su aspecto incide y difiere de una cultura a

otra. Y, agrega :

(...) en esencia, parece utilizar dos imagenes
opuestas: el jardin de la inocencia y el cosmos. Los
frutos de la tierra proporcionan seguridad, como
tarnbién lo hace la armonia astral que, ademas,
ofrece grandeza. De este modo, nos movemos de un
mundo al otro: de la sombra bajo el baobab al circulo
magico bajo el cielo, de la casa a la plaza publica, del
suburbio a la ciudad, de unas vacaciones costeras al
goce de las artes refinadas, buscando un punto de
equilibrio que no es de este mundo. (Tuan 2007 336).

7.7.- El discurso de las Matematicas en Purgatorio

Raul Zurita, como se sabe, realiz6 estudios de Ingenieria en la Universidad Técnica
Federico Santa Maria, motivo por el cual posee una vasta formacién en las areas
de las mateméticas. Este dato biogréafico no pasa desparcebido en la estructuraciéon
de su escritura. Purgatorio contiene multples ejemplos al respecto. Se observa en
la forma que numera las estrofas de los versos y en los enunciados probleméticos
gue plantea en algunos poemas que contienen una discursividad de tipo logico-
matematico.El discurso matematico posee una serie de caracteristicas formales que

a partir del razonamiento logico relaciona entidades abstractas como numeros,
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formas geométricas y simbolos, etimologicamente deriva de mathema cuyo

significado es: estudio del tema.

Aligual que Juan Luis Martinez, la poesia de Zurita pone al servicio de la textualidad
poética el discurso cientifico que es modelizado, no solo en el entramado de los
versos sino en la propia arquitectura del libro, que obedece a un orden estricto y a
un andamiaje donde cada palabra e imagen estan pensadas acorde a un
ordenamiento I6gico. Como se viene planteando, nada esta puesto al azar en

Purgatorio.

La superposicion de planos también aparece como otro claro indicio de la
interdiscursividad con el lenguaje cientifico, pues gran parte de la preocupacion de
la geometria moderna fue ajustar sus modelos a las nuevas interpretaciones y
teorias que relacionaban el espacio-tiempo. De ahi que Zurita utilice estos
conceptos para que en la estructura general se refleje esta multidimensionalidad del

espacio y el tiempo.

Se observa la presencia del “Cronotopo vertical de Dante” que segun lo sefiala
Bajtin, hace lo heterotemporal simultaneo, ve a todo el mundo en un solo tiempo. Al
mismo tiempo las imagenes que pueblan ese mundo son profundamente histdricas,
estan saturadas de potencia historica y por eso tiende a la participacion de los
hechos historicos en el cronotopo temporal-historico.

Las secciones donde mas se observan estas mutaciones entre poesia y lenguaje
de las ciencias son: “El Desierto de Atacama”, “Areas verdes” y “Mi amor de Dios”
donde la estructura del verso cede a las proposiciones de érden légico formal,

teoremas y al uso de de simbolos usados en calculos de geometria.

En la pagina 52 de Purgatorio se observa la interseccion creada por Zurita con el
lenguaje silogistico, nimera y ordena los argumentos de manera que en una

sucesion protocolar de argumentos se construya la respuesta logica:
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Sabia Ud. Algo de las verdes éareas regidas?

Sabia Ud. algo de las verdes areas regidas por los
los vaqueros y las blancas areas no regidas que las vacas

huyendo dejan compactas cerradas detras de ellas?

|. Esa &rea verde regida se intersecta con la primera

area blanca no regida

Il. Ese cruce de areas verdes y blancas se intersecta

con la segunda area no regida

lll. Las &reas verdes regidas y las blancas areas no
regidas se siguen intersectando hasta acabarse las

areas blancas no regidas (Purgatorio 52).

En matematicas el concepto Areas se refiere a la medida de la superficie que cubre
un cuerpo o figura geométrica. Sus unidades se miden en unidades cuadradas,
también denominadas de superficie, como centimetros cuadrados (cm2), metros

cuadrados (m2) y hectareas (ha), entre otras.

Estas areas que expone el discurso zuritiano superponen la espacialidad
multidimensional que en un proceso de entrecruce, finalmente se topan. EI mismo
purgatorio es un lugar de cruce entre el cielo y el infierno. Alejandro Tarrab (2011)
afirma que este espacio de expiacion de Purgatorio estad relacionado con la
geometria no-euclidiana, que es la que supera los fundamentos postulados por
Euclides en su libro Los elementos (300 A.C) acerca de la geometria plana y

tridimensional:
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A partir de cinco axiomas y la formulacion derivada de
teoremas, esta obra da pie al desarrollo de la
geometria clasica, concebida como ‘ la Unica posible’
(Kant) hasta hace casi dos siglos. De los cinco
axiomas establecidos en Los elementos fue
precisamente el quinto el menos evidente, incluso
para Euclides. Desde este resquicio emerge un nuevo
capitulo para la geometria; desde la anulacion de este
quinto postulado (‘dada una recta y un punto fuera de
ella, hay una Unica recta paralela a esta que cruza ese
punto’ ) se sugiere una vision mas amplia en los
planos del tiempo y del espacio. (Tarrab 2011 148).

Raul Zurita afirma en 1989 en una entrevista en el marco de un coloquio del Centro
de Estudios Publicos, que pensaba que todo lo que se escribe, incluida la fantasia,
estaba regido por un mundo euclidiano sujeto a dimensiones muy concretas y muy
fijas. Sin embargo, le habia llamado su atencion el Igitur de Mallarmé, en el cual se
describe a una persona que justo en el momento que acaba de matarse vuelve al
momento de su muerte, todo en un momento Unico. Para Zurita llevar eso a la vida
fisica es imposible debido al sistema de coordenadas espaciales en el que se
desenvuelve el ser humano, el mismo fenébmeno sucederia con los grabados de
Escher, cuya construccion fisica es inviable. Por lo tanto, su interés se fijo

principalmente en un tipo de espacio que supere la nocion de tridimensionalidad.

Purgatorio y sus desiertos parecen ser un punto de enlace de infnitas aperturas,
solo posible de poetizar, de ahi que ese modelo sea tan util en la elaboracion de los
textos. Zurita entiende muy bien que los simbolos y las representaciones que hacen
las operaciones matematicas contienen en su abstraccion escenarios posibles de

comprobar o de falsear.

El lenguaje de las mateméaticas también es una mezcla hibrida entre palabras,
nameros, simbolos, figuras y conceptos, su l6gica deductiva esta sujeta por normas
muy precisas. El lenguaje matematico esta urdido a través de principios que son

los axiomas, objetos que viene a ser los niumeros y simbolos y tiene reglas de juego
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gue son las propiedades, los resultados a los que llega deben ser demostrados, en
este caso no basta la comprobacion.

En Purgatorio la numeracion de “Domingo en la mafana”, en la primera seccion, no
tiene una secuencia ordenada (I, 1lI, XIII, XXII, XXX, XXXVIII, XLII, LVII, LXIII,
LXXXV, XCII), aparecen mas bien como cdodigos donde hay informacion que
rastrear, entre nUmero y niumero hay vacios que rompen la continuidad, aunque se

puede de todas maneras establecer un orden diegético entre | y XCII.
En “Pampas”, se lee:

Areas de desvario (i)

Areas de Pasion (I1)

Area de muerte (Il

TODA UNA PAMPA TU ALMA CHUPADA DIME QUE NO TUS
ENROJECIDOS 0JOS (Purgatorio 57).

Los tres planos de las areas, aparecen relacionados a través de la numeracion
ascendente, para el purgatorio zuritiano esa espacialidad contiene en su interior a
esas otras dos, pero para sentirlas en su dolorosa expresion deben aparecer en un
unicoy mismo plano. El Area | seria el sujeto en su lenguaje delirante y atormentado
que porpoende el desvario, La segunda Area viene a ser la presencia del amor, la
posibilidad de la redencon (LA VIDA ES MUY HERMOSA INCLUSO AHORA, se lee
en la dedicatoria) y la tercera Area, la de la muerte, relaciona el desierto con la
finitud (En este mismo desierto fueron asesinados y enterrados, muchas victimas
en la represion dictatorial). El verso final: “TODA UNA PAMPA TU ALMA CHUPADA
DIME QUE NO TUS / ENROJECIDOS OJOS” conecta las tres areas en un discurso
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que atisba una salida, esos espacios de esperanza que acontecen cuando ya

parece todo perdido.

En esa misma linea se inscribe el texto “Los campos del hambre”.
LOS CAMPOS DEL HAMBRE
Areas N = El Hambre de Mi Corazén
Areas N Campos N = El Hambre de
Areas N =

y el hambre Infinita de Mi Corazon (58).

En &lgebra, disciplina matematica que resuelve ecuaciones, la letra N representa
los numeros naturales {0, 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7...}; llevado a la teoria de conjuntos
simboliza el nUmero total de elementos agrupados. En el algebra se utiliza letras
(a +b = c) para representar numeros (4 + 3 = 7) y asi efectuar todas las operaciones

aritméticas.

En el caso del texto citado, la primera area N tiene su equivalencia con “El Hambre
de mi corazon”, el sujeto poético en este caso habla desde un yo, desde un “mi”.
Por tanto, denota pertenencia a esa area que lo contiene todo y en la cual padece
la tragedia y el dolor. En la segunda linea del texto “Areas N Campos N”, son
equivalentes a: “El Hambre de”. El lenguaje en este caso esta cercenado, se
provoca una ruptura en la frase, aparece un espacio vacio y abierto a la
interpretacion, al igual que la numeracion que no sigue el orden secuencial de la

primera seccion del libro.

En el ultimo verso Areas N tiene su equivalencia en el espacio vacio, es decir el
desamparo y la soledad absoluta del sujeto que habita en estos planos y campos

del hambre, Zurita agrega que el hambre del corazén es infinito. El sujeto esta al
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borde del abismo, las Areas N, que contienen al conjunto de todas las areas son

iguales al Hambre Infinita de su corazon.

En el tercer poema de este conjunto aparece la locura:

LOS CAMPOS DEL DESVARIO
N=1

La locura de mi obra

N =

La locura de la locura de la

(Purgatorio 59).

En la primeralinea N = 1, juega con la idea del yo, la primera variable de la ecuacion
seria. N = 1 (uno), uno mismo, es decir el yo, que es Zurita; esta variable se engarza
con la locura de su obra, que se vuelve a personalizar pues dice “...de mi obra”,
luego en la siguiente lineas N es igual al desvario del lenguaje que deviene cadtico
y entrecortado. Todo termina en la N que indica la totalidad, una totalidad
infinitamente vacia. La locura parece ser una salida, pero finalmente se queda en

el desvario, es decir queda excluida.

El dltimo texto de la seccion “Mi amor de Dios”, es la exposicion de 5 planos

cartesianos, bajo el titulo: “La llanuras del dolor”.
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LAS LLANURAS DEL DOLOR

eli

eli

y dolor (Purgatorio 60).

En el lenguaje de las matematicas los planos cartesianos (como los que se observan
en el texto de Zurita) estan formados por dos rectas numéricas perpendiculares, una
horizontal y otra vertical que se cortan en un punto. La recta horizontal es llamada

eje de las abscisas o de las equis (x), y la vertical, eje de las ordenadas o de la ye,
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(y); la finalidad de estos planos es describir la posicion de puntos, los cuales se
representan por sus coordenadas o pares ordenados.

Las llanuras a las que hace referencia el poema se ubican en diversas coordenadas
espacio temporales, puede ser la geografia que se dinamiza para expresar la
tragedia, también representaria un espacio siquico e incluso una reflexion mas

global acerca del dolor universal.

Los dos primeros planos contienen, justo en el punto cero o de origen, la palabra
eli, denominacion en arameo que se traduce como: “mi dios”. Se entronca esta cita
con la de “Areas Verdes”: “Eli Eli / Lamma sabachthani” (51), palabras de Cristo en
la cruz: “Padre Padre porqué me has abandonado”, con la cual se reresenta el
momento mas desesperanzado de su pasion, el momento de la duda. Estas llanuras
del dolor parecen invocar a Eli con la misma intencién expresiva en el texto, se
retrata asi el abandono, que no soélo es territorial sino que se enlaza con al idea del
padecimiento y la duda acerca del sentido de ciertas acciones humanas. Los demas
planos estan vacios en una secuencia que va desde el lenguaje imprecativo que

nombra a Eli, hasta la expresion total del territorio despoblado.

En esta relacion ciencia y poesia conviene repasar algunos comentarios de Lyotard
en La condicion postmoderna (2000) acerca de la ciencia y el conocimiento. Alli
afirma que el saber ya no se reduce a la ciencia y ni siquiera al conocimiento. El
conocimiento seria el conjunto de los enunciados que denotan o describen objetos
y en ese plano la ciencia seria un subconjunto de conocimientos hecha de
enunciados denotativos que impondria dos condiciones suplementarias para su
aceptabilidad: que los objetos a los que se refiere sean accesibles y en las
condiciones de observacién explicita se pueda decidir si estos enunciados

petenecen o no al lenguaje de los expertos.

También es preciso sefialar que el saber no sélo se comprende por lo denotativo,

se mezclan el saber-hacer, saber-vivir, saber-oir, etc., para Lyotard el saber es la
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capacidad de emitir “buenos” enunciados denotativos y también “buenos”

enunciados prescriptivos y valorativos.

En este sentido, sea cual sea el argumento que se propone para dramatizar y
comprender la separacion entre el estado consuetudinario del saber y el que es
propio de la edad de las ciencias, siempre se requerira la presencia de la forma
narrativa del saber tradicional. El relato es la forma por excelencia de ese saber, por

cierto en ese terreno se inscribe la literatura y la poesia.

Los relatos populares cuentan lo que se pueden llamar formaciones positivas o
negativas (éxitos o fracasos de las tentativas de los héroes). Legitiman a
instituciones de la sociedad (los mitos). Representan modelos positivos o0 negativos
(héroes felices o desgraciados) de integracién en las instituciones establecidas
(leyendas, cuentos) y, quizas lo mas relevante, la forma narrativa admite siempre

una pluralidad de juegos de lenguaje.

Otro aspecto a considerar es que el saber narrativo incide sobre el tiempo, contiene
un ritmo que es la sintesis de un metro que hace latir el tiempo en periodos regulares

y de un acento que modifica la amplitud o longitud de algunos de ellos.

En comparacion con el saber narrativo, el saber cientifico se desprende de una
concepcion clasica: el juego de la investigacion y el de la ensefianza. Un destinador
se supone que dice la verdad a propdsito de un referente (Copérnico y su teoria de
la trayectoria circular de los planetas), en este sentido el destinatario puede validar
0 negar el enunciado, por lo que el argumento sera sometido asi a la misma doble

exigencia de demostrar o refutar.

El que sabe (Savant) retne en potencia las mismas cualidades que el que refuta,
por tanto, lo que se debe demostrar es que lo que se enuncia es verdadero, la
observacion cientifica consiste en la observacion de una doble regla: la primera

dialéctica o retorica de tipo judicial (probar, elementos de conviccion, debate); la
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segunda es metafisica: el referente no puede proporcionar una pluralidad de
pruebas contradictorias o inconsistentes ( Dios no engafa).

La ciencia llama a esto, en el siglo XIX, verificacién y en el siglo XX falsificacion. La
verdad del enunciado y la competencia del que lo enuncia estan pues sometidas al
asentimiento de la colectividad de iguales en competencia, de ahi la necesidad de
hacer escuela, de formar iguales. El instrumento para asegurar la reproduccién es
la didactica, en este caso el estudiante no sabe lo que sabe el destinador, pero
puede aprender y convertirse en un experto con idéntica competencia que su

maestro.

Esta doble exigencia presupone que hay enunciados a propdsito de los cuales el
intercambio de argumentos y la administracion de pruebas se consideran como
suficientes y por este hecho deben ser transmitidos tal cual son a titulo de verdades
indiscutibles de la ensefianza, (se ensefia lo que se sabe).

Segun Lyotard, comparados el saber cientifico con el saber narrativo se aprecian

las siguiente propiedades:

a) El saber cientifico exige el aislamiento de un juego de lenguaje: el denotativo.

Se excluyen los demas. El criterio de aceptabilidad es su valor de verdad.

b) El saber se encuentra aislado de los demas juegos de lenguaje cuya
combinacion forma el lazo social. Ya no es un componente inmediato y compartido

como es el saber narrativo.

C) En el seno del juego de la investigacion la competencia se refiere al
enunciador. Este no tiene competencia particular en cuanto destinatario (no se exige

mas que en la didactica: el estudiante debe ser inteligente).

d) Un enunciado de ciencia no consigue ninguna validez de lo que ifnorma, no
se ensefla mas que lo que es verificable por medio de la argumentacién y el

experimento.
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e) El juego de la ciencia implica una temporalidad diacrénica: una memoria y un
proyecto. El destinador tiene conocimiento de los enunciados precedentes
(bibliografia) y sélo propone un enunciado sobre ese mismo tema si difiere de los

enunciados precedentes.

No se puede, por tanto, considerar la existencia ni el valor de lo narrativo a partir de
lo cientifico, ni a la inversa, pues el saber narrativo no valora su legitimacion, se
acredita a si mismo a través de la pragmética de la transmision, no recurre a la
argumentacion y a la administracion de pruebas, une a la incomprension del
discurso cientifico una determinada tolerancia, lo acepta como una verdad dentro
de la familia de las culturas narrativas. El cientifico al contrario, se interroga sobre
la validez de los enunciados narrativos y constata que éstos nunca estan sometidos
a la argumentacion y la prueba. Los clasifica en otra mentalidad: salvaje, primitiva,
subdesarrollada, alienada, prejuicios, ideologias, ignorancias etc., sintoma de esto

seria la historia del imperialismo cultural desde los comienzos de Occidente.

En base a estas argumentaciones, el didlogo entre las matematicas y la poesia en
Purgatorio provoca que los signos propios de cada discurso se aislen y pierdan su
horizonte contextual. De esta manera, el poeta juega con los elementos
interdiscursivos como una manera de representar el mundo y al sujeto, en esta
desalineacién espacial donde convergerian todos los planos que pretende retratar
a través de las imagenes. Por consiguiente, el lenguaje de la poesia necesita estos
relatos como préstamos para resolver una comunicabilidad que ya no es posible de

lograr en los formatos y dispositivos mas tradicionales.

Sabia Ud. que ya sin areas que se intersecten comienzan
a cruzarse todos los simbolos entre si y que es Ud.
ahora el &rea blanca que las vacas huyendo dejan a

merced del area del mas alla de Ud. verde regida por
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los mismo vaqueros locos? (Purgatorio 52).

El discurso interdsciplinario de Purgatorio da respuesta a la dificutad que enfrenta
el sujeto para explicar nuevos problemas y encasillarlos. Las llanuras y los desiertos
del dolor contienen una realidad imposible de explicar, imposible de traducir con los

mecanismos clasicos de la lirica.

lll. Esas otras fialmente vienen vagando
desde hace un millon de afios
pero no podran ser nunca vistas por sus vagueros

pues viven en las geometrias no euclidianas (50).

7.8.- La memoria como situacion literaria en Purgatorio

Otra lectura posible de la discursividad de Purgatorio tiene que ver con el ejercicio
de la memoria. Las indudables connotaciones que se refieren al campo cultural de
la época de la dictadura chilena, asi dan cuenta. Muchas de estas evidencias
aparecen en el libro com meras marcas o sefiales. Lo explicito no hegemoniza la
textualidad del libro. Por tanto, estos fragmentos deben ser completados como un
puzzle al cual le faltan piezas que deben ser reconstruidas con el ejercicio

memoristico :

La memoria puede analizarse psicolégicamente en tres funciones: a)
revivir o reproducir la imagen recordada, b) reconocer la imagen como
perteneciente al pasado del sujeto y c) localizacion temporal del objeto
recordado respecto a un esquema de tiempo psicologico o fisico” (Runes
1985 247).

A partir de esta nocion, la discursividad literaria de Zurita, puede ser leida como
produccion literaria creativa de un relato configurado, cuyo fundamento central es la

memoria. El hiato producido por el recurso memoristico, resignifica y reactualiza la
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historicidad de la poesia chilena, aporta a la reactualizacion del sujeto en su ambito
publico y privado, como también en la construccién de una identidad sostenida
desde la posibilidad del propio relato, entendido este como territorio de la
subjetividad. Lo memoristico se manifestaria, de este modo, en un doble vinculo:
interdiscursividad e infradiscurso; ambas variables depositadas explicitamente o de
modo implicito en el discurso poético; lo memoristico, en este caso, apelaria a la

configuracion simbdlica de lo individual y de lo colectivo.

La memoria fragmentada en el discurso de Purgatorio ilustra el lugar que ocupa el
sujeto, a veces incapaz de nombrar tal escenario, pero si capaz de
intuirlo.(Coppola 2008).

Pavella Coppola acufia el concepto memoria como situacion literaria’®. Se interroga:

(...) ¢qué es la memoria como situacion literaria? En
una rapida aproximacion equivale a una referencia
desde donde arranca el argumento novelado y desde
donde el propio argumento literario va
constituyéndose naturalmente(...) vincula por un
lado, la relacion del hombre con el mundo (...) y la
nocion  espacial (...) por la cual se asigna la
existencia(...);sera el referente desde donde arranca
el relato literario para permitir la construccion
simbdlica de posiblidades humanas y los limites de
éstas.(...)también se comporta como dialogia, al decir
de Mijail Baijtin (...). ( Coppola 2010 78).

En la linea argumentativa de Coppola, las distinciones ocupadas por el historiador
Yosef Yerushalmi adquieren vital importancia. La memoria comprende “(...)aquello
qgue permanece esencialmente ininterrumpido, continuo. La anamnesis (designa) la
reminiscencia de lo que se olvidd” ( Yerushalmi 1998 16). Yerushalmi, recurre a la

tradicion judia donde encuentra en el vocablo halakhah, una suerte de camino,

S El Nucleo Temético de Investigacion (NTI), Universidad Academia de Humanismo Cristiano, bajo la direccion
de la académica y escritora Dra. Pavella Coppola, conformado por los co-investigadores Claudio Santander, Dr.
Manuel Rubio y Sergio Ojeda, tuvo como linea de investigacion la produccion literaria en Chile durante el periodo
1980 — 2000 (narrativa y poesia); central interés fueron ciertos nudos criticos de lo simbélico, lo memoristico.
En el marco de este trabajo surge la tesis aqui expuesta, publicada e indexada.
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conjunto de creencias y ritos que pueblan a una comunidad de sentido, de identidad
y de destino. Segun el historiador, este conjunto de creencias son las que no deben
olvidarse y deben estar en constante anamnesis debido a que “...inevitablemente
transforman su objeto; lo antiguo se convierte en nuevo; inexorablemente ellas
denigran el pasado intermedio, decretandolo apto para el olvido. Pero lo resultante
de estas anamnesis, si no se muestra efimero, debera convertirse en una tradicion,

con todo lo que ello comporte.”
(Yerushalmi 2008 22).
Coppola sintetiza, afirmando que:

La memoria como situacion literaria designa el
proceso creativo de la literatura como suerte de una
escritura-anamnesis, en donde la escritura va
concretando las intermitencias, las posibilidades, las
conjeturas de reescribir la memoria, de reescribir la
historia. “Y, dado que esto sucede en el territorio de
lo ficticio, la memoria como situacion literaria es de
naturaleza metonimica, correlato de algo que semeja”
(2010 82).

En Purgatorio la escritura fragmentaria contiene un alto componente anamnésico,
los espacios en blanco en las lineas, la numeracién no consecutiva, las referencias
biograficas, el recurso de las imagenes y el sistema de citas, dan cuenta de este
fenémeno. El sujeto desbordado en sus propios acontecimientos recurre a diversos
mecanismos de evocacion: registra su cara lastimada, incluye sus
electroencefalogramas, interviene el resultado de un test sicoldgico y se relaciona

como hipertexto con la Biblia y la Divina comedia.

Los paisajes y la geografia del pais le permiten a este sujeto situar su discurso y
aunque la discursividad se aleja de lo testimonial en forma directa, todos los rastros
sefalados historizan el discurso. Los diversos planos también dan cuenta de
sucesivos correlatos que emergen como voces dislocadas y metamorfoseadas

puestas al servicio de una historia que se quiere contar.
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En Purgatorio, se narra desde la disolucion de los limites entre el decir y no decir,
las zonas de silencio estan llenas de connotaciones y por consiguiente develan una

historicidad de los textos que va mas alla del habla del sujeto.
Algunos ejemplos:

11l
Todo maquillado contra los vidrios
me llamé esta iluminada dime que no
el Super Estrella de Chile

me toqué en la penumbra besé mis piernas

Me he aborrecido tanto estos afios (Purgatorio 16).

COMO UN SUENO
Vamos: no quisiste saber nada de
ese Desierto maldito —te dio
miedo yo sé que te dio miedo
cuando suoiste que se habia
internado por esas cochinas
pampas -claro no quisiste
saber nada pero se te volaron
los colores de la cara y bueno
dime: te creias que era poca
cosa enfilarse por alla para
volver después de su propio
nunca dado vuelta extendido

como una llanura frente a nosotros. (27).

215
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Como se ha indagado, el purgatorio de Raul Zurita, representa la expiacion y el
transito hacia una vida nueva que desplace la tragedia y el dolor. En ese transitar
se dejan leer variadas pérdidas: se ha perdido el camino, se ha perdido la cordura,
se han perdido las coordenadas espacios temporales, se ha diluido el limite entre
realidad y el suefio. Estas pérdidas evocan un camino previo o una cierta nostalgia
por lo que ya no es. En gran medida esto refleja que la mayoria de los textos
Purgatorio fueron escritos previo al golpe de estado, por tanto amplia su espectro
memoristico a un proyecto derrotado al cual el propio Zurita adscribié como una
posibilidad de una vida mejor. En una entrevista concedida a Benoit Santini el afio

2011 y que se incluye en el nimero 80 de Revista Chilena de Literatura, Zurita dice:

“La poesia tiene esta funcion de preservacion de la
memoria; la razén es simple y es un lugar comun
incluso: sin memoria, no hay ninguna posibilidad de
porvenir. Hay una novela de Thomas Mann que se
llama José y sus hermanos. Lo que comprendemos a
través de Mann es que para un semita del siglo IV
a.C. Abraham era su abuelo directo, inmediato,
aunqgue entre ambos hubiesen pasados 800 afios, del
mismo modo como los griegos que escuchaban a los
rapsodas recitar la lliada concebian a Agamenon,
Aquiles como seres casi contemporaneos y no de 600
afos atras. (Zurita 2011 261).

Agrega que en eso radicaria uno de los sentidos de la escritura de Proust, esa
blusqueda del tiempo perdido, porque al evocarlo el tiempo perdido esta en el futuro,
no en el pasado. Para Zurita si la memoria se remite al &mbito de lo privado, el futuro
se muere. En el poema “El desierto de Atacama VI”, esta vision acerca de la

memoria y la poesia que argumenta, se lee con claridad:

iii. Por eso lo que esta alla nunca estuvo alla y si ese
siguiese donde esta veria darse vuelta su proppia vida
hasta ser las quiméricas llanuras desérticas

iluminadas esfumandose como ellos
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iv. Y cuando vengan a desplegarse los paisajes
convergentes y divergentes del Desierto de Atacama
Chile entero habra sido el méas alla de la vida porque
a cambio de Atacama ya se estan extendiendo como
un suefio los desiertos de nuestra propia quimera

all4 en estos llanos del demonio (Purgatorio 39).

Esta memoria a la que se refiere Zurita en Purgatorio no esta descentrada del plano
contextual en el que se desarrollan los textos, mas bien reclama y hace evidente
que lo que ha quedado en este paramo o desierto son restos diseminados de
cuerpos, palabras, ilusiones y utopias que se actualizan en cada ausencia o vacio.
Los fragmentos como piezas encontradas incluyen informacion, transmiten

comunicacién y preservan sus raices.

La memoria actlia como un zurcido interno de la escritura, le permite no sélo evocar,
sino también proyectar posibilidades. La galeria de imagenes del libro presentan los
restos que han quedado del camino perdido y en una vertiginosa puesta en escena

de los padeceres los poemas rememoran la pérdida.

No suefien las aridas llanuras
Nadie ha podido ver nunca

Esas pampas quiméricas (Purgatorio 37).

vi. Nosotros seremos entonces la Corona de Espinas
del Desierto

vii. Entonces clavados facha con facha como una Cruz
extendida sobre Chile habremos visto para siempre

el Solitario Expirar del Desierto de Atacama.

(Purgatorio 38).
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Entre el suefio y la realidad, el sujeto poético recurre a la anamnesis de manera que
lo real y lo imaginado terminen situados en un espacio dialdgico donde la memoria
restituye de alguna manera los pedazos faltantes en el texto. De esta manera, se
ratifica asi la tesis de Lotman cuando postula que todo texto visto como sistema se

asemeja a un organismo vivo que contiene una memoria.

7.9.- Modelizacion del discurso religioso en Purgatorio

Las referencias al discurso religioso son un elemento muy presente en la obra de
Zurita, hasta el dia de hoy. Desde sus inicios poéticos su escritura contiene un ritmo
y un tono imprecativo muy caracteristico de los textos religiosos. Las alusiones a
pasajes de la Biblia de manera explicita e implicita se convierte en un dispositivo
gue ensancha las resignificaciones, al igual que lo hace con las modelizaciones del

discurso cientifico.

El propio nombre del libro se relaciona con la tradicion mas antigua del cristianismo
y recoge todas las connotaciones que el sistema de creencias instala
discursivamente acerca de este lugar (el purgatorio) fronterizo entre el cielo y el
infierno, al nombrar Purgatorio al volumen se le otorga una delimitacion muy
concreta, esta delimitacion va de la mano con dos preceptos cristianos: la culpa y la

expiacion.

El cristianismo supera su estructura binaria de cielo e infierno, agregando este tercer
lugar, que es definido como de paso y que tras su transitar permitira la redencion o
el castigo, por lo que la travesia por este purgatorio también supone que hay culpas
gue pagar. Es un lugar de padecimiento, que aunque puede ser pasajero, por medio
del fuego purificador es posible la salvacion. Toda salvacion involucra, en esta idea,

un sufrimiento, se redimen los pecados como un camino para ascension al paraiso.

El sistema de imagenes que construye Zurita a partir de la modelizacion de lo

religioso no tiene antecedente en la poesia chilena. Se puede sostener que
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Huidobro, De Rokha y Neruda més bien representan una vision de mundo bastante
alejada de la cosmovision cristiana. Gabriela Mistral podria ser la diferencia, pero
su discurso mas bien se liga a un cristianismo dolorido y existencial, el discurso

religioso en su poesia se desenvuelve en el plano binario de la duday la fe:

Mas bien podria decirse apela a su imaginario
cristiano en experiencias tales como el amor, la
muerte y la soledad, precisamente aquellas mas
manipuladas por la religion que en sus formas mas
simples ofrece un intercambio de don amoroso de la
pareja hacia Dios y los hijos. (Brito 1990 60).

En el caso de Zurita llama la atencién que su poesia perfectamente podria ser
catalogada como religiosa, sin serlo, y mas aun cuando el poeta no profesa niguna
religion. Zurita entiende que el discurso religioso ocupa un lugar preponderante en
el contexto latinoamericano, la fe cristiana impuesta a sangre y fuego por los
colonizadores ha dejado una impronta profunda en los pueblos sometidos, quienes
como mecanismo de sobrevivencia tuvieron que adaptar y modelar sus propias
cosmovisones al imaginario catélico, dando lugar a sincretismos e hibridizajes que

mantienen su presencia hasta el dia de hoy.

La obra totalizadora que pretende Zurita encuentra en el macrodiscurso de la Biblia
la historia de un pueblo en busca de una tierra prometida y para lo cual debera vagar
largos afios por el desierto. Quienes transitan por purgatorio también buscan su

tierra prometida: el ascenso y la salvacion en el paraiso.

En su investigacion "El Dios de Zurita” (2014) Denis Cardinaux se pregunta si es
posible descubrir una teologia latente en la obra de Zurita, debido a la proliferacion
e insistencia de citas biblicas en el conjunto de sus libros: “La insistencia de la
palabra de “Dios” en golpear la puerta de la poesia de Zurita invita a considerar con
seriedad su provocacion y cualquiera sea la posicion del autor con respecto a la fe,
hace necesaria una perspectiva teologica para entrar en profundidad” (Cardinaux
2014 2).
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Mas alla de esta interrogante metodologica, quizas la expresidbn mas ajustada sea
decir que la religiosidad en el discurso de Purgatorio se presenta en la figura de un
Dios ausente. Un Dios que solo es expresion en la palabra como posibilidad, como
un suefio. Este enfoque, que a primera vista parece ser utilitario, se justifica en la
medida que los relatos religiosos siempre estan entroncados con una comunidad

que aspira a la felicidad.

Como sostiene Cardinaux (2014), preguntarse por el alcance teolégico en la obra
Zurita, no lleva implicita la idea que su escritura tenga un propésito escatoldgico,
mas bien, orienta la indagacion hacia las fronteras difusas que se observan en
Purgatorio, entre las discursividades fundantes de la razén occidental. Iniciando la
seccion primera del libro: “EN EL MEDIO DEL CAMINQO”, se observa en paginas

confrontadas la siguiente imagen:

EGO SUM ' QUI SUM

Esta composicion que incluye una fotografia con el rostro de Zurita, se confronta
con la escritura, tipo graffiti, cuyo hablante femenino (Raquel) habla de la pérdida
del camino en la mitad de su vida, en una clara interdiscursividad con el inicio del
canto primero de La Divina Comedia: “Al mediar la carrera de nuestra vida perdi el

camino cierto y extraviado, me encontré en una oscura selva” (1964 39). El oficio
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(...estoy en el oficio desde hace varios afios...) al que se refiere el texto se puede
leer en dos direcciones, una de ellas referiria al oficio de la prostitucion y por tanto,
la pérdida del rumbo como extravio del sentido, producto de la mercantilizacion de
su propio cuerpo. Una segunda lectura, referiria al oficio de la escritura en la
mediania de la vida y el extravio del camino simbolizaria la relacion polémica del

autor con su propia escritura.

Raqguel es un nombre relacionado a la tradicion judeo-cristiana, presente en pasajes
de la Biblia, la foto de Zurita con el rostro vendado expresa la idea del calvario y el
sufrimiento, el mismo que ha sufrido Cristo en la cruz con el padecimiento que ha
lacerado su cuerpo como un simbolo del sacrificio que busca la redencion de la

humanidad.

Al inferior de las imagenes aparace la sentencia: “EGO SUM QUI SUM” (Yo soy el
que soy), que alude al pasaje biblico del Antiguo Testamento ( Exodo 3,14) que
narra el encuentro de Dios, que aparece en la forma de un arbusto en llamas, y
Moisés, en el mote Sinai. Dios responde a la pregunta de Moisés ¢ quién eres ta?

Con la sentencia: Yo soy el que soy.

El conjunto del texto aparace asi en diversos planos donde las voces enuncian
desde la ambigiiedad: ¢ Quién es Raquel? ¢Quién es el sujeto de la foto? ¢ Qué es
el oficio? Se configura de este modo un espacio polifénico, donde la sentencia: Yo
soy el que soy, desestabiliza cripticamente todas las referencias anteriores. La
textualidad se abre asi en una dialogia entre el discurso sagrado, la profanacipon

de los cuerpos y la identidad del sujeto.

Otro recurso al que apela el enunciado del sujeto en Purgatorio es al de la
degradacion o profanacion del discurso litargico. De este modo, a través de
intervenciones, en algunos casos coloquiales, el andamiaje simbdlico del

cristianismo es despojado de su significacion sagrada.
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X1
Yo soy el confeso mirame la inmaculada
Yo he tiznado de negro

a las monjas y a los curas

Pero ellos me levantan sus sotanas

Debajo sus ropas siguen blancas

-Ven, somos las antiguas novias me dicen (Purgatorio 16).

En Purgatorio no existen lugares sagrados. Los sitios, donde aparece el Dios de
Zurita (un bafio, el desierto o un lupanar), son periféricos, estan absolutamente
profanados y distanciados de los lugares litirgicos donde los creyentes pueden
desarrollar su ritos: “...pero paso que estaba en un bano / cuando vi algo como un

angel / ‘Cémo estas, perro’ le oi decirme...” (17).

Giorgio Agamben (2005) postula que en el acto de profanar se restituye, para el uso
y propiedad de los hombres, todo aquello perteneciente al &mbito de lo sagrado o

religioso:

Los juristas romanos sabian perfectamente qué
significaba "profanar”. Sagradas o religiosas eran las
cosas que pertenecian de algin modo a los dioses.
Como tales, ellas eran sustraidas al libre uso y al
comercio de los hombres, no podian ser vendidas ni
dadas en préstamo, cedidas en usufructo o gravadas
de servidumbre. Sacrilego era todo acto que violara o
infringiera esta especial indisponibilidad, que las
reservaba exclusivamente a los dioses celestes (y
entonces eran llamadas propiamente "sagradas") o
infernales (en este caso, se las llamaba simplemente
"religiosas" (Agamben 2005 97).
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El discurso de la religion para Agamben, se constituye como una esfera separada,
que sustrae a las personas, animales y cosas: “El dispositivo que realiza y regula la
separacion es el sacrificio: a través de una serie de rituales minuciosos, segun la
variedad de las culturas” (98). El término religion etimolégicamente deriva de
relegere (releer), el cual indicaria una actitud de escrupulo y atenciéon que debe
imprimirse a la relacion con lo dioses. De este modo, concluye Agamben (2005) el
transito de lo sagrado a lo profano puede ocurrir, también, a través de un uso (o,

mas bien, un reuso) completamente incongruente de lo sagrado.

Zurita, por tanto, a través del discurso religioso profanado, intenta en Purgatorio
restituir al orden de lo humano las diversas significaciones de lo sagrado. De este
modo, su discurso lirico adquiere una tonalidad plurisignificativa, cuyo propdsito, en
este caso, es relatar o describir de alguna manera este transito doloroso por el sitio

de la expiacion.

C
Se ha roto una columna: vi a Dios
aunqgue no lo creas te digo
si hombre ayer domingo

con los mismos ojos de este vuelo (Purgatorio 21).

iii. Los desiertos de atacama no son azules porque por
alla no volo el espiritu de J. Cristo que era un perdido

iv. Y si los desiertos de atacama fueran azules todavia
podrian ser el Oasis Chileno para que desde todos
los rincones de Chile contentos viesen flamear por

el aire las azules pampas del Desierto de Atacama (34).
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En una entrevista concedida a Denis Cardineaux Raul Zurita se explaya un poco
mas respecto de los conceptos cristianos que dinamizan su escritura,
principalmente en la idea de entender a la poesia y su escritura como una

posibilidad para la compasion, dice:

Creo que la poesia es una piedad por cada detalle del
mundo. Por cada detalle, por cada persona...;Por
qué uno va a escribir un poema? Sino para que eso
tenga lugar. La piedad por cada particula del
universo. La poesia es mucha cosa, pero es un acto
amoroso. A diferencia del acto filosofico. La poesia es
anterior a la verdad, es la primera etapa (...) del
mundo. Por eso la palabra compasion, la palabra
bondad, la palabra misericordia, me son palabras
queridas. Lo que a mi me transtorna del Antiguo
Testamento, es mas arcaico. Es la desnudez de las
pasiones humanas. Y frente a eso el cristianismo me
parece mas intelectual (cita a Isaias). Esa desnudez
de la emocion, de laira...” (Cardineaux 2014 XXII).

Aungue la poesia tenga que ver con la bondad, para Zurita el poeta no debe ser un
santo ni un iluminado, pues en la santidad logra vencer la tentacién y el iluminado
cree que el mal es creacion de su mente, y la disuelve. Cuando aparece la oscuridad
y los demonios, el artista no puede eliminarlos, el arte requiere de una reserva de

oscuridad.
Il. Esa vaca muge pero morira y su mugido sera
“Eli Eli / lamma sabacthani” para que el
Vagquero le dé un lanzazo en el costado y esa

Lanza llegue al mas alla

lll. Sabia Ud. que las manchas de esas vacas quedaran

vacias y que los vaqueros estaran entonces en el otro
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mundo videntes laceando en esos hoyos malditos? (51).

En: “LLANURAS DEL DOLOR?” (60), Zurita cruzara la disquisicion religiosa con las
matematicas, alli eli (padre) se desvanece en los planos cartesianos, la palabra final
es dolor. Este texto quizas es la explicacion al transito por el purgatorio que ofrece
Zurita: La comunidad clama por el abandono del padre, los planos se van vaciando

y a modo de respuesta sélo queda la palabra dolor.

Esta comunidad que vaga por el desierto (Chile), al igual que Moisés no vera la
tierra prometida, solo aspira a la expiacion. Este mecanismo que se va ensanchando
cada vez mas hacia el final de Purgatorio provoca una desestabilizacion en los
textos que se traduce en la casi ausencia de palabras. El plano denotativo queda
casi suspendido, las connotaciones se apoderan del lenguaje y a través de un relato
contradictorio y ambiguo, el sujeto Zurita del libro termina, se despersonaliza. Zurita
en el libro aparece como otra palabra mas y aunque simbolice la experiencia
corporal del dolor que aqueja a la comunidad, finalmente termina escindido,

fragmentado y envuelto en un rio de voces que dialogan en el texto.

Otro aspecto a considerar tiene relacion al hecho de que los textos sagrados,
religiosos o de ritual, en su gran mayoria contienen un ritmo interior que se liga a la
manera en que ellos deben ser transmitidos. Es decir, no solo estan disefiados para
leerlos como signos escritos, sino también para ser escuchados, cantados y
danzados. A través de frecuentes recursos de repeticion, de secuencias y
estructurados fragmentariamente (como los Versiculos en la Biblia) la textualidad
religiosa propone un andamiaje estructural que permita la exégesis y la apropiacion
(la transmision de la palabra de Dios, por ejemplo).

Para Henri Meschonnic (2007) el poema como fuerza en el lenguaje transforma el
conjunto de las concepciones del lenguaje, por este motivo un poema pone en
dificultades al signo. En su trabajo como traductor de la Biblia, el teérico franceés,
llega a la conclusion de que sus constantes traducciones y retraducciones, a partir

de la Vulgata latina, han olvidado la organizacién del ritmo que contiene el texto en
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hebreo. Lo que habria quedado en el olvido es su organizacion en continuo, la fisica
de su lenguaje, lo que le da la fuerza, por este motivo todas las traducciones lo que
persiguen es traducir el signo, sustentado en la idea de que existe un sentido y una

forma.

El poema como fuerza en el lenguaje es lo que lleva
a transformar el conjunto de las concepciones del
lenguaje. Si, esa cosa politicamente la mas débil que
es un poema, salvo cuando todo va muy mal, es la
que quiebra el signo. Se dice con acierto que la
cadena se rompe por el eslabon mas débil. Mediante
su relacion con el poema es como paradojicamente,
traducir puede adquirir un papel mayor, su papel, en
la teoria general del lenguaje (Meschonnic 2007 155).

Lo que sefala Meschonnic tiene radical impotancia porque si el poema se hace en
lo que él llama “el continuo del lenguaje”, es decir en la propia organizacion del
movimiento de la palabra y en la subjetivacién generalizada de un sistema de
discurso por un sujeto poético, entonces es en: “...lo recitativo o0 semantica serial

donde reside la unidad del poema.” (157).

En conclusidén, la propouesta tedrica de Meschonnic se enfrenta al dualismo que
propone el signo en el pensamiento occidental, en su vision el signo es un punto de
vista mas acerca del lenguaje. La supremacia de esta nocién impide pensar en el

continuo cuerpo-lenguaje.

La mayoria de los textos de Purgatorio estan mas pensados para ser declamados
que leidos, incluso para ser escenificados. Esta puesta en escena requiere un ritmo
particular que desmembrado y todo, puede relacionar cuerpo y lenguaje en su obra,
no como mecanismos formales de una estructura estética, sino mas bien como la
escucha de un habla oculta en los textos a los cuales no se les presta atencion

adecuada. Conviene insistir, al respecto, con lo que postula Pavella Coppola:

La ventana que hiendo para leer a Raul Zurita es la
ventana del sonido. La que permite ante todo
escuchar, aquella registradora de un primer impacto
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sonoro. Mediante tal hendidura, la poesia de Zurita se
torna canto, pero canto de un rito... Su obra nos
enrostra una poética de la imprecasion... la valancha
sonora arremte con fuerza como si se tratara de una
primera posibilidad ritualica en donde lo sonoro
acontece antes de todo, antes del propio hombre y su
saber semantico. (Coppola 2011 29).

Algunos ejemplos ilustran lo anterior:

QUIEN PODRIA LA ENORME DIGNIDAD DEL

DESIERTO DE ATACAMA COMO UN PAJARO

SE ELEVA SOBRE LOS CIELOS APENAS
EMPUJADO POR EL VIENTO

(Purgatorio 31).

EPILOGO
COMO UN SUENO EL SILBIDO DEL VIENTO
TODAVIA RECORRE EL ARIDO ESPACIO DE
ESAS LLANURAS (39).

7.10.- Comunidad y sujeto en Purgatorio

La estructuracion de la razon moderna occidental trajo consigo la irrupcion de la
subjetividad, con ello se produjeron constantes quiebres en los modelos de
representacion del mundo, incluido el arte. La preocupacion antropolégica instalo
de manera radical la pregunta acerca del sentido y las capacidades del lenguaje

como instrumento de mediacién entre el mundo y el sujeto.

Por cierto las sospechas recayeron en los diversos sistemas discursivos ge habian

construido paradigmas irrefutables para el devenir histérico, gran parte de esa
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preocupacion generd un vasto dispositivo de discursos utdpicos y anti-utépicos.
Este nuevo mundo, donde Dios habia muerto, tuvo que arreglarselas para paliar la
orfandad de los sujetos, que ahora quedaban sujetos al consumo y a la razén
técnico instrumental. El espiritu de la sociedad burguesa surge en Europa en los
centros reformados, sefiala Max Weber en La ética protestante y el espiritu del
capitalismo (1994), precisamente en aquellos lugares donde existe otra relacion
entre el sujeto y Dios. Bajo esta concepcién se instala la racionalizacidon de la vida
cotidiana, se quiebra el saber medieval, el conocimiento se fragmenta, surgen asi
las &reas del saber como la medicina, la filosofia y la literatura. Al decir de Weber,
la sociedad burguesa desarroll6 una progresiva racionalizacién de la vida cotidiana,

proceso que se instala paulatinamente a partir del Siglo XVII en adelante:

“Todo proceso de socializacion concluye con la conformacién de una estructura
subjetiva en la que es importante incluir tanto estructuras cognitivas como afectivas
(esquemas y modelizacion afectiva) y de accion, esto es modelos de como se
enfrentan y resuelven los conflictos con que la realidad nos desafia”. (Adamson
2000 5).

En Latinoamérica este sujeto surge a partir del trauma que genera la irrupcion de la
colonizacion y conquista que trajo como consecuencia la reproduccién de modelos
europeos en todas las areas del conocimiento y de las artes. Tzvetan Todorov en
La conquista de América. El problema del otro (2007) sostiene que la conquista de
Ameérica estableci6 la identidad del sujeto latinoamericano y su relacion con el otro.
El triunfo de la Conquista, segun su analisis habria obedecido a tres factores:
primero, al “arte de la adaptacion y la improvisacion” de los conquistadores; en
segundo lugar, su superioridad en la comunicacion de los signos, y tercero, al hecho
de que en las multiples combinaciones de la triada amor-conquista-conocimiento
(sobre el Otro) subyacia la firme conviccidbn de la superioridad europea v,
consecuentemente, de que habia que asimilar a los pueblos originarios. Hablar de

otredad como categoria de andlisis para la cultura latinoamericana, permite la
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emergencia de sujetos periféricos desde variados &ngulos, por otra parte,

complementa el plano conceptual, en pos de la generacion de nuevas indagaciones.

El entronque de este sujeto y su comunidad, espacialmente se expresa en
relaciones de topofilia, de adscripcion o negacion del territorio que se habita y de
gué manera las escrituras modelizan las discursividades presentes en la discusion

epocal.

Purgatorio fue editado en un campo de produccion cultural muy complejo, la
censura, el control de los medios de comunicacion, la intervencion de las
universidades y la represion como politica de Estado, son antecedentes
contextuales irrefutables. Zurita sin adscribir al discurso de una poética testimonial
de denuncia implicita, configuré sus textos en un espacio donde la otredad era
aplastada por el discurso oficial (monolégico). Por tanto, la expresion de la
comunidad cercenada y dividida, le otorgan a su escritura una fuerte connotacién

politica.

El sujeto disgregado y la comunidad controlada, sin duda se leen en los versos de
Zurita, su opcion es la lucha por una estética que pudiera subvertir la
monologizacion, la impronta del discurso oficial. Por tanto, el territorio escritural de
Purgatorio representd en buena medida la crisis de la palabra que aquellos afios
llevaron al extremo de prohibir algunos vocablos en el espacio publico (palabras

como compafiero, rojo y colas, por ejemplo).

Si se entiende por comunidad la idea de un espacio comun, sujeto a reglas y donde
los sujetos realizan la mayor parte de sus experiencias relevantes, es pertinente
repasar de qué manera la afeccion del cuerpo social provoca hendiduras profundas
en todas las formas de comunicacion que los seres humanos han disefiado y

modelado en su conciencia linglistica.

En los procesos comunitarios aparece con fuerza la
busqueda o el reencuentro de las raices, el pasado
comun, y de esa forma sus miembros llegan a
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comprenderse, a concebir su identidad como grupo
especifico, como un conjunto dindmico de valores
donde se re-crea la cultura de manera cotidiana, lo
que les permite la diferenciacion con otras
comunidades debido a que éste se revela de manera
diferente entre comunidades de acuerdo con sus
caracteristicas. (Causes 2009 4).

La comunidad fracturada y que soélo se expresa a través de sefiales en los
fragmentos, es una caracteristica de Purgatorio. Tal como se ha sefialado, esos
fragmentos contienen retazos de una historicidad que emerge en lo “no dicho”. La
fuerza ritmica y expresiva de “EL DESIERTO DE ATACAMA 11", es un ejemplo de
los senalado:

Helo alli  Helo alli
Suspendido en el aire
El Desierto de Atacama
i. Suspendido sobre el cielo de Chile diluyéndose
entre auras.
ii. Convirtiendo esta vida y la otra en el mismo
Desierto de Atacama adurico perdiéndose en el
Aire.
iii.Hasta que finalmente no hay cielo sino Desierto
de Atacama y todos veamos entonces nuestras propias
pampas fosforecentes carajas encumbrandose en el

horizonte (Purgatorio 33).

El desierto aparece suspendido en el aire, el enunciado del sujeto poético lo indica,
se corporiza y asciende, es un observador desde el cielo de Chile, en multiplanos el
espacio se abre y se cierra (... convirtiendo esta vida y la otra en el mismo Desierto

de Atacama...). Este juego de transposiciones hace que finalmente se desvanezca
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el cieloy el desierto, y ahi es donde aparece la palabra “nosotros” (...y todos veamos
entonces nuestras propias pampas fosforecentes...). El espacio geografico que
parece en las primeras lineas despoblado, finalmente devela la existencia de una
comunidad que observa la desaparicion de los territorios. El lenguaje poético se
expone en la contradiccion de lo que se ve y lo que no se ve, pero finalmente existe
un colectivo que en el silencio observa como las pampas se encumbran en el
horizonte. El multiespacio simboliza en el desierto y sus pampas el lugar que ha

guedado suspendido, como entre paréntesis.

El sujeto poético surge fragmentado una vez mas y dramaticamente Zurita ha ido
despojando a la palabra de significaciones primarias, la arquitectura verbal de los
poemas ha construido una semidsfera. Este espacio donde Zurita deviene de lo
textual a lo extratextual, desfronteriza palabra, imagen, cuerpo, vida, dolor y locura.
Siempre desde una visidn colectiva, nunca, ni en los momentos mas cripticos de la
obra no deja de latir la comunidad, con su desamparo, su censura, su dolor, su

tortura y su tragedia.

En el “DESIERTO DE ATACAMA III”, el sujeto poético enuncia que la comunidad
puede transformar la geografia del desierto, aparece una cierta esperanza, de que

ese mismo desierto sea un Oasis Chileno:

I. Los desiertos de atacama son azules
ii. Los desiertos de atacama no son azules ya ya dime
lo que quieras
iii. Los desiertos de atacama no son azules porgue por
alla no volo el espiritu de J. Cristo que era un perdido
Iv. Y si los desiertos de atacama fueran azules todavia
podrian ser el Oasis Chileno para que desde todos
los rincones de Chile contentos viesen flamear por

el aire las azules pampas del Desierto de Atacama... (34).
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La cromaticidad que le otorga Zurita al desierto (azul), lo transforma en un lugar
amable. ElI azul comiunmente es asociado con la fantasia y asi como expresa
confianza también connota frialdad. Por tanto, la cromaticidad abre la posibilidad
gue ese lugar sofiado sea un oasis, lugar que se asocia con la vida y el remanso.
El azul deviene en Oasis, y finalmente nuevamente la comunidad de todo Chile lo
observa flameando como una bandera, que como simbolo contiene un conjunto de
valores compartidos. En: “EL DESIERTO DE ATACAMA |V’ se acentla este

dispositivo:

i. El Desierto de Atacama son puros pastizales
ii. Miren a esas ovejas correr sobre los pastizales del
desierto
iii. Miren a sus mismos suefios balar alla sobre esas pampas infinitas
iv.Y si no se escucha a las ovejas balar en el Desierto
de Atacama nosotros somos entonces los pastizales
de Chile para que en todo el espacio en todo el mundo
en toda la patria se escuche ahora el balar de nuestras
propias almas sobre esos desolados desiertos miserables

(Purgatorio 35).

El paramo ahora es una extension de pastizales, esta poblado por ovejas que se
nutren de ellos. En un vértice entre el suefio y la vigilia el sujeto poético expande la
significacion hacia el registro de lo sonoro. Este desierto y esas ovejas algo dicen,
hay que escucharlos, y en ese desierto imaginado la comunidad son los pastizales,
son el nutriente y la vida. Simbdlicamente Purgatorio evoca la idea de una
comunidad que debe alimentar la palabra, para que ella no caiga en el silencio y

pueda ser escuchada.



233

Tal como afirma Galindo (2010) los sistemas y enunciados polifénicos provocan la
aparicion de personajes textuales que establecen contradictorias relaciones entre
sujeto textual y sujeto historico, reprocesando el realismo tradicional por medio de

nuevas formas de representacion y de testimonialidad poéticas.

7.11.- Las imagenes desbordadas de Purgatorio

En la discursividad de Purgatorio cobra especial importancia la inclusion de las
imagenes, ellas no estdn puestas en el volumen a modo ornamental o
complementarias a los textos escritos. Cada una de ellas esta pensada en su
relacion dialdgica en la textura de la escritura.

Las fotografias, incluida la de portada, son portadoras de un sinnimero de cédigos
o unidades de sentido que aparecen en la exploracion diegética. Estas imagenes
poseen estricta relacién con los postulados de Zurita respecto del ser de la poesia
gue pretende fundar. Los recursos de las fotos, dibujos, figuras geométricas y
examenes médicos intervenidos, asi dan cuenta, que la sospecha acerca de las
posibilidades del lenguaje de expresar, describir e indagar en el mundo, es algo mas
gue una constatacion ligada al contexto de silencio y censura imperante en el Chile

de la dictadura.

Esta propension a superar la palabra escrita esta indisolublemente ligada a la
construccion de un universo estético, que fragmentariamente se deja leer en las
paginas de Purgatorio. Los recursos del lenguaje imprecativo, la modelizacion de

los discursos de la ciencia y la religidn, entre otros, dan cuenta de este fenémenao.

Pavella Coppola (2006) postula al respecto que existe una estética del desborde y
la define como: “(...) la gestacion de mundos artisticos desde la experiencia del
hombre, del sujeto creador, cuyos modos de exploracién representativa participan
de la variedad de los lenguajes artisticos, pues los lenguajes de produccion

simbodlica son infinitos tanto como infinitas las realidades construidas mediante él”.
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(Coppola 2006 11). En esa linea argumental, postula que desbordarse es
desenfrenarse, desencadenarse, desmandarse, donde el prefijo “des”, ubica el
significado en su dimension anitética de la palabra. En conclusion, toda indagacion
respecto a este fendmeno en el arte constituye una reflexion y una accion de
rebeldia, de desasosiego respecto al tratamiento simbdlico y el material subjetivo
gue se anida en cada artista.

El dispositivo extratextual en la obra de Zurita, seria una de las expresiones de este
acto escritural del autor, que entroncado con el desenfreno y la ira, deviene en un
acto subersivo que trastoca el sistema de signos de una cultura determinada. Las
vanguardias siempre se esmeraron en advertir que el sistema de signos del lenguaje
del arte era una espcie de camisa de fuerza para el artista, y por tanto lo que habia
que hacer era desentenderse de él y crear nuevas representaciones alejadas de la

tirania que imponia ese propio sistema signico.

Zurita en Purgatorio construye un sistema propio de limagenes, que expresa
rupturas y continuidades con la tradicién vanguardista. Su gesto amplia el sistema
de referencias, por ejemplo: las citas e interjecciones de la textualidad zuritiana
aparecen como un campo fecundo en cdodigo y subcddigos, que intervenidos y

modificados, depositan en su lectura los afluentes de una estética.

Siguiendo las afirmaciones de Eagleton en La estética como ideologia (2006), se
puede postular que toda posible pregunta por lo estético, hoy, pasa por un
cuestionamiento acerca de lo politico y la constitucién de los fundamentos de
la razén occidental. De esta manera, se entenderia dramaticamente el
desplazamiento desde una vision formal (centrada en la armonia y la belleza)
hacia un terreno fragmentado y en permanente disputa. Quizas ésta sea una
de las razones por la que constantemente se produzcan fisuras y

desplazamiento en la estructuracion del canon.
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El sujeto en el mundo de Purgatorio es acosado por la pesadez de un contexto
trastocado, por tanto requiere y necesita establecer ese gesto de resistencia,
aunque parece abatido y abandonado en el desierto, finalmente documenta su
experiencia a través de un conjunto de sefiales que deben ser leidas, obervadas o
escuchadas en los diversos planos de la textualidad. Ese desdoblamiento de las
imagenes tan presente en el espacio onirico de los textos de Purgatorio se
transforman en lugares sujetos a la logica descontructora del suefio y la
imaginacion. Parece ser el mecanismo de defensa que construye el sujeto para

resistir el dolor y la infelicidad:

No hemos sido felices, es posible que esa sea la
Unica frase que podamos sacar en limpio de la historia
y la Unica razon del por qué se escribe, del por qué de
la literatura. Es ese trazo entonces, esa correccion de
la muerte, la que le otorga a la poesia su caracter
desmesurado y su enloquecedor silencio.  (Zurita
2011 74).

La exposicion a esa soledad, lleva a que el sujeto poético en Purgatorio se desnude
y se presente él mismo como otro espacio de desolacion. En “ARCOSANTO”
aparece el informe de la psicologa Ana Maria Alessandri, quien transmite su
mensaje a un meédico psiquiatra. En dicho mensaje elabora un diagnéstico acerca
de la existencia de numerosos elementos de psicOsis de tipo epiléptico en el
paciente Raul Zurita, cuyo nombre esta tachado. La sic6loga califica el caso como
muy interesante y desea corroborar esos datos con un electroencéfalograma (EEG).
La imagen esta intervenida con manuscritos con cuatro nombres de mujeres:
Violeta, Dulce Beatriz, Rosamunda y Manuela, encabeza la imagen el texto “LA
GRUTA DE LOURDES” y en la parte inferior en una secuencia entrecortada se lee:
“AMO TE AMO INFINITAMEMTE”.

Alejandro Tarrab (2011) observa en las imagenes de Purgatorio una critica y una
rebelién contra al empleo de la ciencia y de la fuerza como instrumento de control y
normalizacion. A esto se debe agregar que la superposicion de los textos

manuscritos (nombres de mujeres) le confiere un eufonia poética al informe de
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diagndstico (... Te Violeta una impresion sobre a paciente...). Las referencias de los
nombres femeninos tiene su correlato en citas literarias e historicas: Dulce Beatriz
se enlaza con la Divina Comedia y Rosamunda con los Cantos de Ezra Pound. El
nombre tachado, que apenas se alcanza a leer en el informe, es Bernardita, en clara
alusion a Bernardita Soubirous, la nifia a la que se le aparecio la Virgen, en Lourdes,
Francia, el afio 1858.

Roland Barthes (1992), observaria en este hecho la existencia de una retorica de la
imagen, la cual posibilita distintas lecturas en un mensaje iconico codificado o
imagen denotada, que incluye un mensaje iconico no codificado o imagen
connotada (de caracter simbdlico, cultural, connotado) y un mensaje lingiistico
explicito que puede o no estar. Para Barthes, existen tre planos a explorar en la
imagen: el linguistico, el denotado y el connotado.

Sin querer trasladar, demasiado pronto, inferencias
del terreno de la imagen a la semiologia general,
podemos, sin embargo, atrevernos a afirmar que el
mundo del sentido en su totalidad esta internamente
(estructuralmente) desgarrado entre el sistema como
cultura y el sintagma como naturaleza: todos los
productos de las comunicaciones de masas
conjugan, gracias a dialécticas diversas y con diverso
éxito, la fascinacién de una naturaleza que es la del
relato, la diégesis, el sintagma y la inteligibilidad de
una cultura, refugiada en algunos simbolos
discontinuos, que los hombres “declinan” bajo la
proteccion de la palabra viva. (Barthes 1992 47).

En la intervencion que hace Zurita se observa que el plano lingiistico ha sido
intervenido, desplazando las detonaciones. El informe cientifico de una psicéloga a
un médico psiquiatra se ancla fundamentalmente en las denotaciones
(nominaciones) y trata, por tanto, a través de mecanismos de validacion (el lenguaje
cientifico) describir el estado mental del sujeto Zurita. En el siguiente plano las
connotaciones asumen el poder de referirse a menciones anteriores, ulteriores o

exteriores, a otros lugares del texto, y a otros textos.
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‘LA GRUTA DE LOURDES?” es un texto intermedio en el libro, ubicado justo antes
de la seccion “AREAS VERDES”, aparece como un enlace hacia las secciones
finales del libro, sus citas dialogan con: las imagenes de la primera seccion (Rostro
de Zurita, escritura graffits) y con los Electroencéfalogramas que cierran la edicion.
Ubicado al medio del volumen parece expresar sumariamente los temas que han
atormentado a este sujeto dislocado y en estado crepuscular, que vaga por el
desierto que es su propio Purgatorio.
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En la pagina 61 del libro, se oberva un dibujo elabrorado por el propio Zurita bajo el
nombre de “MI AMOR DE DIOS”:

Los peces del dibujo conforman una geometria equilatera invertida, la distribucién

de las figuras connota la escasez y la abundancia. Segin como se vea este triangulo
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equilatero se puede ir de menos a mas (Un pez abajo y proliferacién de ellos en la
parte superior), o de mas a menos (Abundancia en la parte superior que
paulatinamente va disminuyendo). Se puede relacionar con la parabola de la
multilicacion de los peces que hace Cristo en el pasaje narrado en el Nuevo
Testamento y también, con la simbolizacién cristiana del pez que ya habia

desarrollado Juan Luis Martinez en La nueva novela.

El Diccionario de simbolos de Juan-Eduardo Cirlot (1992) define al pez en términos
generales como un un ser psiquico que devela un movimiento penetrante y dotado
de un poder ascensorial en lo inferior, es decir en el plano de lo inconsciente. Por la
asimilacion del mar y la Magna Mater se les consider6 sagrados. En los ritos
asiaticos, por ejemplo, se adoraba a los peces y a los sacerdotes les estaba

prohibido comerlos.

En esencia el pez posee una naturaleza doble; por su
forma de uso es una suerte de “pajaro de las zonas
inferiores” y simbolo del sacrificio y de la relacion
entre el cielo y la tierra. Por la extraordinaria
abundancia de sus huevos, es simbolo de
fecundidad, que luego adquiere un espiritual. Este
altimo significado se encuentra entre los babilonios,
fenicios, asirios y chinos. Otras significaciones
corresponden a las formas fabulosas del simbolo. Los
Caldeos representaban un pez con cabeza de
golondrina, anuncio de la renovacién ciclica
directamente enlazada con el simbolismo de Piscis,
altimo signo zodiacal. (Cirlot 1992 360).

“‘MI AMOR DE DIOS” develaria en esta lectura, el plano psiquico del sujeto, la
apertura hacia la caja negra del inconsciente. Los dibujos simetralmente dispuestos
vienen a significar el espacio limite entre lo corporal y lo espiritual en Purgatorio. El
amor de Dios como titulo seria enlace en la relacion tierra y cielo. La imagen
desapegada de lo sagrado es otra expresion de la corporeidad del sujeto, mas alla
de la palabra escritura o declamada. Se subvierte asi el signo, y qgueda expuesto a
su significacion ambivalente: Escasez y abundancia. La fecundidad como

simbolizacién de esperanza y la escasez en el plano de las desventuras en las
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cuales el sujeto se encuentra ensimismado. El dibujo disefiado por Zurita es quizas
el texto donde méas acerca a la idea vanguardista de la sobre exploracion del
inconsciente, aunque siga referenciando a multiplicidad de planos de la realidad ge

efectda con la modelizacién del discurso de la geometria.

La seccion final de Purgatorio titulada “LA VIDA NUEVA”, presenta las imagenes de
una serie de electroencéfalogramas, quizas el que solicitaba la psicologa en el
informe dirigido al médico (EEG). Las imagenes que indica el EEG de las ondas
cerebrales estan intervenidas con textos, y estan fragmentadas en una triada bajo
los titulos: INFERNO, PURGATORIO y PARADISO.

Un electroencéfalograma es una prueba que se usa para medir la actividad eléctrica
en el cerebro EEG corresponde a una abreviacion que se usa en inglés para
nombrar este examen. Los registros normales del electroencefalograma (EEG),
incluyen el ritmo alpha, que traduce un estado de relajacion, y el ritmo theta, que es
mas frecuente en los nifios y que seria el reflejo electroencefalografico de la

actividad creativa en los adultos.

Para las ciencias médicas es muy util en la detecciéon de la epilepsia. Los EEG
pueden rastrear también lesiones cerebrales, cualquiera que sea su causa. Se
utilizan también como herramienta en la investigacion de la naturaleza del suefio y
en el analis de las ondas cerebrales que se obtienen al estimular los nervios
aferentes sensitivos, como el ojo (a través de la luz) o el oido (con el sonido), para
determinar las zonas de la corteza cerebral responsables de determinadas
funciones. Un registro electroencefalogréafico plano en una persona en coma traduce
ausencia de actividad cerebral, y por tanto es evidencia de muerte desde el punto

de vista legal.

De esta manera, lo que ofrece en este texto es un mapa del registro de las ondas
bioeléctricas de un sujeto, que se traducen a través de los instrumentos en dibujos
que actuan como indicadores de la actividad cerebral. Los dibujos que traza la

imagen representan un territorio amplio y parecido a la superficie de montafias o



241

cerros. También devela que el movimiento registra un ritmo en la secuencia, aunque
no obstante, ninguno de los dibujos que representan la actividad cerebral se repite,
lo que se indica, mas bien, es una regularidad y la presencia de movimiento a traves

de las ondas que delinea el dibujo:
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El libro cierra circularmente. El sistema construido por Zurita configura un dialogo
con las primera seccion del libro y con su portada (la fotografia con la mejilla
gquemada. EI EEG que lleva el titulo “EL INFERNQO?” es intervenido con un texto que
dice: “mi mejilla es el cielo estrellado”. Cuerpo y geografia se funden en un mismo
plano, el recorrido por el purgatorio de Zurita se simboliza en las lineas discontinuas
del examen cerebral, esto indica: movimiento y desplazamiento en el sujeto. Las
grafias del EEG indican que el sujeto se ha diluido en la escritura. Bernardita,
nombre al borde de la péagina, remite al texto “LA GRUTA DE LOURDES”, que
describe la patologia diagnosticada.

En “PURGATORIO” la mejilla es un cielo estrellado y también un lupanar. El sujeto
se degrada vy territorializa su experiencia desde el margen. Se lee en medio de las
lineas del EEG a los limites que ha llegado el transito por el dolor. El lenguaje se
vuelve ambigtio en sus significaciones y al borde de la pagina Santa Juana o Juana
de Arco también ha sufrido la inmolacién del fuego, su carne expuesta al calor de
la pira, tal como ha sufrido la mejilla de Zurita (“mis amigos creen que estoy muy

mala porque quemé mi mejilla”), el cuerpo ha cruzado por el fuego expiatorio.

EL PARADISO cierra en interdiscursividad con Dante: “del amor que mueve el sol y
las otras estrellas” (versos finales de la Divina Comedia). Al inicio de Purgatorio se
usa el mismo recurso cuando Raquel dice que estad en medio de su vida y ha perdido
el camino (en este caso los versos iniciales del “Purgatorio” de Dante). Las simetrias
matematicas, geométricas y multidimensionales de estos textos representan un
orden y una arquitectura disefiada al extremo en Purgatorio. El cierre abre una
esperanza fundada en la energia cdsmica que se envuelve a través del amor. El
texto al pie del EEG es una especie de reivindicacion de Zurita, cierra con la
polémica frase: MI LUCHA”, en un intento final por reinstalar el nombre original del

libro y las bases de su programa poético quedan esbozadas.
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7.12.- El espacio de los suefios en Purgatorio

La esctritura de Purgatorio esta dotada, también, de un alto componente onirico. En
Sus secciones se trasunta un espacio limitrofe entre suefio y realidad, de modo que
la multiespacialidad del texto ensancha, una vez mas su propias fronteras. Este

dispositivo se acrecentara en Anteparaiso (1982) y la Vida Nueva (1994).

Como sefiala Oscar Galindo (2003) la narracion de los suefios en la obra zuritiana
es la explicacion que encuentra para su propia actividad creadora, pues Zurita
relaciona suefio y poesia desde la comprension de la literatura como actividad
solidaria en la que entran en relacion el poeta y la colectividad.

Por tanto, la escritura contenedora de estos suefios y aspiraciones, como plano
superpuesto con la relidad, se pone al servicio de la narracién de las utopias
posibles o imposibles de la aventura humana. La obra totalizadora que emprende
Zurita, también precisa un territorio abierto a las connotaciones donde la palabra
poética sea depositaria de las iusiones. “LA VIDA ES MUY HERMOSA INCLUSO
AHORA” se lee en el etxto DEVOCION, dedicatoria a Diamela Eltit, y con ellos
establece que la entrada al purgatorio contiene la experiencia del vivir como una

salida posible de este espacio de expiacion.

Justo cuando el sujeto ha enunciado que esta mal, que se ha herido su rostroy que
debera transitar por este lugar entre el cielo y el infierno, la vida en su plenitud le
permite el espacio de la ensofacién, de la posibilidad y de una esperanza. Y le
agrega la ambigledad relativizadora que se expresa en el momento tragico en que
le toca vivir: “...INCLUSO AHORA”. Zurita con esta frase, tipo sentencia, deja en
claro que hasta en los momentos mas terribles de la historia, donde los
componentes mas esenciales de la condicion humana han sido arrasados, el sujeto

se puede permitir un espacio de esperanza.

Asi, en el registro constante de ensofiaciones o posibles salidas que se clausurany

se vuelven a abrir en un juego de contradicciones permanentes, el lenguaje de la
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obra zuritiana le entrega a la imaginacion vy la vitalidad un lugar preferente en la

urdimbre de sus textos.

Purgatorio no es el libro mas esperanzador de Zurita, no resiste dudas, pero por otra
parte, tampoco expresa una caida total al abismo del sujeto, lo que impide eso es
la presencia de los suefios como salidas posibles, aquéllos le restan potencialidad
a un discurso de tipo nihilista. Resulta pertinente para este caso lo que Oscar
Galindo viene a sostener, a proposito de La Vida Nueva (1994): “La precariedad,
la pobreza, la marginacion no anulan esta voluntad de sofar. Si el suefio es una
‘realizacion de deseos’, segun Freud debemos suponer que detras de estos relatos

se encuentra precisamente una volicion que les da sentido”.(Galindo 2003 s/n).

El suefio de Zurita de pintar la béveda del cielo, como Miguel Angel en la Capilla
Sixtina, empieza a cobrar vida en los poemas de Purgatorio, se atizaba ya la
basqueda y ejecuciéon de lo imaginado en planos de la realidad sujetos a
coordenadas muy restrictivas. Tras ese gesto grandilocuente y radical, lo que busca
Zurita es reponer en el lenguaje de sus poemas aquello que los mismos poemas no

han sido capaces de cantar.

Porque como él mismo lo manifiesta, ningin poema podré expresar el dolor por la
desaparicion fisica de una persona amada, el lenguaje no alcanzara a constituirse
en vehiculo de testimonio, de historicidad, de antecedente y de memorial. En
definitiva, no lograré alcanzar a manifestar la hondura del horror. Ante eso, el sujeto
poético en Zurita cambia permanentemente su voz y suefia posibilidades que
restituyan los espacios disgregados, apuesta por la espesura de o humano que en
su contradiccion permanente entre el cielo y el infierno, s6lo puede ser transmitido

en las borrosas antipodas del suefio y la vigilia.

Este rasgo de la poética zuritiana, que pudiera ser leido como evasivo, no lo es en
cuanto propone una fuerte conexién entre sujeto y sociedad, o que se propone en
verdad es restituir la comunidad fragmentada. Por eso en Purgatorio los desiertos

son floridos y en ellos pastan ovejas, por este mismo motivo adquieren corporalidad
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mas alla de lo imaginado y sofiado. Se historizan y se politizan en un dialogo sin fin
de las voces arrasadas, de los cuerpos mutilados y de la sofocante atmésfera de la
demencia. El suefio no existe hasta que se cuenta planteaba Freud y de esa manera
dejaba claro que cumplia la funcion de dar claves acerca de los diversos estamentos
que acontecen en la vida y su sentido. La inmaterialidad del suefio no es lo
importante, segun este postulado, la importancia radica en lo que se cuenta, lo que
se recuerda tras haber sofiado, en sintesis la narracion que se edifica a partir de

ese material onirico.

Los suefios en Purgatorio se encuentran en zona de borde con las pesadillas.El
impacto del recuerdo de esos malos suefios, se transfigura en las imagenes
grotescas presentes en la escritura. El recuerdo, como se ha dicho, se transmite a
través de la escritura fragmentaria, al igual como se recuerda un suefio. Esos
pedazos de historia que han conformado el espacio onirico luego cumplen una
funcién testimonial, por cierto las fragmentaciones también incluyen los espacios

vacios de lo que no se quiere 0 no se puede recordar.

Variados fragmentos se observan en Purgatorio como relatos incompletos y sujetos

al orden del limite entre el suefio y el recuerdo narrado:
LXI1I
Hoy sofié que era Rey
me ponian una piel a manchas blancas y negras
Hoy mujo con mi cabeza a punto de caer
mientras las campanadas funebres de la iglesia
dicen que va a la venta la leche (Purgatorio 19).
XXl

...Pero ahora los malditos recuerdos
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ya no me dejan ni dormir por las noches. (17).

La fuerza que adquieren los recuerdos del suefio o pesadilla, van a dar como
resultado una expresividad tonal y temética de gran impacto en los poemas de
Zurita, por ejemplo: ” esos malditos recuerdos” que ya no lo dejan dormir, como
sefala el texto, constituyen una expresion de que la inmaterialidad de lo sofiado
adquiere otra dimensién y se interconecta con las gradaciones que va adquiriendo
el mensaje poético. Aquello de que se recuerden sélo fragmentos de los suefios,
tiene que ver en este caso con la apertura de connotaciones que el material onirico

ha bosquejado.
En “EPILOGO” de Purgatorio el texto dice:
COMO UN SUENO EL SILBIDO DEL VIENTO
TODAVIA RECORRE EL ARIDO ESPACIO DE
ESA LLANURAS (39).

Lo onirico, en conclusion, es otro territorio en la textualidad de Purgatorio, y posibilita
el ejercicio de la memoria en el sujeto poético, resulta ser un recurso que moviliza
a través de la narracion de lo evocado el espacio psiquico y colectivo. El suefio
permite que Purgatorio no quede atrapado en la atmdsfera de deseperanza que
hegemoniza la escrituta. El suefio se parece asi al impacto que producen los

grandes momentos en la vida de una persona.

Se sabe que los recuerdos, sobre todo los de infancia,
tienen una textura incierta. Paradéjicamente nada hay
gue se parezca mas al suefio que la certiduembre de
los grandes momentos, como si aquello que
percibimos como inolvidable: la muerte de alguien
querido, las manos que te abrazan desde la espalda
o la subita vision de un paisaje, no fueran sino las islas
apenas visibles de una trascendencia abrasadora.
(Zurita 2011 48 49).
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Las imagenes desarrolladas a partir del material onirico conforman un verdadero
mapa en la obra de Zurita, este camino se incia en Purgatorio, pero tendra presencia
considerable en otras obras del poeta. Anteparaiso, La vida Nueva, INRI, El dia mas
blanco y Zurita son ejemplos a observar.

La transposicion temporal y espacial como, mecanismo de construccion en el texto,
se asemejan a la estructuracién mental que se hace al recordar un suefio. Por ello,
la forma que adquieren las evocaciones en la escritura: una sintaxis entrecortada,

arbitraria y sujeta a un ritmo muy particular.

Este mecanismo ira modificando la escritura de Zurita hacia un espacio cada vez
mas prosaico donde los pequefios detalles se pierden y la imagen se disefia a partir
del impacto mayor que provocan los recuerdos de lo sofiado. Los suefios impactan
en el sujeto, en la medida que las imagenes recordadas son mas potentes, de ahi
que las pesadillas tienden a ser recordadas con mayor rapidez.

Otro elemento que llama la atencion es que los retazos de los suefios con los que
trabaja la escritura de Zurita se abren con toda la potencialidad de sus espacios
simbdlicos a multiples expresiones en el poema. De alguna manera, una evocacion
de un suefio se conforma mentalmente como un multiespacio donde es posible

escribir innumerables textos, no todos referidos necesariamente a lo evocado.

Es imposible saber en qué proporcion actian los
suefios o la reconstitucién de este, o el trabajo sobre
la memoria misma. O hasta que punto existe una
acumulacion de momentos donde un recuerdo es
evocado tras haber aparecido en un suefio. En
especial cuando se trata de una escena que
reaparece unay otra vez de diversas maneras. (Mejer
2011 51).

De esta manera, al igual que los postulados iniciales del romanticismo, el material
onirico es visto como otro territorio posible de poetizar y de expandir el universo de
referencias en la obra de arte. Albert Beguin, en El alma romantica y el suefio (1992)

sostiene que con el romanticismo se rompen los puentes de comunicacion entre la
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literatura y el mundo cotidiano. Agrega que es a partir del Siglo XVIII, con el
romanticismo aleman que se produce la ruptura entre arte y vida cotidiana. Los
romanticos buscaban apartar el “mundo real” del “mundo del suefio”, con el objeto

de instaurar un modelo que ya no es el mundo real, si no el mundo sofado.

Con el advenimiento del romanticismo a lo largo del Siglo XIX se producen
profundas transformaciones en el discurso literario, cambios que cada vez seran
mas radicales, este proceso alcanzara su cuspide con las vanguardias de principio
del Siglo XX que no cambiaran este rumbo, sino que apuntaran cada vez mas a la

conformacién de mundos arbitrarios en el lenguaje literario.

Las vanguardias se enfrentan al racionalismo e intentan desarrollar la l6gica del
suefio, como son los casos del Surrealismo y el Dadaismo. La contrafigura del
racionalismo es el absurdo, aquello que aparentemente constituye un disparate,
tratan de rescatar el absurdo para otra logica. Esta arbitrariedad y absurdo, se
configura como una forma de resistencia. El lenguaje artistico construye, por tanto,

un puente entre el mundo real y el imaginado.

iii. Yo mismo seré entonces una Plegaria encontrada
en el camino
iv. Yo mismo seré las piernas abiertas de mi madre
Para que cuando vean alzarse ante sus ojos los desolados
paisajes del Desierto de Atacama mi madre se concentre
en gotas de agua y sea la primera lluvia en el desierto  (Purgatorio 32).

Zurita expone en una entrevista concedida a Juan Armando Epple (1994) que la
poesia y los poetas, por muy delirantes y geniales que sean, nunca podran
apartarse o ir mas alla de lo que sus propios pueblos han vislumbrado o imaginado

en un momento:

En este sentido yo creo que los poetas, los artistas,
son transcriptores de sentimientos o ideas que lo
preceden con mucho , y de los cuales ni siquiera son
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dueiios. Ellos solamente transcriben suefios,
pesadillas o imagenes que estan en lo mas profundo
de las comunidades a las cuales pertenecen. Y esa
es la funcion que cumplen. Ni mas ni menos. No creo
gue el poeta invente nada, sino que sélo recoge. Y
recoge muchas veces a pesar de él, sin saberlo, sin
tener conciencia. (Epple 1994).

En la preparacion del libro La vida nueva Zurita realizdé una serie de entrevistas a
pobladores del campamento “Silva Henriquez”. En los relatos de la gente, que
fueron grabados, los suefios mas repetidos fueron aquellos que incluian imagenes
de pajaros y de grandes pastizales, en contraste directo con el entorno en que

vivian.

Estas imagenes evocadoras de un paisaje rural, Zurita las intepret6 como una
simbolizacién del fenbmenos de migracion del campo a la ciudad, es decir,
persistian en la experiencia de sus padres y abuelos. Algunos de esos suefios que
resgitrados contenian un relato lleno de detalles de las vivencias que casi se

estructurban como poemas por si mismo.

De alli pasé a darme cuenta que esa situacion no era
algo particularizado o lateral, sino que era una
realidad que atravesaba de sur a norte todo este pais.
Y, después de conocer otros paises, encontré que
esta realidad se daba con mayor evidencia en otras
regiones de Latinoamérica. En el fondo de cada uno
de nosotros hay alguien a quien se le ha impedido
hablar, y no obstante, todo ese impedimento esta
pugnando por hacerse presente, por convertirse en
palabras. Por eso es que vivimos tan desgarrados.
Situaciones como estas fueron las que llevaron al
suicidio de Arguedas(...). (1994 880).

El suefio es un marco que permite que la escritura de Zurita se emparente con la
descripcion de una épica, algo asi como epopeya de los grandes momentos e
instantes en la historia de un colectivo y, que luego, son retransmitidos a traves de

diversos tipos de narraciones. El registro de ellos, le permite descubrir la historia
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mas pequefa de las cosas, no en un afan psicoandlitico, sino mas bien en la

estructuracion de un lenguaje literario que de cuenta de su tiempo.
7.13.- Conclusiones primarias

Purgatorio en su calidad de empresa poética contiene todos los componentes y
rasgos del programa poético que desarrollara Raul Zurita en el conjunto de su obra.
La importancia de constatar este hecho se relaciona directamente con una de las

aspiraciones mas sentidas de Zurita, esto es la aspiracion a construir una obra total.

Por medio de esta blusqueda totalizadora, el lenguaje poético aparece en una
multidimensionalidad donde los limites de cada territorio se encuentran
desvanecidos, de este fenébmeno se desprenden una serie de consecuencias: la
primera es que Zurita entiende muy bien que el lenguaje literario esta en crisis hace
rato y que los modos de representacion, que ya se habian puesto en entredicho con
el advenimiento de la poesia moderna, se han convertido en camisas de fuerza de
las cuales la escritura debe desprenderse. La palabra poética en Purgatorio, se
desdobla y metarmofosea en la experiencia de una comunidad traumada, como una
clara sefal de la afeccién del habla que vive Chile tras el golpe de Estado. Los
espacios en blanco en cada fragmento de los textos son la comprobacion de esta
fractura del lenguaje, motivo por el cual la escritura de Purgatorio se torma

epigramatica, y se desenvuelve entre la dualidad de lo “dicho” y lo “no dicho”.

Un segundo alcance, se refiere a las modelizaciones de los discursos de las
matematicas, la légica, la religion y la psiquiatria, entre otros. Este hecho, que la
critica ha denominado transdisciplinareidad, posibilita que Purgatorio sea una obra
polifonica, donde la relacion sujeto y comunidad es expresada a traves de un diadlogo

interdiscursvo de voces que otorgan al texto diversas tonalidades.

Las tonalidades que adquiere Purgatorio se expresan en diversos ordenes, por
cierto el mas reconocible es el tono imprecativo de sus versos, que a través de la

enunciacion de cantos, amplia el espectro de los significantes a una dimensién
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sonoro-expresiva. Este dispositivo, presente también en las escrituras sagradas (La

Biblia), confiere a los textos un dinamismo que rebasa la pagina escrita.

El sujeto poético en Purgatorio se presenta fragmentado, como un indicio de la
relacion problematica entre el sujeto y la comunidad. El “yo” de los textos zuritiano
se entrecruza con el “nosotros” de la comunidad y, por tanto, la fragmentacion del

sujeto adquiere la dimensién de un territorio dialégico donde convergen las voces.

Estas voces surgen en el texto degradas y deformadas, la ambivalencia de la
degradacion expresa la relacion: vida y muerte a través de constantes negaciones
y afirmaciones en la discursividad. La constante inestabilidad que se aprecia en
Purgatorio ejemplifica de la ambivalencia que el discurso zuritiano instala desde una

persectiva binaria de ascenso y caida.

El discurso de las matematicas y de la l6gica modelizados secundariamente en la
escritura zuritiana permiten la creacion de un espacio multidimensional en la obra,
se trata de describir una realidad imposible de representar por las coordenadas
espacio-temporales que condicionan al sujeto. Por tanto, la insterdiscursividad con
los postulados gemétricos no euclidianos y el algebra, no son meros soportes donde
pueda afirmarse la escritura de Zurita, al contrario, se integran al sistema discursivo
como una forma de narrar o describir el mundo desde el margen de lo posible y lo

imposible.

La hibridez del discurso zuritiano, al igual que el del algebra, amplian los espacios
del significante y le otrorgan una arquitectura global al libro de orden simétrico.
Purgatorio es un libro que se desborda, pero, a la vez, cada uno de sus
componentes ha sido pensado segun orden matematico y logico. Este dispositivo
expresado en secuencias y montajes de planos diversos , permite que las voces

dialoguen plurisignificativamente.
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El discurso de la religion, a su vez, surge como un componente macrodiscursivo
que posibilita la construccion de un discurso épico y ademas, resignifica la

experiencia del transito por el purgatorio como lugar de sufrimiento y de expiacion.

El tercer elemento a tomar en cuenta, como parte del programa que esboza
Purgatorio, cnstituye la presencia del paisaje y del territorio chileno en el libro. En
este caso, el discurso zuritiano dota a la geografia como otra voz en el entramado
de la textualidad, también el paisaje es un cuerpo que sufre y se transfigura
constantemente. De este modo, se puede afirmar que el territorio presente en
Purgatorio dinamiza el discurso poético y dota a los textos de un lirismo, que en tono
tragico se enlaza con la experiencia del sujeto que habita estas geografias. Se
oberva una relacién topofilica en los textos de Purgatorio en la que el sujeto y
territorio. Por medio de esta confluencia el sujeto inscribe su pertenencia en la
geografia chilena, donde cuerpo y territorio son la simbolizacién del amor, la piedad,
el dolor y el sufrimiento. Cuerpo y geografia aparecen fundidos en un mismo plan
de la enunciacion, adquieren corporealidad por medio de imagenes superpuestas
que suspenden el limite entre suefo y realidad.

El cuarto elemento del programa que enuncia Purgatorio resulta ser el recurso del
suefio como vehiculo de testimonio. Este recurso, que se hara cada vez mas
evidente en el conjunto de la obra de Zurita, inscribe en la escritura la tensién entre
lo recordado y lo narrado. La presencia de lo onirico en los textos zuritianos remite
a la evocacioén y testimonio fragmentado de lo que se recuerda y lo que se olvida.
De este modo, existe una apertura de la significacion del testimonio en el borde
difuso del suefio y la realidad. Purgatorio, en conclusion, constituye una declaracion
de los principios programaticos de la poesia de Raul Zurita, que enlazado con la
tradicion vanguardista rompe con las discursividades hegemonicas del sistema
poético chileno imperantes en ese momento historico. Esta ruptura discursiva se
relaciona con el gesto vanguardistas de fundir lo vital y la obra, de fundir la relacién

del arte con la vida.



8.- CARNAVALIZACION, IMAGENES GROTESCAS Y TRAVESTISMO DEL
SUJETO POETICO EN LA TIRANA DE DIEGO MAQUIEIRA. LA CLAUSURA
DEL DISCURSO LIRICO



8.1.- Lairrupcién de La Tirana

El libro La Tirana de Diego Maquieira, editado en 1983, aparecié en la escena
poética chilena como la expresion de una escritura que la critica calific6 como casi
inclasificable. Maquieira trabajé ocho afios (1975 — 1983) en la escritura del

volumen, previamente so6lo hubo entregas parciales.

La sucesion de imagenes grotescas y la yuxtaposicion de las voces, presentes en
los textos de La Tirana, se asientan en el uso del habla coloquial, junto a su acida
lectura acerca de la realidad y las contradicciones de la condicién humana. Esta
situacién provoca dificultades en la indagacion respecto de los textos de Maquieira.
El sujeto poético aparece diluido en una constante y dinamica mutacién. Por otra
parte, ese mismo sujeto desacralizado y degradado de La Tirana, entrecruza y
yuxtapone citas referidas al arte, la historia, la religién, la cultura popular, el humor
y el desborde de las imagenes grotescas. En esa linea, Maquieira, a diferencia de

Juan Luis Martinez y Raul Zurita, se acerca mas al discurso parriano.

Matias Ayala (2009) sostiene: “En efecto, los poemas de Maquieira tienen la forma
enunciativa de documentos, parafrasis o traducciones, lo que le permite atravesar
diferentes épocas y juntarlas en un texto” (Ayala 2009 8). Para Enrique Lihn (1984)
la singularidad de Maquieira en La Tirana radica en que sin alardes rupturistas, se

inserta a conciencia en la tradicion moderna y la vanguardia’®.

La complejidad que establece este fendmeno, lleva a que los poemas de Maquieira
deban ser leidos en conjuncién con otros textos. Esas otras textualidades, que a
veces so6lo son sugeridas, aparecen como citas atemporales en su discursividad.

Este espacio atemporal, por cierto, le confiere una tonalidad Iudica con fuerte

76 Lihn (1984) sostiene que el tono coloquial que adquieren los textos de Maquieira es la manera en que el autor
asume las jergas locales como un mecanismo de mestizaje. Esta diccidn oral tendria sus antecedentes en la
poesia inglesa moderna (T.S. Eliot), pero, por sobre todo, en los poemas de Kavafis, uno de los autores
admirados y traducido del inglés por Maquieira.
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predominancia de lo prosaico y coloquial, en desmedro evidente del lirismo

tradicional.

Marcelo Rioseco (2013) postula al respecto, que la poesia de Maquieira se enlaza
con la histdrica tradicion de la ruptura presente en la poesia chilena, en su vision
esta linea continua de quiebres y exploraciones se inicia con la poesia de Huidobro,
adquiere una nueva vertiente en Parra y desemboca en la poesia neovanguardista
chilena de los setenta y ochentas.

Quiebres que han terminado por crear una tradicion

literaria marcada por la excepcion. ¢ Tradicion de la

ruptura? Si, pero ¢con quién o con qué?

Fundamentalmente con la poesia lirica y la idea del

poeta lirico. Pero, por sobre todo, una ruptura con la
solemnidad de la poesia chilena. (Rioseco 2013 249).

La discursividad grotesca, desencantada y poliforme de La Tirana, devela el
abandono total y final de una retorica lirico-expresiva, que a esas alturas empieza a
demostrar signos de fatiga. Eugenia Brito (1990) postula que con La Tirana termina

el modelo serio de hacer poesia en Chile: “...el texto es fiel a su intencién
significativa. Sobre la linea recta de un proyecto finalista; traza una multidireccién,

curvando el sentido.” (Brito 1990 96).

A diferencia de Zurita y de Martinez, los textos de Maquieira no se rebasan a lo
extratextual, mas bien se instalan desde el plano de la escritura y la construccion de

un sistema de imagenes desbordadas y llevadas hasta su limite.

La irrupcion del discurso poético de Maquieira se presenta asi, como una fuerza
desestabilizadora y radical del lenguaje de la poesia, y es en esa perspectiva que
confluyen en su sistema poético: elementos culteranos y registros del habla popular.
Este elemento lo convierte en un texto carnavalizado y fronterizo con el habla de la

calle, lo que deriva en una escritura hibrida de innegables tintes posmodernos.

En este avasallador torrente de imagenes y transposiciones, el sujeto poético de La
Tirana aparece de modo difuso y sometido a una constante mutacion, que trae como

resultado un lenguaje sobrecargado de significaciones, donde el humor actia como
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vehiculo que expresa los matices y tonalidades de las voces que confluyen en su
espacio dialégico. Los territorios textuales en los que deambula La Tirana se
encuentran descentrados, por tanto, el sujeto poético aparece como un gran
descontructor de discursos, que apoyado en dispositivos ludicos habla acerca de
los temas que cruzan el campo cultural y politico del Chile de los afios ochenta. El
discurso aparece asi compuesto por una serie de pedazos ruinosos que Maquieira
aprovecha para describir los componentes capitales de la imagineria criolla. En este
sentido, se lee:

Ridiculos, sociables, exhibicionistas y con necesidad

de escandalizar, los sujetos se ponen en escena

mediante espectaculos en donde la mirada ajena

supone un desdoblamiento, una impostacion que se

cristaliza en la figura del exceso. Por ello, y de

variadas maneras, el espectaculo en La tirana se

configura a partir de la degradaciéon pasional

excesiva. Las relaciones pasionales son un registro

de las formas premodernas de relacionarse, o bien de

formas populares o cinematograficas. (Ayala 2009
13).

La galeria de personajes y relatos que cruzan los textos de La Tirana, se configuran
como un muestrario de las incongruencias, irracionalidades y escenarios en que las
voces enuncian. Las coordenadas que entrega Maquieira para no naufragar en este
océano son difusas, mas bien requieren de un ejercicio de lectura complementario
al libro, que permita abordar las textualidades con toda la carga semantica que

contienen.

Estas configuraciones imaginarias de la escritura, lo que puede ser el sello personal
del poeta, tal como afirma Genovese (2011) puede ser alimentado por una fuerza
negativa, es decir: la adscripcion 0 no a cierta poética y la construccion del
personaje autor admirado o detestado:

Uno de los soportes de la obra puede situarse en una

actitud contestataria, una tendencia personal a
adquirir capacidad y fortalecimiento en el rechazo, en
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la distorsion y hasta en la destruccion de modelos
tradicionales (Genovese 2011 106).

La variedad de recursos a la que apela La Tirana dan cuenta de la distorsién como
centro motor de su discurso poético, este fendbmeno afecta a los planos tematicos
de los poemas y a su estructura, pero por sobre todo constituye una reescritura y
reasentamiento de la palabra en el poema, cuya ornamentalidad, exageracion,
travestismo y juego de mascaras contiene altos tintes neobarroquistas.

El barroquismo, en su estética de la contradiccion, en

su engafio de los sentidos, en sus suefios que se

disuelven en los intersticios de la realidad, no es ajeno

a esas contradictorias imagenes que nos ofrece la

poesia de Maquieira o Harris, o aln otros poetas del

momento, como Alexis Figueroa (Virgenes del sol in

cabaret. Bienvenidos a la maquina, por ejemplo) o

Gonzalo Muioz (Exit, Este), en esa saturacion verbal

y citacional que define cierta zona de la escritura
latinoamericana contemporanea.

Para Severo Sarduy (1987) el regreso del barroco se configura como una
carnavalizacion que trae consigo una nueva inestabilidad, cuya caracteristica
central es la emancipacién del lenguaje en cuanto aparece en la obra. La Tirana en
esa linea, se adentra en las zonas menos visibles del lenguaje y “...es el sintoma
mas radical en la poesia chilena de los ochenta de la represion y la censura; su
carnavalesco y herético lenguaje es el lugar de una dolorosa escision. Escritura que
busca liberar los traumas de un sujeto y de un cuerpo social marcado por la
falsificacion” (Galindo 2005).

La Tirana, sin hacer referencias testimoniales directas de la situacién de Chile en
los ochenta, devela la crisis del sujeto en un territorio donde el lenguaje ha sido
cercenado y parcializado por la cultura oficial. La deformacion del habla deriva en
formas de silencio y de autocensura, que en el caso de la Tirana encuentran su

salida en la deformacion, degradacién y la exageracion.

Estos elementos, en su conjunto, quizas sean los nudos mas problematicos para

abordar el libro, de ahi también su resistencia a las clasificaciones. El gesto que
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reinstala Maquieira esta ligado a la pérdida de sentido y de camino posible en la
resolucién de la afeccion del habla. Por este motivo disefia una ruta abierta,

ambigua y sin horizonte previsible.

8.2.- El lenguaje opaco, las imagenes degradadas y grotescas en La Tirana

La Tirana esta disefada en tres secciones: “LA PRIMERA DOCENA", “EL
GALLINERO” y “LA TERCERA DOCENA”, por lo que desde su comienzo se lee
como un solo relato donde las voces travestidas y enmascaradas van conformando

un mundo escritural construido en base a multiples residuos textuales.

‘LA PRIMERA DOCENA” esta conformada por doce textos de caracteristicas
narrativas, que son guiados por un personaje llamado precisamente: La Tirana. "EL
GALLINERO" contiene seis mondlogos ditrsibuidos en diez textos. “LA SEGUNDA
DOCENA’” reitera el procedimiento de la primera seccion. El libro (en su primera
edicién de 1983) no estd numerado en sus paginas, con lo que se acentla la
sensacion de un continuo en sus textos. Los poemas tienen titulo y numeraciones

en romano, pero nunca dan la sensacion de ser escrituras separadas.

La palabra docena inmediatamente remite a la unidad de medida con la que se
compran principalmente huevos (doce unidades), muy comun en el habla popular
chileno. El gallinero, donde las gallinas ponen los huevos, remite a otros elemento
de la cltura popular: el conventilleo, que viene a ser como la suma de opiniones

arbitrarias y en algunos casos, mal intencionadas, sobre las otras personas.

El libro inicia con una sentencia, que dice: “Ya nadie sabe de lo que hablo”, con la
cual, inmediatamente se pone en el centro la crisis general del lenguaje en sus
modos de representar el mundo. La sospecha y la decepcién acerca de la palabra,
hace que el sujeto poético advierta que la escritura devendra criptica y autoreferida.
El lenguaje tendr4 de este modo, un alto componente de opacidad, y para

explorarlo, sera preciso a veces navegar a ciegas. En gran medida este hecho
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convierte a La Tirana en las coordenadas de una carta de navegacion que no posee
rumbo definido. Es un gallinero, donde todos y todas parlotean, opinan, tergiversan

y yuxtaponen sus voces,algo asi como un coro sin partitura.

De esta manera, las multples voces dialogan en un espacio textual colmado de
opiniones, reflexiones, datos historicos y arbitrarias alusiones acerca de si mismo y
de los otros. La voz (femenina) que aparece como hilo conductor de los primeros
doce poemas se autonombra como La Tirana, lo que remite a dos posibilidades
interdiscursivas. Lo primero, la palabra “Tirana” asociado con la maldad y lo
despdtico, presente en algunas figuras casi mitoldgica de la cultura chilena, como
es el caso de la Quintrala; pero también cobra fuerza en el contexto chileno de los

ochenta la palabra tirania que sirvi6 para calificar a la dictadura.

El segundo cruce, concierne a la festividad religiosa, dedicada a la virgen de La
Tirana, que afo a afio se realiza en el norte de Chile, esta fiesta o celebracion
carnavalesca se realiza en una localidad que lleva ese mismo nombre (La Tirana),
sus origenes se remonta a los tiempos de la colonia y ofrece un espectaculo de
cofradias danzantes del folklore andino. En esta festividad se recuerda la figura de
la india llamada “La Tirana del Tamarugal”, quien declara una feroz guerra a los
conquistadores, luego que Diego de Almagro asesina a su padre. La leyenda cuenta
gue luego se enamora de Vasco de Almeyda, uno de sus prisioneros, y se convierte

al cristianismo. Finalmente es martirizada a flechazos por su propio pueblo.

La alusiéon a esta festividad con el nombre del libro y el personaje que narra los
acontecimientos es innegable, la fiesta de La Tirana es una festividad hibrida, donde
sincréticamente convergen lo sagrado y lo profano. Se mezclan pueblos, creencias
y bailes, y todo esto en el marco de una fiesta popular, donde queda suspendido el

tiempo y las imposiciones de la vida social.

En la escritura de Maquieira parece ocurrir algo similar, este espacio sincrético que
se forma en la acumulacion exacerbada de citas y voces, aparece como un gran

escenario multiforme de la experiencia humana. Maquieira, segun Enrique Lihn en
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La Tirana se observa este mismo procedimiento, “chilenizando” los textos citados:
“Asi se tocan los (falsos) extremos de lo local y lo universal se demuestra la falacia
del ‘ser nacional” o, por ultimo, se perpetra un atentado contra las nociones de lo

original y de los origenes” (Lihn 1984).

Lo interesante, al respecto, es que Maquieira con La Tirana no se mide en ningun
momento, extrema las posibilidades que le entregan las distintas textualidades, y
hace de eso un componente central de su discursividad. De cierta manera, sus
textos desde la construccion hiperbdlica develan la identidad chilena, desde los
afluentes del comentario exacerbado y el uso del humor negro. Por cierto, el

antecedente de este fendmeno se encuentra en los textos de Parra.

En el primer poema del libro: “LA TIRANA | (ME SACARON POR LA CARA) la
personaje narradora se presenta del siguiente modo:

Yo, La Tirana, rica y famosa
la Greta Garbo del cine chileno
pero muy culta y calentona, que comienzo
a decaer, que se me va la cabeza
cada vez que me pongo a hablar
y a hacer recuerdos de mis polvos con Velazquez... (s/n)

La ambivalencia en la presentacion que hace de si misma La Tirana presenta dos
planos: la exaltaciéon de sus virtudes, por una parte: es rica, famosa, tiene la belleza
de Greta Garbo y es muy culta; y luego, opone la imagen de un sujeto en
decadencia que recuerda con énfasis su pasado erotico (sus polvos con Velasquez).
Esta autoreferencia a su caida la pone al borde de su juicio (...”que se me va la
cabeza cada vez que me pongo hablar...”), como una primera muestra de la
hiperbdlicas reflexiones que hara sobre su vida y su relacion con Velasquez. En este
primer fragmento se lee un rasgo que aparecera en la mayoria de los poemas del
libro, la uitilizacién de un realismo grotesco en la narracién de los hechos de vida de

La Tirana.
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Al respecto conviene citar que en su libro acerca de la obra de Rabelais, Mijail Bajtin
(2005) sostiene que el conjunto de imagenes referidas a lo corpéreo-material,
encuentra sus origenes en la cultura comico-popular y en una concepcion estética
de la vida cotidiana. De esta manera, el sistema de imagenes deformadas y
grotescas aparecen al amparo de lo festivo. El centro capital de estas imagenes son
la fertilidad, el crecimiento y la superabundancia, y en un proceso de degradacion

transfieren al plano material, la conjuncién de lo alto y lo bajo.

La imagen grotesca caracteriza un fendmeno en
proceso de cambio y metamorfosis incompleta, en el
estadio de la muerte y del nacimiento, del crecimiento
y de la evolucion. La actitud respecto al tiempo y la
evolucion es un rasgo constitutivo (o determinante)
indispensable de la imagen grotesca. El otro rasgo
indispensable, que deriva del primero, es su
ambivalencia, los dos polos del cambio: el nuevo y el
antiguo, lo que muere y lo que nace, el comienzo y el
fin de la metamorfosis, son expresados (o0 esbozados)
en una u otra forma. (Bajtin 2005 28).

El discurso de presentacién del personaje de La Tirana se sostiene en una
ambivalencia, cuyo recurso escritural es la interrelacién desfronterizada entre los
componentes del habla coloquial y sus referencias a lo culto. Es una presentacion
violenta, sin tamices y sin mediaciones. No hay tonalidades liricas, sino una seca

expresion carnavalizada y expuesta hasta sus limites.

La obsesién acerca de su vida sexual, sitian la corporeidad de La Tirana como un
territorio donde confluyen las ambivalencias del lenguaje. En ese plano del discurso
Maquieira trabaja con el registro del habla popular e instala los componentes de una
imagineria chilena sujeta a la apariencia, los apellidos y los pasados esplendorosos,
gue ahora chocan con la caida decadente de esos valores que alguna vez

hegemonizaron en la sociedad chilena.

Queda la marca explicita de la presencia de un doble estandar que hace referencias

a lo culto, pero que por otra parte rememora, sin mediaciones, sus experiencias
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corpoéreas en torno al deseo y la exposicidon de su intimidad. Estos primeros versos
iniciales del libro revelan que la ausencia de pudor y la suspension de la intimidad,
estan intimamente ligadas con las zonas mas oscuras del lenguaje, en aquel tenue
espacio que existe entre lo decible y lo no decible. Por otra parte, esta verdadera
geografia textual que propone Maquieira se hace cargo de manera radical, y desde
los intersticios mé&s sombrios del lenguaje, de la pregunta acerca la crisis

permanente de la palabra poética, desde el surgimiento de la poesia moderna.

En la segunda parte del poema inicial de La Tirana la escritura grotesca aumenta

su gradacién en un desborde detallado de su decadencia:

Ya no lo hago tan bien como lo hacia antes
Antes, todas la noches y a todo trapo

Ahora no,

Ahora suelo a veces entrar a una Iglesia
cuando no hay nadie

porque me gusta la luz que dan ciertas velas
la luz que le dan a mis pechugas

cuando estoy rezando.

Y es verdad, mi vida es terrible

Mi vida es una inmoralidad

Y si bien vengo de una familia muy conocida
Y si es cierto que me sacaron por la cara

y que los que estan afuera me destrozaran
AUn soy la vieja que se los tir6 a todos

AuUn soy de una ordinariez feroz.

Resaltan variadas connotaciones referidas a la pérdida de su vitalidad sexual, esta
degradacion de su cuerpo la relaciona con sus noches eréticas del pasado, en este

plano se vale de modismos y dichos del habla popular chilena (“a todo trapo”, “me
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sacaron por la cara”, “calentona”) como una manera de dramatizar mas la escena.
La narracion dentro del texto deambula siempre entre lo perdido y la realidad del
presente. La expresividad textual deviene en el terreno de la moral, ella misma se
califica de inmoral por estas evocaciones que pueblan sus pensamientos. La Iglesia
es otro lugar donde su cuerpo se desborda al deseo y la lujuria, las luces de las
velas se simbolizan como la luz en sus pechos, mas bien La Tirana a través de
variados comentarios, llevados al limite, de lo que ella define por decente (es de
buena familia) apela a Velazquez, cuestiona a la otredad, desde su propia exaltacion
y de su ruinosa caida. El territorio de la escritura queda configurado en el dialogo
que establece con la otredad, que en este caso es Veladzquez.

En los siguientes textos el ambiente decadente, grotesco y carnavalizado, se
ajustara cada vez al lenguaje del habla comun (ejemplos serian el constante uso de
la groseria) con el cual La Tirana increpa a su amado. El espacio dialégico de los
textos mantiene la tension dramatica, pero cada vez serd mas fragmentario. Las
voces se irdn yuxtaponiendo en un espacio atemporal, con alusiones a la cultura
popular chilena de los ochenta y las citas historicas que refieren por ejemplo a la
Inquisicién. Ese rasgo se acelera cada vez més en la escritura del libro, y dinamiza
los planos en diversas alusiones que estan intencionalmente descontextualizadas.
La historia de los amantes continla como hilo central, pero las coordenadas
espacio-temporales se disuelven, se desplazan y se acomodan a la construccion de
una textualidad cadtica y despedazada. Como ejemplo, el poema: “LA TIRANA IV
(HOTEL VALDIVIA), dice:

No quiero hablar del medio papelén
Veladzquez. Perdoname, pero no habia
nadie. No fue nadie a tu estreno
cuando te arrendaste el Hotel Valdivia
para restaurar la Inquisicion en Lima
gue te quedaba mas cerca

y complacer asi a tu iglesia.
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Nos recibiste subido en el techo copiado
a la pata al cola de Miguel Angel

Y te tirabas desde alla arriba

a hacer volar la pieza principal

de los Reyes Catdlicos... (La Tirana, s/n)

Las citas a la Iglesia y a la Inquisicién, aparecen como simbolos de la relacion
asimétrica de las voces. La tirana, por una parte, se configura en un espacio
claustrofébico y mas bien subordinado a su historia con Velazquez, éste, por otra
parte es relacionado con simbolizaciones de poder y de represion (la Iglesia y la
Inquisicion). Todo esto se representa en un espacio de simultaneidad temporal, sin
coordenadas diacronicas visibles.

Una vertiente interesante respecto de la problemética relacion entre los personajes
centrales de La Tirana es la que ofrece Gastén Soublette (1996) cuando sostiene

que:

En otra perspectiva de interpretacion, La Tirana viene
a ser lo que Jung llama el anima o la vertiente materna
de la psique, y Veladzquez, el animus, la vertiente
paterna. En este caso, un verdadero suefio despierto,
en el cual la psique dialoga con el espiritu, pero en la
enrarecida atmoésfera de quien tiene sus facultades
mentales perturbadas. Con todo, el sofiante de este
suefio no parece escandalizarse de la parte abyecta
de su propio ser, puesto que él trabaja
conscientemente con ellay registra, con detalle, todas
las bajezas de que es capaz y las licencias que se
toma. (Soublette 1996 87).

Esta tension entre dos fuerzas actia como un depositario de los discursos que van
desarrollando y cuestionando los dialogos entre las voces del texto, ellas mismas
son las depositarias de las dudas frente a los discursos de poder que intentan

modelar sus vidas. Los textos de La Tirana esconden a través de estos sujetos
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camuflados una profunda critica al mundo vy las instituciones que buscan validar la

enajenacion que se produce en la realidad.

Varios fragmentos de los poemas de “LA PRIMERA DOCENA”, ejemplifican esta

vision que desarrolla Maquieira en su discursividad:

Fue feroz cuando tu enemigo maximo

el mas célebre y perverso de los catélicos

el jefe maximo, el mas perro de la religion
chilena entré a tu casa en solemne ceremonia...

(La Tirana s/n).

...Yo le dije a la monja Clara: Tu dices tu Dios es justo
Por qué entonces la tortura de los nifios y del justo.

“Por el pecado original ella dijo... (s/n).

...TU decias paraiso una y otra vez
Porque te calentaban sus medias piernas
pero tu decias paraiso a las paredes
para no pasarte el mes solo en cama

con tus pantalones hechos bolsa

y con una imaginacion de los manicomios...(s/n).

Se expresa en la construccién de las imagenes grotescas, de esta primera parte del
libro, lo que Bajtin (2005) define como parodia feliz respecto del espiritu oficial y
respecto de la seriedad unilateral de las ceremonias sagradas, justamente cuando
lo grotesco se liga a sus fuentes populares, lo que genera es una locura festiva. En
esta linea el tema de la méscara en la literatura adquiere un valor capital. Para el

pensador ruso esta tematica es la mas compleja y llena de sentido de la cultura
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popular, pues ella contiene la alegria de las sucesiones y las reencarnaciones, la
alegre relatividad y la negacion de la identidad y el sentido Unico.
La méscara encarna el principio del juego de la vida,
establece una relacion entre la realidad y la imagen
individual, elementos caracteristicos de los ritos y los
espectaculos mas antiguos. El complejo simbolismo
de las mascaras es inagotable. Bastaria con recordar
gue manifestaciones como la parodia, la caricatura, la

mueca, los melindres y las “monerias” son derivados
de la mascara. (Bajtin 2005 42).

En La Tirana, el texto se encuentra desestabilizado también por las diversas
metamorfosis del sujeto-femenino-narrador, que a través de multiples mascaras
transforma la sintaxis y la semancia de cada uno de los poemas. Como expresa
Galindo (2010), Maquieira hace confluir un conjunto de elementos simbdlicos en
permanente disolucién y desarticulacion. Por lo tanto, el sujeto se trasviste en un
permanente juego de disfraces barrocos, que develan la exageracion grotesca del

lenguaje, la atemporalidad y los espacios degradados:

El mala persona se nego6 a recibirme

y SuUS perros me mostraron la virgen

Me dieron medio segundo para saludar

y de ahi me fui soplada por el hall central

hasta el living, y con riesgo de mi vida

me largué a llorarle la nota oficial

gue decia asi: Francisco Olivares

fiestero y cafiche norteamericano

nacido por ahi nacido por ahi, vivio en Chile, frecuento
a Machinegun Kelly, Babyface Nelson

y De Maria entre otros. (La Tirana s/n).
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Virgenes, cafiches, mafiosos y malos, convergen dialégicamente en un hall de un
edificio, en un hotel o en cualquier lugar del mundo, las palabras dejan entrever un

desequilibrio total en la cosmogonia heterdclita del discurso de Maquieira.

8.3.- El escenario dramatico en la textualidad saturada de La Tirana

El espacio en que se inscriben los poemas de La Tirana es altamente connotado,
esto puede llevar al error de pensar que podria tratarse de una especie de tramado
0 un andamio para sostener la arquitectura verbal que Maquieira desea construir.
Por el contrario, este espacio atemporal, plurisignificativo y de fuertes rasgos
heteroglésicos, se ofrece como un gran escenario para que las voces, en constante
movimiento, sea un espacio dindmico y que, a partir de la interdiscursividad,

adquiera en ciertos pasajes un tono amargo, pero a la vez reflexivo.

El escenario de la ciudad, de sus calles, de hoteles y de iglesias, permite que la
escritura fragmentada de La Tirana, en una secuencia o plano general, vaya
delineando una vision general y particular de un mundo posmoderno, que vive en la

inestabilidad:

La mojon, La mi tierra. La vida privada

de la Historia de Chile. Ya jesuita

ten cuidado, ten mucho cuidado por donde
caminas. Te advierto, es bueno que tengas
claro que aqui somos judios del Bronx

y nos rodeamos de la peor gente
alumbrados, ataque sorpresa y soplones

de esos te paran la vida... (La Tirana s/n).

Como bien observa Tomas Harris (2003), La Tirana contiene diversos estratos en

su textualidad, donde destaca: “El espacio urbano como escenario o locus donde
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transcurre el poema, en tanto es una serie fragmentada de secuencias narrativas
interruptas” (Harris 2003 106). La disposicion dramatica que adquieren los poemas,
dan cuenta de este espacio teatralizado donde las voces convergen
inesperadamente, no existe en esta dramatizacion ningun lenguaje de acotaciones,
La Tirana como sujeto en el enunciado , se presenta a si misma con toda la
ferocidad de un lenguaje sin limites y con la jocosidad que instala el humor y lo
festivo. El territorio referido es Latinoamérica con su pastiche y su hibridizaje
constante. Por tanto, los recortes y collages de citas constituyen un correlato
dramatico-contextual que llena de significaciones a los poemas. En el cruce o
yuxtaposicion de estos territorios referido aparece lo chileno, aparece el pais
reprimido, no soélo por la dictadura, sino por la aplastante maquinaria de los

discursos oficiales reguladores.

En la poesia de Maquieira se observa una inclinacion sistemética hacia las puestas
en escena, a diferencia de Zurita el paisaje y la geografia no son relevantes, mas
bien la teatralidad es el territorio donde se dinamizan los enunciados de las voces.
En una entrevista que le realiza Antonio Cussen, en el marco del coloquio: “Rastros

de vida y formacién literaria” (1989), Maquieira habla al respecto:

En la poesia misma, en la mia, por ejemplo, la
relacion con la naturaleza es en relacion a la
naturaleza del hombre mas bien que con el paisaje.
Yo trabajo mucho mas con escenarios, con puestas
en escena, con elementos de cine, con montajes
operaticos. Creo que ahora ultimo estoy trabajando
con el mar, pero ignoro en qué medida la naturaleza
se filtra en la poesia que estoy haciendo. En el caso
de La Tirana yo creo que no, hay una naturaleza de
la violencia, de otras cosas que tienen que ver con la
conducta, con el comportamiento de personajes, que
son actores, que son dementes, pero que estan
fundamentalmente, en un escenario urbano.
(Maquieira 1989 261).

La tensién dramatica e interdiscursiva de estas puestas en escena se relaciona con

el supuesto, de corte posmoderno, que afirma que lo real ha cedido ante lo arbitrario
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o0 lo espantoso, y por tanto, en ese contexto las mascaras pueden simular o parodiar
con los fragmentos del lenguaje que simbolizan la hecatombe de una pérdida del
sentido general de las cosas y el mundo. Jean Baudrillard en Cultura y simulacro
sefala:

Cuando lo real ya no es lo que era, la nostalgia cobra

todo su sentido. Pujanza de los mitos del origen y de

los signos de realidad. Pujanza de la verdad, la

objetividad y la autenticidad segundas. Escalada de

lo verdadero, de lo vivido, resurreccion de lo figurativo

alli donde el objeto y la sustancia han desaparecido.

(Braudillard 1978 15).
Siguiendo la idea de Braudillard, cuando analiza el flujo en las comunicaciones
actuales, se puede concluir que la fragmentacién de las imagenes construye una
estética indefinida y oscura, en el que cada fragmento opera de forma autbnoma,
pero, a su vez, atrapado en el continuo de un momento narrativo nico, motivo por

el cual el sujeto puede retener la totalidad del mundo entero en su cabeza.

De ese mismo modo, el sistema de imagenes de La Tirana, conforma un complejo
tejido donde el sujeto poético por medio de sus enunciados al borde del delirio,
parece contener todos los momentos a la vez, aunque a veces solo sean pequefios
destellos de una realidad desmoronada y puesta en juicio. Por este motivo el

espacio dramatizado es el mejor territorio en el cual las voces pueden enunciar.

El primer poema (mondlogo) de la seccion intermedia: “EL GALLINERO?, expresa
el confluir cadtico y desbordado del habla, que se desprende de toda temporalidad

y l6gica discursiva:

La cara de Velazquez se iba como loca

La suegra, La mam@, La impopular Velazquez
La que se las dio de dolor

La Estados Unidos de ac@, La ricachona
culta que te crio bajo la lengua materna

de Hailey, Idaho. Ven jefe, ven tu solito ah
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No me mates por favor

tl haces volar la Iglesia tuU mueres

pero somos amigos ah, no te muevas

La mirada perdida, La American Renaissance
Asi me dijeron estos prelados mas blancos

que las alas de los angeles... (La Tirana s/n).

La escritura en el poema recurre con frecuencia al juego del desdoblamiento de
geénero (...la impopular Velazquez...) y se metamorfosea en multiples mascaras, lo
que otorga desestabilizacion en todos los planos. El escenario hilarante en que las
voces dialogan remite a la lengua, la misma lengua se hibridiza y evoca los
discursos institucionales (la Iglesia). El resultado es la desconexion total de las
referencias que a través de la ironia construye una retérica desmezurada, sin limites
establecidos. En la segunda parte del mismo poema (mondlogo), las iméagenes
grotescas se apoderan, una vez mas del escenario, para simbolizar el hartazgo del

sujeto frente a los discursos institucionalizados:

Yo estaba hasta la bolsa con la mas alla
con la tonta mesianica y la vida eterna
cuando me subi a la boveda central

ayudada por el griterio de mis monos... (La Tirana s/n).

8.4.- Sujeto y decadencia en los textos de La Tirana

El Diccionario de la Real Academia Espafiola (RAE) define al verbo decaer, cuando
se relaciona con una persona, como: “Ir a menos, perder alguna de las partes de
las condiciones o propiedades que constituian su fuerza, bondad, importancia o
valor” (RAE, version digital s/n). La decadencia por tanto, seria la accion o el efecto

de decaer.
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Los personajes en La Tirana se encuentran en el vortice de esta caida, incluso se
autodefinen en estado de decadencia, ellos mismos entregan pistas acerca de las
marcas que ha ido dejando esta pérdida de atributos apreciados que, alguna vez,

fueron patrimonio preciado de su sistema de valores.

Esta decadencia en La Tirana se expresa en las imagenes degradadas del cuerpo
(“Yo La tirana rica y famosa / La Greta Garbo del cine chileno / pero muy culta y
calentona, que comienzo / a decaer, que se me va la cabeza / cada vez que me
pongo hablar de mis polvos con Velazquez) y también en la obsolescencia de un
sistema de creencias que ha dirigido el devenir de los propios sujetos.

En La Tirana, la decadencia de los discursos centrales sobre la vida y la moral es
simbolizada en la relacion cuerpo y mundo de la sujeto-personaje; su caida no es
sélo fisico-temporal, sino mas bien se entronca con la caida de una tradicion. La
caida en menos de valores como la familia culta y de dinero, la belleza fisica, las
buenas costumbres y la religiosidad conservadora, son ejemplos que se observan

con claridad en el escenario dramatizado de los poemas.

En consecuencia, surgen preguntas inmediatas: ¢Qué es lo que esta en
decadencia? ¢ Una forma de aparentar la vida? ¢ Un sistema de valores compartido?
¢El lenguaje como centro articulador del mundo? ¢Las viejas creencias

conservadoras?

Las respuestas se encuentran disgregadas en los textos, se simbolizan desde las
parciales miradas que expresan los sujetos que se refieren a estos temas. En ese
sentido, los poemas de La Tirana tienden a historizarse, con mecanismos frecuentes
de interposicion temporal y espacial, por tanto las sefiales van quedando en la
escritura, pero requieren de una lectura atenta. Esta lectura denota rasgo

autoflagelantes en los personajes de La Tirana: testigos y narradores de la caida.

Ana Riveros (2015) vincula esta caida con la decadencia de la aristocracia chilena.

De ahi que los espacios por donde transitan los sujetos-personajes tengan que ver
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con sitios urbanos donde la clase aristocratica constituia su vida social, en tiempos
de bonanza:

En este contexto, emergen en el poemario aquellos

espacios urbanos, publicos y privados, en los cuales

los integrantes de esta laya suelen reunirse: la iglesia,

el salén —el Salén Rojo del Palacio de La Moneda-, el

Teatro Municipal, el restaurante Torres, el Hotel

Valdivia y el Cine Marconi, como iconos en

decadencia de la socialité santiaguina de mediados
de siglo. (Riveros 2015 2011).

Habria que agregar, que en la novela chilena contemporanea, José Donoso
(Coronacion por ejemplo) también da cuenta de este fendmeno historico de
arruinamiento de una clase dominante, que afiora sus afios de esplendor y se
resiste desde un espacio derruido a los cambios que han afectado severamente el

ordenamiento de clases en Chile, desde los albores del siglo XX.

El sujeto poético, por tanto, es arte y parte en esta caida, ademas esta involucrado
en la maquinaria de poder que ha estructurado la vision de pais que ha tejido su

clase. Se produce asi una ambivalencia que niega y afirma.

Yo te voy a contar la media cochinada

qgue nos hizo anoche tu gran amor

Estaba en el Salén Rojo

estaba sentado en su sofé de felpa rojo
viendo Traiganme la cabeza de Alfredo Garcia
por novena vez, sin parar, y rodeado

de su famoso grupito... (La Tirana s/n).

Le contaremos a tu gente nuestra pequeia historia:
Deja que todas las luces se prendan
¢,qué nos importa?

Para nosotros el Marconi se cae a pedazos
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Y desde cientos de butacas manchadas
se levantan tus infieles

como la antena de un monstruo... (s/n).

La otra decadencia, que aparece en los escenarios textuales de La Tirana, tiene
relacion con la caida de un sistema discursivo que reprime las pulsiones eroticas de
los cuerpos, principalmente los postulados castradores de una sociedad y una
cultura hegemonizada por la moral cristiana en su version mas conservadora. Esta
cultura represivo-castradora en La Tirana se expande a diversos planos discursivos,
pone en tela juicio la construccion de un tipo de educacion, las practicas ideoldgicas

y por cierto, las configuraciones estéticas en el discurso del arte.

El poema “El gallinero”, en la parte intermedia del libro aparece como una sintesis
de esta decadencia generalizada en la cultura chilena, y contra la cual Maquieira
arremete con ferocidad. Distribuido en cuatro estrofas, enunciado en un “nosotros”
y de fuerte textura iconoclasta, el texto arremete contra todo lo que
fragmentariamente ha ido apareciendo en la escritura del libro. Es un poema de tipo

programatico y con un alto componente de critica social.
En la primera estrofa se lee:

Nos educaron para atras padre
Bienes preparados, sin imaginacion
Y malos para la cama.

No nos quedd otra que sentar cabeza
Y ahora todas las cabezas

Ocupan un siento de cerdo... (La Tirana s/n).

La educaciéon ha sido el mecanismo mas usado en la sociedad para el ascenso
social, también ha sido vista como un dispositivo de la validacién del sistema de

valores y saberes que una sociedad, y en ella se ha depositado la esperanza de la
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emancipacion y el progreso de una comunidad. En el caso del texto de Maquieira
ella ha sido un mecanismo de retroceso (“Nos educaron para atras padre...”), pues
ha disociado la instruccion y traspaso de conocimientos con la libertad de la
imaginacion. También ha modelado el erotismo (Y malos para la cama...), es decir
ha invadido con sus préacticas de poder hasta los lugares més intimos del deseo y
el goce de la carne. La sentencia final de la estrofa devela la frustracion y
resignacion del sujeto, ante este aparataje discursivo que ha permeado en los

intersticios mas profundos de resistencia.

En la segunda estrofa el discurso explica y nombra cuéles han sido estos

dispositivos de poder:

Nos metieron mucho Concilio de Trento
Mucho catecismo litargico

Y muchas manos a la obra, la misma
Que en esos afos

Repudiaba el orgasmo

Siendo que esta pasta

Era la Unica experiencia fisica

Que escapaba a la carne... (Ibid.)

En estas lineas el texto establece su critica al discurso del catolicismo, que en buena
medida ha sido uno de los elementos moldeadores de esta sociedad castrada y
culposa, que ha emergido con la educacion. ElI Concilio de Trento, concilio
ecuménico de la Iglesia catdlica desarrollado entre los 1545 y 1563, elaboré los
postulados de la iglesia romana para hacerle frente a la reforma protestante, en él

se definieron los dogmas esenciales de la Iglesia.

El Concilio Trento definié en sus aspectos centrales: que el hombre tiene libre albedrio y
una propension natural al bien; establecié que la fe se obtiene a través de las

Sagradas Escrituras y se complementa con la tradicion de la Iglesia; definio la
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ceremonia de la misa como un sacrificio y una accion de gracias; y que la Iglesia es
el instrumento de Dios en la tierra, y para ejecutar esa labor es guiada por el Espiritu

Santo.

En el poema el sujeto ha sido sistematicamente adoctrinado por este decalogo de
dogmas, por medio de la pedagogia del catecismo que ensefia y prepara a los fieles
para asumir e integrar estos preceptos. A través del recurso de la ironia (“Nos
metieron mucho Concilio de Trento...”), Maquieira plantea abiertamente que este
proceso ha traido como consecuencia la castracion. El repudio al orgasmo es
simbolizado como la ausencia de la experiencia fisica, por tanto, la modelizacion del
discurso religioso aparece desfasado de la experiencia corporal. La critica que
establece el poeta, es contra la formacién de tipo autoritaria que ha terminado por

poblar todos los ambitos de la vida.

En la tercera estrofa se pone la mirada en la manera que el discurso eclesiastico ha
destruido la identidad del sujeto, en este caso Maquieira alude a la colonizacion

como un proceso de pérdida de las tradiciones propias y la anulacién de la otredad:

Y tanto le debiamos a los Reyes Catolicos
Que acabamos con la tradiciéon

Y nos quedamos sin suefos.

Nos guedamos pegados

Pero bien constituidos;

Matrimonios bien constituidos

Familias bien constituidas (s/n)

La comunidad se ha quedado pegada en el pasado (“Nos quedamos pegados...”),
la impronta del discurso catdlico (“Y tanto le debiamos a los Reyes Catdlicos..”) ha
sido de tal magnitud, que no ha posibilitado espacios de futuro. De ahi que en el
texto se hable de la pérdida de la tradicion, la referencia se relaciona con las propias

tradiciones culturales de América Latina que han sido borradas en la imposicion del
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mandato de la fe cristiana. El cierre de la estrofa, en un tono mas festivo, declara
los principios que ordenan el devenir de quienes se han quedado adheridos al
discurso religioso, pues han debido sacrificar sus propias identidades en pos de la
familia y el matrimonio que, ademas, aparecen significados valoricamente, pues son
familias y matrimonios bien constituidos. La negacién de la propia historia del sujeto
se asocia a esta involucioén a la que se refiere el poema, la historia ha ido para atras,

los preceptores ordenadores son de otro tiempo y de otro lugar.

Los versos, que cierran el poema, aparecen como una sintesis histérica del devenir
de los macrodiscursos con los que las clases sociales han querido revertir esta

involucion:

Y asi entonces, nos hicimos grandes:
Aristocracia sin monarquia
Burguesia sin aristocracia

Clase media sin burguesia

Pobres sin clase media

Y pueblo sin revolucion. (s/n).

Las experiencias emancipadoras han modificado constantemente el sistema de
clases, y, también, la hegemonia de una sobre otra; sin embargo, todos estos
proyectos han terminado en el fracaso. Se puede leer, de este modo, que “El
Gallinero” como texto se contextualiza en la historia de América y de Chile, donde
el desplazamiento del poder dominante no ha logrado cristalizar las esperanzas, la
alusién a “pueblo sin revolucion” bien puede ligarse a la caida de la Unidad Popular
en 1973 y a los movimientos revolucionarios de los setentas en América Latina. El

resultado finalmente es el mismo: la derrota.

Por conclusién, lo decadente en el discurso del sujeto-personaje de La Tirana, se
puede leer como un verdadero mapeo de las pérdidas en el continente y en Chile.

Estas mermas han operado con ferocidad en el plano corporal libidinal, en lo politico,
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en el lenguaje y en la historia del arte. De manera seca y frontal, Maquieira desnuda
este panorama en una galeria compleja de personajes desgarrados, abrumados,

desfronterizados y desquiciados.

La Tirana es un libro que se enfrenta descarnadamente con estas pérdidas, sin
temor a que finalmente lo Gnico que encuentre, la final del camino, sea vacio

generalizado en las discusividades puestas a prueba en los poemas.
8.5.- Ambiguedad y travestismo en La Tirana

Un hecho que llama la atencién en los textos de La Tirana es el espacio ambiguo
en que se desplazan las voces, que por cierto, tiene marcas en el enunciado del
sujeto que dindmicamente enuncia desde lo femenino y lo masculino. Pero, también
es preciso considerar la ambigledad discursiva que aparece en el plano de

frecuentes contradicciones que afirman y luego niegan una idea.

La otredad en los textos, se expresa desde los margenes. El conjunto de voces se
sita mas bien en la antipoda de los discursos represores y castradores a los que
interpela. El otro aparece en la escritura de Maquieira desde la zona periférica que
rodea al libro y, por tanto, en la relaciéon dialégica de las voces, se instala un
escenario ambiguo, poco delineado y que a través de mecanismos de ironizacion y

degradacion, dotan al texto de una exacerbada inestabilidad y seduccion.

Eugenia Brito (1994) dice que existe una lengua que interpela en La Tirana, y esa
lengua produce una seduccion explicita:

Seduccion usada por los sistemas colocados al otro

lado del poder, por quienes carecen de €l y por ello,

la generacion de un escenario repleto de velos y

reflejos engafiosos que buscan equivocar, desviar

sobre la situacion de orfandad que asiste a las figuras
gue lo generan. (Brito 1994 104)

Esta interpelacion en las voces, genera ambigtiedad no solo en el plano semantico,
sino también altera la sintaxis de los textos, generando perplejidad en el plano de la

lectura:
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La San Martin, La perra, La Guy Laroche
La que al fin va a acabar y se hara pedazos

una vez que me salga este peinado de pelugueria
porque ya esta bueno de mis frailes se bajen

de tanta crucificcion despiadada. (La Tirana s/n).

Este fenomeno deriva en el uso reiterado de la ironia y lo festivo. Estas salidas
ayudan a que los textos de La Tirana no queden atrapados en una retérica sin
sentido y sujeta la mera arbitrariedad del autor. En el caso de Maquieira la
ambigledad es otra consecuencia de esta afectacion del habla en el contexto de
Chile en Dictadura. Se podria decir que ademas, esa ambigliiedad adquiere mucha
presencia en los discursos coloquiales de la cultura chilena y también en el humor,
por tanto ese grado de ambigliedad establece un espacio de lo serio-comico muy

presente en las conversaciones cotidianas de los chilenos.

Lo serio-comico, como sefiala Bajtin, encuentra sus antecedentes en la Grecia
antigua, particularmente en el dialogo socrético, y en otro género olvidado que es la
Satira Menipea, que incluye la utopia, a los locos, y que contiene un caracter
poligenérico. Antes del didlogo socratico y de la séatira menipea hubo carnaval. El
carnaval ha sido una actitud que nunca ha abandonado al ser humano, la cultura
popular nunca pudo ser dominada, corresponde a una fuente Unica de critica al

poder.

De lo anterior, se desprenden una serie de caracteristicas en lo serio-comico: lo
primero, es que establecen un nexo profundo con el folklore carnavalesco, lo
segundo, es que por primera vez en la literatura antigua el objeto de una
representacion seria (aungque a la vez comica) se da sin el distanciamiento épico o
tragico (el pasado absoluto). Por otra parte, lo serio-cOmico no se apoya en la
tradicion, se fundamenta conscientemente en la experiencia y en la libre invencion

y, a la vez, posee una deliberada heterogeneidad de estilos y voces.
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En La Tirana los discursos ambivalentes de los sujetos, establece un territorio serio-
comico que dota a la escritura de una densidad polifénica: los planos ambiguos de
las imagenes desmantelan el armado del discurso solemne. La inclusion de las
fuentes populares del habla coloquial chilena sitda los textos en un devenir saturado,
pero a la vez carnavalizado. En gran medida, el estado de perplejidad que provocan

algunos poemas se debe a este factor.

Las voces develan contradicciones, sin entrar en un plano monologico del
enunciado y la vitalidad que expresa el humor en los poemas, aliviana la atmosfera

nihilista que muchas veces se apodera de la discursividad.

Por tanto, el ejercicio de lo serio-comico desarrolla en La Tirana sistemas prosaicos,
gue se alejan del lirismo, pero, que a la vez, se sostienen en un ritmo desenfreando
de voces donde la cultura popular se modeliza a través del uso del sarcasmo, la

ironia, la pregunta socratica y la sétira.

Y toma, aqui estdn mis medias y mis calzones beige
para que cuando estés solo como las ratas

te las pongas y les abras un hoyo

Porque no voy a dejar que ningun fraile hediondo

se me adelante a mis pensamientos, que son

como el agua que se da vuelta y empieza a subir el rio.
Ahi vienen como doscientos a matarme

No esta mal para este gallinero un poco chicon

donde no habemos mucho, no es cierto De Silla?

(La Tirana s/n).

El sujeto poético en breves pinceladas, va conformando el entramado de su
discurso, el gallinero como simbolo no alcanza para contener todo el imaginario
posible que la escritura de Maquieira intenta reproducir. La ambigiedad y el

travestismo de las voces, configuran un realismo, que se sustenta en la desmesura.



282

En el gallinero de Maquieira parecen confluir como materiales de desecho, los

fragmentos de una lengua deformada y una escenificacion manierista.

En este sentido, se comprendera por manierista la acepcion que tomamos en

préstamo de la historia del arte en el campo del manierismo pictoérico, a saber:

e Virtuosidad del trazado en la propuesta de la forma.

e Complejos simbolismos.

e Cierta tendencia a una estética frivola y exagerada.
Tales rasgos distintivos permiten una escenificacion manierista, suerte de
teatralidad exuberante, simbdlica y virtuosa en el conjunto de las formas. (Hauser
1961).

En conclusién, escritura de La Tirana, aparece como un espacio polivante y
ambiguo, donde las imagenes grotescas y carnavalizadas actlan como soporte
central de una discursividad siempre inestable y cuyo sujeto poético se encuentra n

permanente mutacion a través s del uso de las méascaras.

8.6.- El lenguaje poético desbordado en La Tirana

El lenguaje poético en La Tirana aparece principalmente engarzado con un conjunto
de imagenes grotescas y degradadas, que a su vez conforman una expresividad
desbordada. La mesura no es asunto para Maquieira, mas bien opta por el exceso,
como un modo de acentuar el espacio dinamico e inestable en el que se

desenvuelven los sujetos-personajes.

El desborde en el caso de La Tirana, no apela a un lenguaje imprecativo, como es
el caso de Zurita, tampoco requiere de elementos extratextuales para manifestar los
alcances totalitarios de su obra. En este caso lo que se observa es que a través del
uso constante de sentencias superlativas y deformadas, configura una escritura
fragmentaria donde se superponen recortes de diverso tipo, cuyas fuentes se

deslizan entre la cultura popular y el discurso formal. La discursividad en prosa
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hegemoniza en desmedro de lo lirico, de modo que sus poemas pueden ser leidos

con un claro componente narrativo.

Aunqgue la textualidad mantiene una tonalidad poética, la manera en que se narra
es tosca y directa, no esta sujeta a mediaciones de ningun tipo y deviene en un
escenario heterogldsico, donde el lenguaje se vuelve hacia si mismo, en constante

autoreferencias, connotaciones y citas.

Entonces me puse mi cola roja como palo

y se las mostré por el hoyo del porton
después de haberle puesto un alargador
para que me sacaran a bailar al jardin

Hacia frio a todo dar esa noche

Pero yo estaba rodeada de mis cerdos

mis vacas, mis moscas, mis gallinas

La llena de amor, La Frank Nitti de Monijitas...

(La Tirana s/n).

El sujeto poético enuncia desde un territorio poblado de referencias, lo que introduce
sin prolegbmenos a una escritura saturada. Este dispositivo posibilita que la carga
dramatica del lenguaje se exprese desde diversos angulos. La narracion se sitda en
un lugar donde convive lo festivo y lo grotesco (“...rodeada de mis cerdos / mis
vacas, mis moscas, mis gallinas...”). La ambivalencia se sostiene en todos los
versos, “la llena de amor” es asociada con la figura del mafioso Frank Nitti, que es

contextualizado en la calle Monjitas.

También es pertinente hablar de un sincretismo en el lenguaje poético de Maquieira
gue enlaza la fiesta carnavalesca del norte de Chile con el titulo del libro (La Tirana),
a este elemento se debe agregar la serie de citas a personajes o escenarios de la

Colonia, discursos religiosos y elementos de la cultura de masas como el cine.
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Marcelo Rioseco sefiala que este sincretismo en el lenguaje de La Tirana es un
elemento organizador de una lengua adversa del texto:

La voz de La Tirana no es Unica, se combina en una

suerte de coleccion de retazos de otras voces y otros

formatos. Hay en ella una suerte de transexualidad

intencionada de la voz que habla y que no sabemos
de donde viene. (Rioseco 2013 263).

Este hibridaje del lenguaje, permite que el escenario de La Tirana sostenga variados
elementos discursivos, muy presentes en los poemas, entre los principales se
observan: la pasion, la muerte, el erotismo y los macridiscursos ordenadores del

devenir.

Como se ha observado, la degradacién de las imagenes contiene una ambivalencia
que, por un lado, niega lo que rebaja y por el otro lado, sustenta el nacimiento de un
nuevo concepto. El lenguaje poético en La Tirana aparece siempre relacionado con
los desestructurado, por lo tanto, se aleja de la idea del autor como iluminado o
profeta; mas bien lo que se lee en La Tirana es un autor suspendido, no tachado
como Martinez, que no se autoasigna mayores tareas, sino que se relaciona con el

lenguaje como un seleccionador y ordenador de los materiales que va recolectando.

En el pabelldén de los santos, yo La Tirana

a fuego cruzado por las entradas

me pego la media volada de mi misma

Esta la cama, esta el retrato de Olivares

solo dos sabanas transparentadas

al contacto de mi cuerpo:

llena de puntos 50 en cada esquina de salida
de mi misma la fachada del desnudo de Dios...

(La Tirana s/n)
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La constante recurrencia a trabajar con retazos, configuran una presencia
insoslayable de collage en Maquieira, un collage de tipo verbal que se distancia del
modo en que los primeros vanguardistas latinoamericanos habian trabajado con
este recurso, en Huidobro y en Vallejo, se observa la presencia de esta forma,
principalmente en el desarrollo de secuencias, en el caso de Maquieira, y en un
claro dispositivo neovanguardista, se incluyen fragmentos, extraidos de multiples

fuentes, y en algunos casos de materiales abiertamente antagonicos.

Esta es la razdn, por la que el lenguaje poético en La Tirana conduce a distintos
caminos, sin un claro derrotero, y aparece en distintas escenificaciones que
pretenden dar cuenta a través de recursos dramaticos. La confusion general del
lenguaje en algunos poemas, se relaciona con la misma sentencia con que
Maquieira abre la primera seccion del libro: “Ya nadie sabe lo que yo hablo”. Por
tanto las yuxtaposiciones tejen una interrelacion de codigos y subcédigos que deriva
en un lenguaje opaco y desfronterizado. En ese momento de la escritura es cuando
el autor queda suspendido, es la lengua la que hegemoniza la arquitectura verbal
del libro.

En el pabelldn de los santos, yo La Tirana
a fuego cruzado por las entradas

me pego la media volada de mi misma vida
Esta la cama, esta el retrato de Olivares
s6lo dos sabanas transparentadas

al contacto de mi cuerpo... (s/n).

El sujeto poético realiza una autoexégesis, por lo cual el poema declina hacia un
plano mas reflexivo, y en el cruce del registro popular con el formal aparece la
corporeidad que conecta los enunciados con el plano vivencial. En general,
Maquieira resuelve estas conexiones con la vitalidad a través del apego a las
fuentes de la cultura popular, por tanto, se rompe la solemnidad, se instala lo

coloquial y se abre la significancia de las simbolizaciones en multiples direcciones.
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El lenguaje desbordado se convierte en el vehiculo central que moviliza los
escenarios y los personajes en el libro. Este desborde es la conexion vital de la
escritura de Maquieira, no solamente porque se apega a sus fuentes populares y
cultas, sino también porque hace del acto de la escritura una osadia, que no esta
determinada por calculos efectistas. Por el contrario, en Maquieira la percepcion del
sinsentido, que puede derivar en el vacio, es un agente dinamizador de la palabra
artistica, un espacio intermedio entre la vida y la muerte.

La creacion artistica, entonces, nos ofrece la

posibilidad de jugar con lo dado, de poetizar lo

cotidiano, de inferir cierta soltura a los apremios

cotidianos: nos permite jugar, ante todo, nos permite

escabullirnos a fin de ocultarnos entre los muros para

luego distender la seriedad obligada de la soberbia.

La preocupacion poética consolida su sentencia

altima: comprender el desborde como una extrafia

pagina extendida donde el hombre clava medio a

medio su corazdn para ocuparse una vez mas de la
vida. (Coppola 2006 263-264).

La lectura de La Tirana manifiesta este desborde vital, como el que sefiala Pavella
Coppola, el que se ocupa de lo humano en todas sus manifestaciones. La poesia
como empresa totalizadora se ha esforzado en construir su propia carta de
navegacion en esta busqueda en los intersticios de lo humano. La escritura
desbordada en La Tirana es depositaria de este influjo vital, que aunque aparece
violenta y desmesurada, se sitla en un plano cercano al mundo y yuxtapuesta en

los diversos escenarios de La Tirana:

Estan los colchones pegados a la pared
para que se absorban solas las manchas
La fotografia que le sacamos al salén

de noche. Y la bala pasada que le volo
los dedos al velar el rollo Velazquez

Alli se me adelanta la vida, me oyen
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Me desnudan sobre sofas no tapizados...

(La Tirana s/n).

Los poemas se estructuran en una sintaxis sujeta al ritmo del sujeto-narrador. Existe
una especie de respiracion entrecortada en los versos, lo que se expresa en una
tonalidad narrativa cercana a un cuento o una novela. De hecho la escritura de La
Tirana podria ser vista como una gran historia, donde intervienen personajes, y
donde el autor se permite entre los capitulos reflexionar con agudeza y amargura
respecto de la vida y el arte. Esta hibridizacion, presente en los poemas, enlaza los
diversos discursos, presentes en la escritura de Maquieira, con los diferentes

espacios que se configuran en el didlogo de las voces.

Para Mijail Bajtin (1986) la hibridizacion constituye: “La mezcla de dos lenguajes
sociales en el limite de una expresion, el encuentro en la arena de ésta de dos
conciencias linguisticas diferentes, separadas por la época o por la diferenciacion
social (o por una y por otra)” (Bajtin 1986 197). Segun Baijtin, la hibridizacién
inconsciente es uno de los modos mas importantes de la vida y del devenir de las
lenguas. Por este hecho (la hibridez), se constata que el lenguaje cambia y se

dinamiza histéricamente.

Bajtin, refiriéndose al lenguaje del arte, postula que la esencia de la imagen artistica
es su hibridez y que, en este caso, es intencionada:
La imagen del lenguaje, en tanto que hibrido
intencional, es ante todo un hibrido consciente (a
diferencia del hibrido linglistico oscuro e
histéricamente organico); es precisamente la

asimilacion de una lengua por otra, su interpretacion
por otra conciencia linglistica (1986 198).

El espacio polisemantico e hibrido que se observa en La Tirana no so6lo permite la
mezcla de los discursos, también posibilita que se enfrenten visiones antagénicas,

convirtiendo al poético en un lugar dialégico donde se encuentran y discuten las
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voces, una mixtura que niega y afirma e intencionadamente expresa el enunciado

de los diversos discursos en el territorio de la expresion.

Siguiendo los postulados de Bajtin se puede sostener que el discurso en La Tirana
incluye el dialogo de las voces y sus réplicas, que son de diverso orden como: el
habla coloquial, el relato descriptivo, los hechos historicos y politicos, por lo tanto,
el texto escrito y oral, en este caso, viene a relacionar el enunciado del sujeto con

sus vivencias.

Todo esto permite un género discursivo secundario que ha modelizado los discursos
primarios y convertido la escritura en un espacio de confluencia donde se expresan

tonalidades de diverso orden, matices dialégicos y entonaciones multiples:

Les dijimos que no ibamos a llorar

en la sangre de nuestros bastardos

ni en la de Eimeric, que ibamos a morir
pero no enterrar a nadie, ni a Olivares

Y ahi se asustaron los del Brazo Secular
porque todavia quedaban algunos vivos
y me rasgaron mi camisa de seda

(La Tirana, s/n).

Se observa que Maquieira compone gran parte de sus textos con lo que tiene a
mano, al estilo de un bricoleur. Loa materiales en desuso que pueden servir para

otro fin se hacen presentes en su escritura.

También es util para la lectura de La Tirana la nocion de hipertexto elaborada por

Gerard Genette en Palimpsestos (1989), alli sefala:

Entiendo por ello toda relacion que une un texto B
(que llamaré hipertexto) a un texto anterior A (al que
llamaré hipotexto) en el que se injerta de una manera
gue no es la del comentario. Como se ve en la
metafora se injerta y en la determinacion negativa,
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esta definicidon es totalmente provisional. Para decirlo
de otro modo, tomemos una nocién general de texto
en segundo grado (renuncio a buscar, para un uso tan
transitorio, un prefijo que subsuma a la vez el hiper -y
el meta-) o texto derivado de otro texto
preexistente.(Genette 1989 14).

Para Genette esta derivacion puede relacionarse con el orden, lo descriptivo o lo
intelectual, puede ocurrir incluso que un texto B evoque un texto A, sin necesidad
de referirse a €l o citarlo. En consecuencia, un hipertexto es un derivado de un texto
anterior por transformacion simple (transformacion) o por transformacion indirecta
(imitacién). En consecuencia, los fragmentos de discursos rastreables en La Tirana
se leen también en una relacion hipertextual con los metatextos implicitos o
explicitos en la escritura, como es el caso del Concilio de Trento, los documentos
de la Inquisicion, las definiciones estructurales del lenguaje y la ideologia imperante
den la cultura chilena de los afios ochenta.

Estos discursos son modificados o modelizados en una estructura hibrida, donde el
sujeto poético se desdobla en variadas fragmentaciones que devienen en un campo
textual exacerbado. La fuerza dramatica que adquieren los versos, s6lo encuentra
un descanso en la utilizacion de la jerga popular, que penetra en el sistema de
imagenes transformando los sentidos de las citas, a través de los materiales que se

tiene a mano.

El poema: “LA TIRANA XIX (LA FOTOGRAFIA QUE ME PASO CAVAFY)’, se
observan con propiedad los elementos hipertextuales que configuran esta escritura

modelizada:

En esta obscena fotografia

vendida clandestinamente en El Torres
encontré tu cara tremenda Velazquez
en esta fotografia pornogréafica

Pero como fuiste a caer en eso

guién sabe qué degradada e innoble vida
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debes estar viviendo
qgué horribles deben haber sido tus rodeos
antes de ser fotografiado

que perdida debe andar tu alma Velazquez... (s/n).

Veldzquez retratado en una obscena fotografia, distribuida en forma clandestina,
simboliza la caida, la degradacion de los discursos modeladores de su vida, el
sujeto-narrador o increpa por eso, pues ha puesto en entredicho la proyeccion de
un sistema de valores tradicional (...Pero como fuiste a caer en eso...). La pérdida
de sentido que expresa el texto se relaciona con la idea del alma perdida, es decir
su espiritualidad puesta a prueba en la imagen que proyecta. Detras de esa
sentencia se puede leer una serie de creencias, una estructuracion modélica del
vivir, el tema de las costumbres y la exposicién pornografica de su cuerpo, es decir

violenta, directa, sin mediaciones y pudores.

Velazquez simboliza también la contradiccion que contiene estos discursos
modelizadores, pues por una parte establecen normas y costumbres; pero por otro,
subvierten las significaciones, apelando a connotaciones de tipo cultural. El texto
contiene una serie de informacidn no descrita, 0 que mas bien se ha desarrollado a
través de la diégesis del libro. Se relacionan asi, los fragmentos dispersos en una

serie de poemas, a través del espacio del dialogo entre las voces.

Todos estos aspectos de La Tirana se subordinan a la creaciéon de una
multidimensionalidad en la escritura, es decir, los planos heterogéneos en que los
poemas expresan su discursividad. Como se ha visto, los planos son atemporales,

y se desplazan a través de la historia, sin diacronias visibles.

Este fendmeno, se articula en un lenguaje de tonalidades mas bien opaca, cuyas
expresiones poéticas estan puestas al servicio de una critica profunda al estado de
las cosas en el campo cultural chileno y latinoamericano. De esto se podria

desprender la idea, que el personaje de La Tirana, sé6lo puede desarrollar su
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discurso desde la experiencia de la locura o el espacio limite del desquiciamiento.
Por este mismo motivo, la lengua en la que habla el sujeto-personaje, esta en
permanente estado de alteracion sintactica y semantica, deambula entre el dato

mayor y la disquisicion menor de los comentarios del sentido comun.

Esta caracteristica central en la discursividad del libro, le otorga un ritmo
entrecortado a los versos, tal como ocurre en el habla comun cuando el sujeto
arbitrariamente se desplaza entre una y otra cosa, sin diferenciar los planos de la

apostilla desmesurada y sujeta atrabiliariamente a su libre interpretacion.

Este ritmo, no obstante, no hace que el poema pierda consistencia, pues actia
como un trasfondo que emerge casi como un murmullo donde las distintas voces
integran sus puntos de vista, sus criticas y sus prejuicios. En gran medida, este
seria el componente del “habla chilensis” al que hace referencia Lihn, al que apela

Maquieira en sus poemas.

Esta habla entrecortada por los multiples comentarios, plagada de humor negro y
un fuerte tono desacralizador, desplaza las cosas a la que se refiere, a un plano
intermedio entre la razén y la demencia. Una lengua que en constantes mecanismos

de transfiguracion, construye y destruye los supuestos del discurso oficial.

8.7.- El cuerpo en ladiscursividad de La Tirana

En los poemas que componen el volumen de La Tirana el tema del cuerpo es de
relevante importancia. A través de constantes alusiones a lo corpéreo-libidinal la
escritura va situando a la corporalidad y su conexién vital con el mundo, como otro

espacio en el cual las voces despliegan sus enunciados.

La referencia a la decadencia del personaje La Tirana, es una primera muestra de
la importancia que cobra la exposicion del cuerpo en la obra de Maquieira. La

pérdida de la energia sexual y la pérdida del razonamiento I6gico confluyen en un
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sujeto poético que, a través de su propio cuerpo, pretende reconstruir un tiempo
fulgurante, pleno y vital. Se insiste, entonces:

Porque aqui te quitan te quitan la vida, Velazquez
te sueltan el cuervo de la religion

Ta decias paraiso una que otra vez

porque te calentaban sus medias piernas

pero tu decias paraiso a las paredes

para no pasarte el mes solo en cama

con tus pantalones hechos bolsa

y con una imaginacion de los manicomios...

(La Tirana s/n).

Los cuerpos en La Tirana se encuentran en un estado de opresion y represion, ya
sea por la propia percepcion que tienen de su decadencia como también, por la
influencia que ejercen los mecanismos castradores y opresores del discurso
conservador religioso. Esto lleva a que la relacién entre los cuerpos de los sujetos
esté subordinada principalmente a la experiencia de la sexualidad. Las relaciones
son asimétricas entre los cuerpos, parece ser que en la dominacion que uno desea
ejercer sobre el otro, se sobreentienda una critica a la relaciones intersubjetivas

dominadas por el fetiche del sexualismo en su expresiébn mas cruda.

El peso del discurso religioso, asentado en la culpa del pecado original, se deja
sentir en la corporalidad de los sujetos, esa marca esta presente en una dimensién
binaria de la culpa y el deseo. De esta manera, el orden de lo religioso se fractura
en la dimension corporal de los sujetos y adquiere dinamismo en las imagenes que
pueblan el libro, donde la animalidad parece establecer un territorio de resistencia,

aunque aparezca arrasado y desenfocado de sus propios apetitos.

La distancia entre la carne y el cuerpo expresa el dualismo cristiano (medieval)

donde el cuerpo es negado y se convierte en carne, y la carne simbolizara al pecado.
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El Unico espacio, como ocurre en La Tirana, que queda libre a esta imposicion es el
territorio del carnaval:

En este sentido, la carne inscribe el sistema de control

a partir del cédigo de representacion de la nobleza y

la iglesia; mientras que en el carnaval el cuerpo

pertenece al ambito de la comunidad vital. La “carne”

para el sistema de poder, se entiende como el

territorio abandonado por el espiritu donde se

generan las relaciones entre el dolor, el castigo y lo
monstruoso. (Barrios 2008 8).

En La Tirana sujeto y comunidad, a través de las expresiones corpOreas y grotescas
configuran un espacio de dominacion de los discursos oficiales, cuya salida posible,
es la festividad que impone el humor carnavalesco que subvierte la dualidad cuerpo-
carne y la devuelve al dominio de los espacios vitales. Asi, el cuerpo se convierte
en otro escenario de lucha, quizas el mas relevante, donde las diversas
discursividades pretenden colonizar a través de sus mecanismos de poder. Esta
coercion contiene la pretension de establecer una disonancia entre las experiencias
del cuerpo y el mundo. Maquieria critica este concepto cuando sefiala en el poema
“El Gallinero”, que la educacién ha sido hacia atras y ha dejado al sujeto “pegado”
en otro tiempo. Por cierto, las repercusiones que sefala el poema han sido amplias,
han afectado la relacion sujeto-mundo, instalando la idea de una espiritualidad

abstracta y represora.

..Te paseabas de alla para aca
con tu sotana rosada, con tus famosas
punto 30 llenas de cables
gue te hacian amarrar a la cabeza
apuntando a tu mente
para anunciar la muerte de la mente
Pero tu amor era pura cabeza

y tenias un miedo como el alma
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Juré que de ahi no saldrias con vida
Ven a pegarme ahora, Paterson
Aqui tienes tu resurreccion de la carne

el mama de la imaginacion. (La Tirana s/n).

La base de las imagenes grotescas, segun Bajtin, se encuentra en una concepcion
particular del cuerpo y sus limites: “Las fronteras entre el cuerpo y el mundo, y entre
los diferentes cuerpos, estan trazadas de manera muy diferente a la de las
imagenes clasicas y naturalistas” (Bajtin 2005 284). En esta argumentaciéon se
inscribe la idea de que el cuerpo grotesco nunca esti acabado, siempre se esta
reconstruyendo y lo mas relevante: el cuerpo absorbe el mundo y este es absorbido

por él.

El cuerpo en La Tirana aparece disgregado, la mente a la que se refiere Maquieira
es un ejemplo de la fragmentacion que conlleva a una disociacién entre lo que se
piensa o imagina, con la experiencia vital y de absorcion del mundo que se realiza
a través de la experiencia corporal. Esta experiencia corporal se delimita también
en su relacion con el mundo y desfronteriza, de alguna manera, lo espiritual de lo
carnal. Para Maquieira la desfronterizacion se expresa en la pérdida de imaginacion,

gue no seria otra cosa que descentrarse de la experiencia de la vitalidad.

El cuerpo desgarrado y fetichizado, asume la voz de esa frontera como un
mecanismo discursivo de critica a los metadiscursos que separan ambas esferas.
Dicho de otro modo, el cuerpo es un agente critico y subversivo en la textualidad de
La Tirana y por ese motivo es un territorio en disputa entre lo alto y lo bajo, entre lo
sagrado y lo profano. Véase un ejemplo de esto en: “DE LOS PAPELES DE LA
INQUISICION”:

Cuando Dios andaba por el mundo
con sus discipulos, un dia San Pedro

guedo rezagado en una hosteria.
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Cristo sabia donde estaba.

Bajd, pues, a la cava, donde Pedro

y la sirviente copulaban

Pedro, ¢,qué haces?, dijo Cristo.

Sefior, estoy multiplicando, contestd Pedro.

Esta bien. Termina y ven con nosotros. (La Tirana s/n).

Las fuentes populares del habla popular corporizan la imagen, la reintegran a su
espacio vital, y de esa manera la profanacion restituye al orden de lo cotidiano,
aquello que se preservo para lo sagrado. El estilo anecddético y el humor permiten
que el poema establezca una vision integradora de lo alto y lo bajo, y como se

observa en el poema.

El discurso de lo sagrado se integra en la corporalidad (...” Bajo, pues, a la cava,
donde Pedro / y la sirviente copulaban...”) y se nutre en la copulacion de los
cuerpos. Esto también se interrelaciona con la idea de la multiplicacion, tan presente
en las ensefianzas catdlica: la multiplicacion de los peces, de los dones y las
virtudes. Se desplaza, una vez mas, la seriedad unilateral de lo ritual y oficial. Las
escritura se desdobla asi el territorio festivo, rompiendo la camisa de fuerza de lo

solemne y expandiendo la vitalidad de lo corpéreo que se integra al mundo.

La imagen del cuerpo en los poemas de Maquieira, tiene como rasgo principal la
exposicién y la declinacion, esta caida del cuerpo es escenificada siempre a partir
de frases y sentencias de la cultura popular, de esta forma testimonian su padecer

y las armaduras a las cuales se encuentran sujetas.

La escritura reitera la idea de una decadencia corporal, que siempre se ajusta a los
planos de la escena que el sujeto poético enuncia, esto es un mecanismo de
composicién del texto por una parte, pero también forma parte de una obsesiva

referencia a la sexualidad expuesta y oprimida. En el poema “LA TIRANA VIII (LAS
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HERMANAS MONJAS DE EMANUEL CARNEVALI)”, se describe las huellas que
han dejado los votos de castidad en la vida religiosa de las monjas. Se describe la
disociacion del cuerpo con el mundo, en este caso los cuerpos estan amarrados a

la renuncia de la carne, como espacio de concrecion del pecado y la culpa:

Tus hermanas monjas parecen largas mariposas
En la oscuridad de los corredores

se excitan,

como una ligubre promesa.

Sus caras muestran su esterilidad:

Manzanas verdes dejadas a podrir en el suelo.
Manzanas verdes con el calor

saciado de la castidad... (La Tirana s/n).

Resulta interesante urdir, entonces, en la relacion del cuerpo con sus relatos en los
poemas de La Tirana, pues cada cuerpo contiene sus propias historias que, a traves
de la relacién con otros cuerpos, son relatadas y transmitidas. En la textualidad
estas experiencias vitales se resignifican, por tanto el cuerpo y sus relatos se
posicionan en el texto y a través de un sistema de imagenes transfieren, en parte,
la experiencia vital del sujeto. La relacion dialdgica de los cuerpos integra la otredad
y sus réplicas. De este modo, la experiencia del mundo es absorbida y modelizada
en la escritura, con lo cual el poema no queda suspendido en un vacio o en una

mera abstraccion, por el contrario mantiene la vitalidad de la palabra viva.

En La Tirana el cuerpo habla, y a través de su propia lengua va llenando los vacios
gue la escritura fragmentada va dejando, las marcas o huellas indican el itinerario
de experiencias que esos cuerpos han vivido y de qué manera ellos mismos se
constituyen en un soporte de los relatos que han ido surgiendo de tales practicas

vitales.
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Maquieira a través del espacio dramatizado, y a la usanza de un bricoleur, acomoda
las piezas de los relatos en un registro de marcado corte vanguardista, esto es la
fusion de arte y vida. De este modo, los textos exploran mas alla de las
concepciones que aislan al cuerpo de su propia historicidad.

La resemantizacion y recontextualizacion del sujeto

sugiere una apreciacion que lo desarraigue de su

naturaleza Unicamente racional y lo devuelva a su

lugar natural, uno dotado de materialidad, seria

entonces este sujeto no el cartesiano inoperante en la

relacion con el cuerpo, sino un sujeto encarnado

donde la conciencia se hace corpoérea y el cuerpo se

hace conciencia, se conjuga en primera personay es

determinante en el caudal de experiencia. (Alba 2009
66).

Esta argumentacion implica que la correspondencia cuerpo-mundo, contiene la idea
de que es en el cuerpo donde el mundo se materializa. Dicho de otra manera, el
cuerpo es el lugar de convergencia y proyeccion del mundo. Alexandra Alba (2009)
postula que el sujeto encarnado al pronunciarse como sujeto del discurso no tiene
otra posibilidad que describir su estar en el mundo, de pensarlo y sostenerlo desde
Su cuerpo, en el que su rasgo mas evidente es su condicion sexuada: “‘De manera
que el sujeto encarnado admite como validas las huellas de la subjetividad, del lugar
y de la experiencia que marcan el caracter distintivo de las voces en la red de
discursos que configuran la cultura” (lbid.). Este dispositivo disuelve las barreras
jerarquicas entre hombre y naturaleza, desacraliza y rebaja la condicion humana, le

quita su ropaje de sublime, y lo reintegra al reino del mundo.

En La Tirana la relacion cuerpo-mundo se entronca con la desacralizacion de los
cuerpos sublimes y desterritorializados, permite que la discursividad se enlace con

el contenido vital, como se observa en los siguientes ejemplos:

En mi solitaria casa estoy borracha
y hospedada de nuevo
Diego Rodriguez de Silva y Velazquez

y0 no puedo sola, yo la puta religiosa
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la pafio de lagrimas de Santiago de Chile
la tontona mojada de aca
Me abren de piernas con la ayuda de impedidos

y me ven tirar en la sala de la hospederia... (La Tirana s/n).

Mi nombre es vivo en este hoyo

acabaré singular

con mi mente en el cielo

espabilando a los profetas, a mis hermanas Marias
Acabaré singular envuelta en mi manto de oraciones
con mi cuerpo en mi poder

seré la desconocida acabada

una media hostia en el cielo abierto nunca

dice Dios nadie mas. (s/n).

Las imagenes corpéreas, en la escritura de Maquieira, tienden a diluirse y
oscurecerse, transmiten sus relatos a través de un sistema discontinuo de collage,
aunque siempre sujetas a un guion y una escenificacion. Este mecanismo le agrega
a la palabra poética un fuerte componente visual y draméatico, pues cada una de las
imagenes entrega sefales acerca de la presencia de cuerpos derruidos, que
finalmente constituyen otro espacio de la discursividad. Los cuerpos en su relacion
con los otros cuerpos rellenan los espacios en blanco producidos por la constante

fragmentacion de los discursos.

8.8.- El arte y la vida: ideas programaticas en La Tirana

Otro de los aspectos que aborda La Tirana tiene relacion con la autorreflexion del
poeta acerca de su obra y su época. Maquieira, por tanto, fija posiciones en el

terreno de la escena de avanzada o de la neovanguardia. De estas reflexiones
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surgen una serie de elementos que configuran un verdadero programa poético
personal, que inserto de manera radical en el espiritu epocal que le toca vivir, aporta

una mirada irénica y desprejuiciada acerca de la relacion vida-arte.

En la seccion: “EL GALLINERQO?”, se observa una serie de tres textos agrupados
bajo el titulo: “NUESTRA VIDA Y EL ARTE”, en ellos Maquieira esboza sus
opiniones acerca del contexto cultural en que se desarrolla su obra y se refiere a
aspectos significativos del quehacer poético y de los actores involucrados en las

discusiones acerca del proceso artistico de Chile en dictadura.

En este marco, es Util recordar a Pierre Bourdieu en Campo de poder, campo
intelectual (2002), cuando afirma que la relacion de todo creador con su obra y, por
ello, la obra misma, esta afectada por el sistema de las relaciones sociales en las
cuales se realiza la creacion como acto de comunicacion (la posicion del creador en
la estructura del campo intelectual), la que, a su vez, es funcion, al menos en parte,
de la obra pasada y de la acogida que ha tenido.

Irreductible a un simple agregado de agentes

aislados, a un conjunto de adiciones de elementos

simplemente yuxtapuestos, el campo intelectual, a la

manera de un campo magnético, constituye un

sistema de lineas de fuerza: esto es, los agentes o

sistemas de agentes que forman parte de él pueden

describirse como fuerzas que, al surgir, se oponen y

se agregan, confiriéndole su estructura especifica en
un momento dado del tiempo. (Bourdieu 2002 9).

Los diversos actores actlan, por consiguiente, en un campo cultural, que para
Bordieau es un sistema de relaciones entre los temas y los problemas, y, por ello,

un tipo determinado de inconsciente cultural: “...al mismo tiempo que esta
intrinsecamente dotado de lo que se llamara un peso funcional, porque su "‘masa’
propia, es decir, su poder (0o mejor dicho, su autoridad) en el campo, no puede

definirse independientemente de su posicion en él”. (2002 9-10).
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Habria también que agregar que la cultura entendida como un sistema general
constituido por la dinamica de otros sistemas, como postula Lotman, constituye el
lugar privilegiado donde se produce la semidsis. Es decir, donde los sistemas de
signos no pueden aislarse uno de otros, se retroalimentan reciprocamente en el

intercambio de sus codigos.

En esa perspectiva, La Tirana expresa, en particular en los poemas de la seccion
“‘EL GALLINERQ?, la interaccion de fuerzas y hegemonias que cruza el devenir de
la cultura chilena por los afios ochenta. Las referencias principales remiten al campo
cultural local, a sus cercanos, a la critica oficial y los gestos vanguardistas. En el

primer fragmento del texto, denominado: “CASTRATI”, se lee:

Haber sido unos grandes copiones

Fue lo nuestro. Copiamos en ediciones Urtex
Y lo poco que hicimos, lo hicimos

A expensas de habernos volado la cabeza

Que se moria de hambre... (La Tirana s/n).

Lo primero que pone en tela de juicio, al igual que la mayoria de los poetas
neovanguardistas de la época, es la nocion de originalidad en los textos poéticos.
Maquieira define a su generacion como “grandes copiones”, por tanto el tema de la
novedad que tanto inquietd a los poetas de la modernidad queda suspendido. La
verdadera proeza artistica para Maquieira radica en la sentencia de que toda poesia
contiene en su interior el flujo interdiscursivo de las voces que la componen. Asi en
el caso del ejercicio de honestidad, como lo hace Martinez al tachar su nombre: no
tiene reparos en reconocer gque la escritura de ély de sus pares esta construida en

base a retazos de otros poetas y otros discursos poéticos.

Ahora bien, esta copia no es cualquier copia, esta disefiada en ediciones Urtex,
casa editorial especializada en textos musicales apegados a sus fuentes, libre de

adiciones o alteraciones posteriores. Urtex busca acercarse, por tanto, lo mas
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posible a las intenciones del compositor. La pretension de Urtex es buscar un grado
de pureza en los textos originales y, para lo cual, desarrolla una metodologia exacta

de las fuentes de comprobacion, a través de especialistas.

Por conclusion, la referencia que hace el texto respecto de Urtex es central, pues la
copia debe ser lo més fiel posible al espiritu original de composicién, lo que
presupone un manejo fino de las fuentes y alude una vez mas al sello manierista,

de la escritura de estos “copiones”, en el sentido especifico de alla maniera di.

Para Oscar Galindo (2010) el manierismo presente en la obra de Maquieira se
distancia de la vision de los manieristas histéricos, pues uno de los asuntos que
postulaban era que el proceso artistico se creaba a la manera de ciertos modelos
emblematicos de la cultura. En el caso de La Tirana el sujeto no cuenta con modelos
dignos de imitacién, aunque si existe la copia en tanto imitacién, pero en su modo
degradado. Por ello, recurre al plagio o a la carnavalizacion de la cultura por medio

de la recurrencia a sus modelos lingtiisticos y sociales mas desacreditados.

En todo este proceso, segun Maquieira, el precio que han debido pagar, poetas y
artistas en general, ha sido la pérdida de la cordura (“...habernos volado la
cabeza...”), casi como un gesto desesperado ante la caida de los grandes

referentes.

Se confirma asi, que una de las tareas que se propuso la neovanguardia chilena de
los afios ochenta, fue reponer el gesto rupturista, este gesto que se entronca con la
tradicion de la anormalidad y que pone en tela de juicio los supuestos mas
tradicionales del lenguaje poético. El resultado es que, una vez mas, se instalan
programas poéticos que buscan llevar hasta las ultimas consecuencias la relacion

entre el arte y la vida.

En esa busqueda, los textos de La Tirana proponen “la copia” como un aporte
sustantivo, donde lo que ahora importa no es la novedad pura, sino las ideas que
se ponen en juego y que ayuden a terminar con un estado de inanicién creativa (...A

expensas de habernos volado la cabeza / Que se nos moria de hambre...”).
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El segundo parrafo de: “CASTRATI”, dice:

Quisimos ser iconoclastas mitbmanos
Lenguas desatadas del porvenir

Pero nos paso algo peor:

Seguimos los terribles dictados

De la tontona critica oficial

La que, con sus buenos oficios

Nos convirtié en perros falderos
Respetuosos de una ya larga tradicién
Que venia saliendo del horno.

La eunuca, que no hace muchos afios
Suprimié las peleas de gallos

Siendo que éramos gallos de pelea... (s/n).

El texto da cuenta de las derrotas de los proyectos rupturistas que de manera radical
han trazado un programa poético en busca de un porvenir mejor, en clara alusion a
las vanguardias. Esta mirada desesperanzada, devela la idea de que los intentos
de ruptura finalmente terminan subordinados a los dictados de la critica oficial que
absorbe a través de sus mecanismos de control, los aspectos mas liberadores de
esta propuesta. La critica de Maquieira es severa, afirma que los poetas terminan
como “perros falderos” en este campo de fuerzas en pugna. Maquieira, también,
expresa sus dudas respecto de la escena de la neovanguardia, mas bien se centra
en las contradicciones internas de su discurso, y como, al igual que la mayoria de
los proyectos vanguardistas, sus elementos discursivos mas radicales tienden a ser

domesticados o integrados a la cultura oficial.

En esa pérdida del proyecto de ruptura, se establece una relacion paradogjica; por

una parte, el discurso oficial propende a domesticar (“...suprimié las peleas de
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“*

gallos...”), pero, por otra parte, se reafirma el gesto de ruptura (“...siendo que

éramos gallos de pelea...”).

El poema luego de estas acidas y criticas posiciones respecto del vanguardismo y
su historia de proyectos inconclusos, aumenta su grado de carnavalizacion e ironia
y se refiere a los actores mas cercanos del campo cultural de Chile en los ochenta.
Existe una simetria entre el discurso religioso y sus mecanismos de castigo como
la Inquisicién; con la estructuracion canonica literaria, esto presupone una
equivalencia con la idea de la castracion a que son sometidos los sujetos en este

escenario de transformaciones:

También no, nuestra monja superiora
Que sabia mucho de vida y arte

Inventd la homilia chilena contemporanea
Y nos dijo que la papa habia que buscarla
En las grandes obsesiones religiosas

De los viejos misticos malditos.

No hay que olvidarse que al ateo de Borges
Lo agarré la Inquisicién un mal domingo
Y le dio cuatro latigazos en la espalda
Contra eso no habia nada que hacer

Y entonces todo acto creador

Nos produjo un aburrimiento muy nuevo. (s/n).

El poema polemiza con sus pares, la alusion a la monja superiora quizas tenga que
ver con el registro religiosos de la obra de Zurita y también con la canonizacion del
critico del diario ElI Mercurio, Ignacio Valente, respecto de la aparicion de los

primeros textos zuritianos.

Maquieira desacraliza el tono de la poesia que busca como soporte la discursividad

religiosa y la califica como la busqueda de una “papa” nueva en estas obsesiones
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respecto de los textos cristianos. Aunque no queda explicito que se refiera a Zurita,
si queda claro que se enfrenta a un tipo de discursividad en la poesia que asocia

mas bien al terreno de un misticismo afiejo.

El poder que ostentan los discursos oficiales y canonizadores son vistos, en el
poema, como fuerzas a las cuales no se puede escapar; ni siquiera Borges, al cual
simboliza como figura de la resistencia a estos macrodiscursos, pero que termina
castigado por esta Inquisicion que viene a representar los sistemas ordenadores de

la tradicidn, y que se oponen a estas nuevas escrituras.

Los versos finales adquieren un marcado acento programatico: “...Y entonces todo
acto creador / Nos produjo un aburrimiento nuevo...”. El sujeto parece comprender
que sus esfuerzos por posicionar una nueva idea en la poesia y en el poema han
sucumbido frente al arrollador dispositivo de las fueras que buscan el orden, por lo
cual expone que estos empefios terminan contaminados por el discurso de la
tradicion y finalmente vuelven a lo mismo, desde otra perspectiva. En eso radicaria
el origen de este “aburrimiento nuevo” al que se refiere. Nuevas formas, no
indicarian ruptura necesariamente, estas supuestas novedades pueden terminar en

intentos sujetos a modas o visiones subsumidas en la coyuntura de la época.

Desde ese vértice, la escritura de Maquieira, propone otra ruptura, propone en
definitiva un rompimiento que concentra su mirada en el lenguaje poético, y, por lo
cual, delimita con certeza el espacio de incertidumbre en el que se mueve la palabra

en el poema.

El texto, también, aparece como una critica a la imposibilidad del campo cultural en
Chile para contener a sus artistas. Esta idea de los profetas fuera de su tierra,

parece dar vueltas en parte del poema.

El espacio cultural chileno, es visto como un terreno estéril, en el que las fuerzas en
pugna terminan anulando las posibilidades de consolidacion de nuevos programas
artisticos. Ante eso, lo que queda es el destierro, el exilio voluntario o impuesto,

para encontrar en otros lugares las condiciones propicias para el desarrollo de sus
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potencialidades creativas. El poema a estas alturas, es una gran critica al campo
cultural chileno, tan sujeto a modas y canonizaciones oficiales que terminan
imponiendo visiones mas tradicionales acerca del arte y la poesia. Este fendmeno,
para Maquieira, ocurre, aunque el gesto vanguardista se presente envuelto en un
ropaje novedoso. Para Maquieira finalmente el arte y la vida de Chile acabaron

afuera, en la desfronterizacién, tanto territorial como existencial:

Asi, nuestra vida y arte acabd afuera
El pianista norteamericano Arrau
Los franceses Matta y Raoul Ruiz

El autopoieta Humberto Maturana

El parisino Marqués de Cuevas

Y otras pastas muy cojonudas.

Pero no se aflijan mis doctos perros

Y chupemos juntos de este gran bombo
Aqui esta noche en el Teatro Municipal.
Pasa, pasa Derrida, estas en tu casa

Aqui no nos cuesta nada hacernos famosos. (s/n).

Las referencias a Arrau, Matta, Ruiz y Maturana, dan cuenta de un capital cultural
chileno, muy apreciado en las discursividades legitimadoras del arte chileno, pues

ellos representarian un salto mayor en la relacién vida y arte.

En estos personajes del mundo cultural que menciona el texto, se podria simbolizar
el destierro y el desmantelamiento del campo cultural chileno en los tiempos de
dictadura, y también, por otra parte, todo un sistema de referencias a contextos
fuera de las fronteras chilenas, donde estos actores reciben sus reconocimientos y
terminan como ciudadanos del mundo, o mas bien dicho, de otros mundos. Se

observa, también, en estas citas una critica a cierto provincianismo de la cultura
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chilena, tan sujeta a una autorreferencia exacerbada y, a la vez, tan aislada de los

circuitos generales del arte.

Sea como sea, Maquieira propone ante tal panorama el ejercicio de la critica
despiadada e ir6nica, donde el poeta sea un gran descontructor de discursos
oficiales (“...Pasa, pasa Derrida, estas en tu casa...”). La poesia de esta manera,
siempre estara observando al mundo desde el abismo, y para no caer
definitivamente en este pozo, se convertird en un discurso desmantelador de la

realidad construida en base a tradiciones y discursos de poder.

En ese proceso de desconstruccion, por cierto, se observa una referencia a la
neovanguardia, quizas ese es el aporte mas notable que propone Maquieira, en ello
radica el gesto que pretende reimplantar o resignificar (“...Aqui no nos cuesta nada

hacernos famosos...”).

El segundo texto, que compone la trilogia de “NUESTRA VIDA Y EL ARTE”, se
titula: “DULCE CUORE A ESTE DEJAMELO A MI VELAZQUEZ”, en él Maquieira
establece con mayor vehemencia, los postulados programaticos que asocia con su
generacion de escritores y principalmente arremete contra los discursos

canonizadores.
En la primera parte se lee:

Pero te advierto una cosa, Mister Sotana
Le vamos a poner mas color al gallinero

Y te voy a dar bien de comer esta noche

Yo, la mas Peckinpah de este convento

Te la estoy dando a pedir de boca

Pero no como carne a los leones

Sino como carrofia a los cuervos... (s/n).
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Llama inmediatamente la alusiébn a Mister Sotana, que simboliza el discurso
canonico y ordenador del arte por aquellos afios, la figura que mas se puede asociar
con esto es la del sacerdote José Miguel Ibafiez Langlois, que bajo el seudénimo

de Ignacio Valente, ejercia la critica desde el diario EI Mercurio, casi sin contrapeso.

En este caso el sujeto poético advierte que le “pondran mas color al gallinero”, como
una forma de sefialar que la escena de vanguardia, de aquellos tiempos, va a seguir

Su proyecto y de esta manera contrapesar la critica oficial.

De todas maneras, aunque se pueda aludir a Valente, el discurso del poema va un
poco mas alla, su horizonte de referencias es mas amplio e incluye los postulados
de la neovanguardia, de los poetas congeneracionales a Maquieira y toda la
discusion de los grupos que formaban la escena de avanzada, de los tiempos de

dictadura.

Acentuar la idea del gallinero se relaciona con la multitud de voces poéticas
presentes en la poesia chilena del momento. En este fragmento del poema el sujeto
ya no aparece tan abatido como en la primera parte, en este caso mas bien esta
dispuesto a dar la pelea y, ademas, elabora sentencias y proclama que no cesara
en su gesto. Este gesto es a la manera del guionista y director de cine Sam
Peckinpah, conocido por el uso y el tratamiento de la violencia en sus peliculas, lo

que le trajo mucha resistencia de critica conservadora.

El sujeto, con un tono exagerado, dice: “Yo, la mas Peckinpah de este convento...”,
con lo que se autoasigna un rol preponderante en esta desconstrucciéon
generalizada de los discursos tradicionales. Utiliza la idea de la comida como
simbolizacién de su obra, sefiala que esta es como una carrofia para los cuervos,
devela, de este modo, la degradacion que contiene descomposicion y de lo
putrefacto. Lo que se pudre, esta generando el nacimiento de algo nuevo, algo que

ya esta en sus limites y, por tanto, se encuentra en plena decadencia trasformadora.
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Se reitera, en este texto, el dispositivo de ambigledad en el lenguaje poético: que
niegay afirmay, que, enfrenta la dualidad vida-muerte a través de una discursividad

gue a través de constantes simbolizaciones genera espacios pluridiscursivios.

En ese sentido, la idea del gallinero es de capital importancia, pues simboliza
desorden, coro de voces, interrelacion de esas mismas voces y un espacio de

encuentro entre la vida y la muerte.
En la segunda parte, se lee lo siguiente:

Te pondré la otra mejilla y mucho mas:
Haré todos los arreglos
Para que no perdamos contacto

A lo largo de la Historia

Después te regalaré el mas intenso paisaje
Que tu escojas a la entrada del inferno

Ahi estaré esperandote con mis fiestas

Con mi estrella brutal encendida como un faro
Y con mis Sea-Harrier que te escoltaran

Rodeados de angeles hasta mi carpa

Va ser un encuentro muy duro, Georgie Boy

Pero nos van a sobrar las llamas... (s/n).

En la medida que el texto avanza, acentlua sus rasgos ironicos, las huellas
fragmentarias del escenario y de los actores a los que hace referencia configuran
dramaticas imagenes que retoman los postulados de la primera parte del poema.
La idea de poner la otra mejilla como acto de sumisién ante la otredad, simboliza la
exposicion del acto creativo frente a los discursos modeladores de la critica.

Maquieira establece que esa relacion permanecera a través de la historia (“...Haré
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todos los arreglos / Para que no perdamos contacto / A lo largo de la historia...”) e
incluso ofrece su propia obra como una posibilidad de adentrarse en el infierno
(“...Después te regalaré el mas intenso paisaje / Que tu escojas a la entrada del
inferno...”), de manera que en un acto de conciencia absoluta de la degradacion de
los simbolos que expone, y por lo tanto de los limites que plantea su discurso
rupturista (“...Va a ser un encuentro muy duro, Georgie Boy / Pero nos van a sobrar

llamas...).

Como se ha sostenido, el tono desacralizador y violento del poema es, en gran
medida, un sintoma de la autocensura de loa afios de dictadura, y como sefala
Galindo (2010):

La escritura de Maquieira es el sintoma mas radical

de la represion y la censura en la poesia chilena de

los ochenta, donde su carnavalesco y herético

lenguaje no es sino el lugar de una dolorosa escision.

En el fondo, se trata de una escritura que busca

liberar los traumas de un sujeto y de un cuerpo social.
(Galindo 2010 s/n).

Ese tono desacralizador y liberador, predomina en la tercera parte del poema. En
este caso el tercer fragmento: “LECTURAS NEGRAS”, es el epilogo de las ideas
programaticas que ha venido sosteniendo Maquieira en el texto. La exageracion y
el desdoblamiento de los actores que pone en escena, confluyen en el discurso de
un sujeto desarticulado, como fuera de escena, que solo a través del uso de

mascaras o referencias puede expresar su voz:

Ricardo Ill, Charles Manson
Ludovico el Moro, Zapata
Mis amores inmisericordes

Y mas malos que la sangre
Mis superhéroes de la cultura
Que tanto amé y admire.

Los drugos que echaron por tierra
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Nuestra noble ilusion de la raza:
El hombre no era un noble salvaje
Sino un salvaje innoble, muy lejos

De la mentira romantica de Rousseau... (s/n).

Las ilusiones quedan rezagadas tras la pérdida de identidad del sujeto, y la
impostacion de discursos se hace presente con fuerza, son los discursos impuestos
y que han estado presentes en la historia social e individual del pais los que

aprisionan y provocan un estado de claustrofobia:

¢Me estan oyendo filésofos religiosos
Hombres santos desconcertados por la luz
Que contemplan el mar y piensan cruzarlo?
Perdonen que me ponga hocicon

Pero ¢qué es lo que ha unido Dios

Que no lo haya separado el hombre? (s/n).

Tal como lo sefiala el texto, es la empresa de lo humano lo que ha contaminado
todos los espacios discursivos, aquello que ha unido Dios y lo separa el hombre, y
por tanto los mecanismos de control se sostienen en lo que podria llamarse una

historia de la represion y que por cierto, ha afectado al arte y la poesia.

Estamos saturados de suefios
Y hambreados de saciedad.
Pero algunas mentes de aqui
Todavia son como el caliz:
Ellas viven tan arriba

Que bien pueden olvidar el valle. (s/n).
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Los versos finales son ambiguos, por una parte, el sujeto aparece esperanzado,
pues apela a los suefios como un espacio insaciable de creacién, pero por otra ,
eso0s suefios y esperanzas tropiezan con la mirada estrecha de quienes ven todo
desde arriba y terminan perdiendo la perspectiva de lo terrenal. Estos versos finales
simbolizan inequivocamente las diversas visiones y fuerzas en pugna en el campo
cultural del Chile de los ochenta, son la expresion de que La Tirana se encuentra
inmersa en un momento de radical cuestionamiento a una forma de ver las

relaciones humanas en una cultura fragmentada y violentada.

8.9.- Los margenes en la escritura de Maquieira

La escritura de Maquieira en La Tirana contiene diversos niveles de
interdiscursividad, uno de los que mas llama la atencion es la difusa frontera entre
sujeto y comunidad. Lo que trae, entro otras consecuencias una serie de tematicas

que convergen desde los margenes mismo de los enunciados.

A la ya sefialada relacion del lenguaje en La Tirana con las fuentes populares
chilenas, se debe agregar un complejo entramado de temas que forman parte de la
cultura chilena de los afos de dictadura y que se modelizan en la escritura de

Maquieira.

En este punto, no sélo se hace necesario hacer referencia a la discusion en el plano
poético-programatico, tan propio de los discursos vanguardistas, sino que también
es preciso indagar en la estructuracién de una escritura desde un margen difuso e
hibrido. Esta escritura fragmentada recoge en cierto sentido una mezcla y mestizaje
gue se entronca con la emergencia de nuevas tematicas en la literatura chilena, que

empiezan a hacer su camino desde los afios setenta.

No se trata en este caso que Maquieira sé6lo se haga eco de un espiritu epocal y
generacional, también es preciso considerar el advenimiento de un terreno inestable
de conceptualizaciones que empieza a instalar la posmodernidad. Se rompe de esta

manera la canonizacién oficial que fija de acuerdo a valores sociales imperantes,
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criterios de excelencia y gustos en algunos casos, un listado de obras y autores que
adquieren el sello de embleméticos.

En ese escenario existe una literatura que es silenciada, ocultada o derechamente
ninguneada, en el caso de La Tirana el propio contexto de produccion artistica en
dictadura se constituye en una primera barrera de contencion. Asi, muchos de los
textos de neovanguardistas y escritores en general debieron suplir esa ausencia de
difusién y distribucion de obras, con el desarrollo de potentes dispositivos estéticos

gue acentuaran el gesto de resistencia.

Como se ha sostenido, La Tirana esta lejos de ser un libro contestatario y de
testimonio directo de los hechos politicos de los ochenta, sin embargo, la magnitud
de los problemas que enfrenta, lo sitlan justo en medio del complejo momento en
sale a la luz su edicion. De esta forma, la relacién interdiscursiva se acentta y en
algunos casos sobrepasa la palabra escrita (Martinez y Zurita por ejemplo).

Situacion que afecta a los artistas visuales y a los poetas:

Junto a los artistas visuales, los mismos poetas que
giran en torno a la “avanzada” (Juan Luis Martinez,
Raul Zurita, Gonzalo Mufioz, Diego Maquieira, etc.)
proceden a la creacion de obras en las que la palabra
comparte su protagonismo con otras mecanicas de
lenguaje. Del cine al video, del video a la fotografia,
de la fotografia al cuerpo, del cuerpo a la escritura, de
la escritura al cine; etc., las obras de la “avanzada”
transitan por géneros que hablan de un nomadismo
creativo definitivamente rebelde a la fijeza de los
marcos y de los enmarques. (Richards 2009 97).

Es asi, que en Magquieira, la interrelacién cadtica de temas histéricos, culturales,
linglisticos y poéticos, pone en escena las voces desplazadas, o marginadas de los
circuitos oficiales. Las voces populares, el sujeto femenino, la critica a la cultura
ceremoniosa de lo religioso, entre otras teméaticas cobran fuerza en los textos de La
Tirana y manifiestan plenamente la emergencia de estos nuevos temas y formas en

la poesia chilena.
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Por cierto, este proceso se venia fraguando desde la irrupcion de la antipoesia y el
sustantivo aporte de la generacion de sesenta, que ampliaron en forma notoria el
repertorio de la poesia chilena y que dotaron al lenguaje poético de nuevos
dispositivos para dar cuenta de los cambios que acaecian en Latinoamérica y en el

pais.

En el caso de los poetas neovanguardistas chilenos de los afios ochenta, este
registro amplio encuentra un terreno propicio para que la poesia se interrogue a si
misma y al mundo que la rodea, de manera que el gesto de ruptura se apropia de
un nuevo territorio expresivo donde el poeta se puede referir, discutir y posicionar
respecto de todo lo que su proceso creativo se proponga, se trata entonces de una
poesia de amplias referencias, muy exigente del hecho poético y con una carga
critica de fuerte resonancia. Este fendmeno resulta particularmente interesante si
se toma en cuenta el momento en que se desarrollan estas escrituras, donde los

sistemas de coaccidn se hacen presentes en las diversas esferas de la cultura.

Como afirma Santiago Rodriguez (2008) los sistemas culturales desarrollan
estrategias de supervivencia con lo cual se adaptan a las situaciones adversas: “Sin

tener que cambiar en lo esencial, sino a lo sumo mudando su apariencia” (2008 5).

En Chile, durante la dictadura, muchos quedaron al margen, no sélo por sus
expresiones ideoldgicas en abierta confrontacion al totalitarismo, sino porque la
sospecha respecto de cualquier manifestacién critica era inmediatamente sofocada
por los mecanismos y las oficinas de represion institucionalizadas como politicas de
Estado. Por tanto, el espacio del silencio, como se ha visto en la obra de Zurita,
debié ser sorteado a través de dispositivos diversos que operaban casi como

camuflajes en la palabra artistica.

De alguna manera se debia canalizar un rio profundo de voces silenciadas y
arrinconadas por la asfixia de lo oficial. Con esta constatacién, no se quiere decir
gue todo el devenir cultural del Chile de aquellos afios actie como un reflejo de la

situacion politico-cultural reinante, sino mas bien la idea es que la literatura como
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fuerza dentro del campo cultural vivia también su propio proceso de ajuste de
cuentas con su pasado reciente, y en esa linea, insoslayablemente recoge los

avatares del proceso de censura que vive el pais.

El texto: “LA TIRANA XVII (DOMINGO DE GLORIA), expresa desde el margen en
tono dramético el campo de fuerzas en pugna. A través de slogans publicitarios de
cementerios (Parque de los Recuerdo) se habla de un lugar en que se reunira la
familia, esto parece como otro atisbo del Chile que surgira post dictadura, donde la
retdrica de la publicidad terminara permeando distintas esferas de la cultura chilena,
y donde los contenidos de los mensajes representaran el vacio de una sociedad

cuyo norte principal sera el consumo masivo.

Y seguimos al Parque de los Recuerdos
donde ibamos a estar todos en familia
segun rezan estos mercaderes de Chile
Les dijimos que no ibamos a llorar

en la sangre de los nuestros bastardos
ni en la Eimeric, que ibamos a morir
pero no a enterrar a nadie, ni a Olivares
Y ahi se asustaron los del Brazo Secular
Porque todavia quedaban algunos vivos
Y me rasgaron mi camisa de seda. Calma
Ya estdbamos hartos de tanto marmol

Amor, misericordia y perdon de Dios. (La Tirana s/n).

En este texto es relevante la simbolizacion del poder represor en la figura de Nicolas
Eimeric, tedlogo e inquisidor, quien redacté Directorium inquisitorum (1376), libro
que define la brujeria y las formas correctas de detectar a las brujas. Nicolas Eimeric
utilizé en la redaccion de este libro variados textos de magia que anteriormente

habian sido rechazados y perseguidos por la tradicion cristiana.
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La resistencia simbolizada por Maquieira se extrema. Se trata de una resistencia
que rebasa el dolor y el llanto, la muerte aparece, asi, como un espacio de libertad,
que se aleja de los postulados que pretenden convertirla en otro espacio del

mercadeo.

En La Tirana, como ya se ha dicho, el sujeto habla desde un margen borroso, que
deja ver a través de huellas y pistas, sus contornos histéricos. En consecuencia, las
voces se entrelazan dialogicamente y desarrollan los discursos emergentes, ellos
nutren vitalmente las citas al contexto cultural que a veces aparecen encriptadas en
los escenarios ahistdricos que propone Maquieira. Esta ahistoricidad provoca que
las voces hablen con absoluta libertad y no queden subsumidas en un tiempo
determinado. Por ejemplo, la voz del sujeto femenino habla respecto de la
decadencia de su cuerpo, entrecruzando las voces populares con los postulados
represores de la Inquisicion, dicho de otro modo las fuentes periféricas a las que
alude Magquieira conforman un imaginario diverso y pletérico de referencias locales

y latinoamericanas:

...Tengo una tristeza de cadena perpetua
Soy la que viene de arriba y de abajo
Soy la que cae desde mas alto
Pero soy la que se viene abajo entera
No la que estd muriendo a pedazos
Soy la Unica que aun va quedando
la ultimada belleza, la Santa Escandalo
gue te ilumina el ama de repente
y no por la luz que te hago llegar
sino por la vida tremenda que llevo

ya ando tocada, tocada como balsa. (La Tirana, s/n).
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“Tocada como balsa” dice en los versos finales, como simbolizando el cruce que
establece el texto entre lo alto y lo bajo, pues lo periférico se hace sentir con fuerza
en la caida que describe el sujeto (“...soy la que se viene abajo entera...”), esto a
su vez, manifiesta un limite donde el cuerpo se cae a pedazos, aungque todavia
mantenga su “ultimada belleza”. La voz del sujeto femenino reclama desde un limite,
ha llegado al punto méas desbordante de su discurso delirante, y desde esa frontera

se permite narrar su decadencia.

Esta derruida imagen, habla desde la periferia, habla desde una tristeza perpetua,
habla desde la balsa que todos tocan y habla desde el cuerpo que se fragmenta en
pedazos en la medida que cae. Quizas su ultimo acto de resistencia sea morir en la

forma apotedsica que describe.

Ubicado en la seccion “EL GALLINERO”, se lee: “EL ANTIGUO TESTAMENTO
CHILENQO?, escrito que Maquieira extrae de Historia General del Reyno de Chile,
Flandes Indiano, que fuera escrito por el sacerdote jesuita y cronista espafiol, Diego
de Rosales, y que recién se edit6 en 1877, por iniciativa de Benjamin Vicufia
Mackenna. El libro, impreso en tres volimenes, describe las primeras expediciones,
el reconocimiento del territorio y una visién acerca de los pueblos indigenas de
Chile.

De alli, Maquieira, toma varios fragmentos del capitulo uno del libro, titulado: “Del
Origen de los Indios de Chile, y de las Noticias que acerca de el se ha conservado”,
le aplica pequefias variaciones (por ejemplo, pasarlo del espafiol antiguo al actual),

y le hace actuar como un “poema encontrado”.

Lo interesante de este texto es que sitla la mirada del colonizador acerca de los
indigenas que pueblan el territorio y desmenuza descarnadamente la vision

colonizadora acerca de la otredad. En sus primeras estrofas se observa:

No tienen estos indios de Chile
noticias de escritura alguna

sagradas y profanas
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ni memoria alguna de la creacion

y del principio del mundo

ni de los hombres

sélo tienen barruntos del diluvio

por haberles dejado el Sefior algunas sefales
y aunqgue de él no tienen noticia cierta

ni tradicion

por las sefiales coligen haberle habido... (La Tirana s/n).

El discurso colonizador adquiere toda su magnitud, la voz del otro esta aplastada y
subyugada a la cosmovision cristiana, en este caso, aunque la voz indigena no esta
presente, si habla desde el silencio. La voz monologizada del cronista se centra en
el tema de los signos de transmision cultural, alude a la no existencia de la escritura
sagrada o profana como una forma de demostrar el grado de inferioridad en la
cultura referida. Llama también la atencién, la alusion al diluvio universal (pasaje
del Antiguo Testamento, donde Dios castiga los pecados del hombre inundando la
tierra con agua) del cual existen algunas huellas a través de la observacion del
territorio (méas adelante en el libro se referira a la presencia de conchas de moluscos
en la cordillera como prueba de la existencia del diluvio). De esta manera, Dios deja

sus sefiales para que los colonizadores puedan desarrollar la evangelizacion.

Tal como se ha expresado, la simbolizacion del agua que arrasa, tiene relacion con
la idea cristiana de lavar las faltas, y el castigo por el alejamiento de los hombres de
la palabra de Dios. Este Dios cristiano del Antiguo Testamento difiere bastante de
la imagen que sefialan las escrituras del Nuevo Testamento. El Dios de los textos
antiguos es mas severo y hace notar su presencia a través de pruebas, castigos y
leyes estrictas como son los mandamientos que entrega Dios a Moisés en el

desierto.

Por tanto, el colonizador siente en propiedad que debe transmitir esa severidad,

como una manera de lavar las faltas de los indigenas e introducirlos en la sociedad
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cristiana y civilizada. Queda clara una antinomia entre barbarie y sociedad, donde
una voz hegemonica no acepta, ni incluye dialégicamente a la otredad, mas bien la
anula, la silencia y la estigmatiza, y por conclusion ejerce la coaccion y el poder del

discurso dominante.
El texto luego, sigue de este modo:

Y es que tienen muy creido

que cuando sali6 el mar

y anego la tierra, sin saber cuando
(porgque no tienen serie de tiempos

ni computos de afos)

se escaparon algunos indios

en las cimas de unos montes altos
gue los tienen por cosa sagrada.

Y en todas las provincias

hay algun cerro grande de veneracion
por tener creido que en él se salvaron
sus antepasados de el diluvio general,
y estan en la mira para,

si hubiere otro diluvio

acogerse a él para escapar... (s/n).

En este caso la referencia esta relacionada con un relato mitico de la cosmogonia
del pueblo mapuche, esta leyenda habla de un diluvio universal, cuyas
caracteristicas establecen ciertas analogias con el relato de los textos del Antiguo
Testamento. En el relato mapuche se enfrentan dos serpientes: Trentren, protectora
de los hombres, y Caicaivilu, enemiga de la humanidad. Trenten advierte a los
hombres que Caicaivilu deseaba exterminarlos mediante una violenta salida del

mar; la salvacién a esta hecatombe era refugiarse en el cerro sagrado en que
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habitaba Trenten. Producida la inundacion, a medida que las aguas subian, Trentren
elevd los cerros hasta acercarse al sol. La leyenda dice que los que alcanzan a
refugiarse se salvan y aquellos que fueron arrasados por las aguas quedaron

convertidos en peces, cetaceos y rocas.

La voz del cronista, por cierto, establece analogias con el relato biblico y de esta
forma intenta probar la presencia, aunque sea primitiva, de Dios en la vida de los
indigenas. Todas las referencias, de tipo cultural, que hablan principalmente de los
rituales mapuche y de los lugares elegidos para realizarlos, tienen que ver con la

conexion que hace el cronista con la vision cristiana.

En la voz monologizada que describe, lo sagrado cobra relevancia. De este modo,
la presencia de Dios se hace sentir, y lo que deben hacer los creyentes es
resignificar el sistema de creencia y descubrir que alli habita la presencia divina. El
didlogo entre las voces esta anulado, no existe interdicursividad, lo que existe es la
comprension de los fendmenos de la vida y la muerte a partir de una sola mirada,

que solo se dedica a husmear y resefiar la vida de los otros.

De alguna manera Maquieira, pretende ligar el fragmento encontrado con las
relaciones problematicas del campo cultural chileno. La idea de una tradicion
monoldgica en la cultura ha desarrollado procesos de silenciamiento y ocultamiento
de las voces marginadas del discurso oficial. Sin embargo, estas voces hablan a
través de lo fragmentario y se expresan desde el margen que establece el discurso
dominante, actian como fuerzas que empujan desde el borde hacia el centro de las
verdades oficiales y establecidas por la tradicibn conservadora y monolégica de
quienes ostentan el poder.

Como afirma Ivan Carrasco (1988) existe una discursividad en la poesia chilena que
desde una vision etnocultural ha entregado notables aportes a través de la obra de
Elicura Chihuailaf, Jaime Huenun, Graciela Huinao, Clemente Riedemann vy

Bernardo Colipan, entre otros.
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Los textos y macrotextos etnoculturales han sido

escritos por autores mapuche, o vinculados a los

colonos extranjeros, a sectores caracteristicos de las

culturas regionales, como Chiloé, a zonas de mestizaje

o comunidades indigenas en extincion. (Carrasco 1988

21-22).
En el caso de Maquieira, hay que ligar su discursividad a uno de los componentes
preferentes de la neovanguardia, aguel que pone su acento en la convergencia de
diversas voces que en un campo de fuerzas polémico expresa la crisis del sujeto y

su lenguaje.

El texto “EL ANTIGUO TESTAMENTO EN CHILE”, es un ejemplo decisivo en la
relacion que hace Maquieira entre los discursos en pugna y la manera en que la
poesia chilena se hace cargo de estas nuevas fronteras discursivas, que abren al
lenguaje poético hacia un horizonte de problemas contemporaneos y emergentes,
no so6lo como un componente testimonial, sino también como una forma de

resistencia en el campo estético.

Este fenbmeno se emparenta con la idea de un sujeto poético, que al decir de Nain
Noémez (2008), se siente violentado y mutilado en sus derechos a lo largo de una
historia, y que se expresa en un momento todavia de reflexion y de reciclaje de la
experiencia: “Pero momento también de la maduraciéon de diversas matrices
discursivas que daran origen a una diversidad de la poesia chilena que tal vez nunca
antes tuvo, con la conocida excepcion de la época de las vanguardias” (Némez 2008
100). Este hecho abre un abanico amplio de discursividades que abrira caminos a

la escritura de género, testimonial y religiosa, entre otros registros.

En los textos de La Tirana, se observa con frecuencia el desborde del poema hacia
sus margenes, el mecanismo mas usado con dicho fin es la ambivalencia en el
lenguaje poético, lo que conduce a un terreno plagado de connotaciones que
desplazan al sujeto poético hacia un espacio simbolico, donde las voces emergen,
véase el ejemplo de: “LA TIRANA XVI (EN EL MAS ALLA NADIE SE VERA MAS):
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Alli se me adelanta la vida, me oyen
me desnudan sobre sofas no tapizados

Me ven la saliva rosada del vestido

en la Eva infinita de Velazquez

Se me abre la boca al primer contacto
pues me estoy jugando la vida en esto:
Que el cielo sera un dia mi hombre

mi iglesia pintarrajeada por Miguel Angel
pobres vidas se amontonan en mi mente
En el mas alla nadie se vera mas

y Dios no sera mas Dios. (La Tirana s/n).

En conclusion, desde los margenes la poesia de Maquieira describe un mundo en
ruinas, y al borde del abismo, donde el sujeto poético pone en escena la

multiplicidad de voces que han sido desplazadas, ignoradas y silenciadas.

8.10.- Los nombres en la escritura de Maquieira

En el argumento que dirige la trama de La Tirana, los nombres constituyen
verdaderos espacios simbdlicos, que otorgan historicidad y dinamismo a las
imagenes. En los diversos espacios en que confluyen la Inquisicion, la mafia y la
cultura chilena, estos nombres de los sujetos-personajes no parecen puestos al

azar, pues conformarian un eslabén central en el tejido textual del libro.

Como se ha visto, el nombre del personaje central (La Tirana) se desdobla a
variadas connotaciones culturales y politicas; establece un caracter propio en el
enunciado del sujeto y se liga también a las fuentes populares que utiliza Maquieira
en su escritura. Los nombres también actian como dispositivos de fragmentacion
en el sujeto poético, y provocan el espacio dialégico donde el discurso propio se

intersecta con el discurso ajeno.
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Matias Ayala (2009) observa que la fragmentacion del sujeto de La tirana es
compensada, por un conjunto de signos fuertemente cargados por discursos
historicos, sociales y culturales sobre ese objeto que es América Latina.

“Tirana” es el femenino de “tirano”, lo cual podria

aludir a la dictadura de Pinochet. Por otra parte, “tirar”

es una expresidon coloquial para “tener relaciones

sexuales”, hecho que repetidamente es mencionado
en el libro. (Ayala 2009 14).

Se puede afirmar, entonces, que al otorgar al personaje-sujeto-femenino el nombre:
La Tirana, Maquieira pretende generar un sincretismo cultural que contiene variados
elementos del imaginario local y regional. La presencia de un sujeto femenino de
fuerte caracter, que utiliza un lenguaje de alto contenido coprolalico y que
constantemente alude a su cuerpo y al erotismo, se presenta como una forma
atipica de la representacién clasica del sujeto femenino en la cultura
institucionalizada. Por lo cual en ese degradamiento y desdoblamiento continuo
que produce el nombre La Tirana, se abren multiples codigos insertos en el

inconsciente colectivo de la cultura chilena.

De hecho existe otro personaje en la historia chilena, que reline esas mismas
caracteristicas, como es el caso de la Quintrala, que simboliza el despotismo y el

abuso de la clase terrateniente criolla.

En la autodescripcion que la misma Tirana hace de ella en el libro, queda claramente
establecido que al decir que es: “rica y famosa”, ostenta y simboliza, los rasgos
constitutivos de una casta especial, que no tiene temor a vivir en la ambivalencia de
su discurso, y que tampoco elude el orgullo que le proporciona sustentar un sistema
de valores que, aunque en decadencia, mantienen plena vigencia en el universo

simbdlico que le rodea.

“En mi solitaria casa estoy borracha / y hospedada de nuevo...” dice La Tirana en:
“LA TIRANA XI”, y con ello centra toda la atencion en su figura decadente, y que a
la vez vive de los fulgores pasados. EI nombre en este caso pierde la connotacion

de violencia que contiene. La idea de la tirania asociada a la arbitrariedad y el uso
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de la coercion, cede a la imagen mas fragilizada de un sujeto femenino que se

describe en su propia autoflagelacion.

En otro fragmento dice: “Me abren de piernas con la ayuda de impedidos / y me van
a tirar en la sala de hospederia...”, con lo que la idea de una Tirana pierde cada vez
mas carga dramatica. Con esto, gran parte del orgullo que ostenta respecto de su
linaje, y las referencias culturales que sefiala, pierden sentido y se ubican en un

plano grotesco y desplazado de su centro.

El nombre finalmente, obedece a una mezcla de rasgos culturales que sufren
constantes mutaciones en el enunciado del sujeto. Que el nombre sea femenino y
degradado, no es casual, quizas se infiere una simbolizacion de una critica a cierta

fetichizacién del cuerpo femenino en la cultura local.

El nombre, en este caso, también puede representar el estado de locura o demencia
que afecta al sujeto, y por tanto, escoge un nombre que también puede ser una
adjetivacion o un apodo (Como puede ser: laloca, la vieja, la puta, etc.) que sugeriria

el estado de permanente desborde en que se encuentra su lenguaje.

Yo estaba tan arriba, mis hermanas
como Estrella varada estaba, hermanas
como agarrando viento de subida

y rayandome con la Gloria... (La Tirana s/n).

En este espacio de tono sacramental, el personaje La Tirana expresa que su
‘rayadura” o locura, se emparenta con la Gloria, y de esta manera simboliza el
ascenso a lo sublime, pero también se liga a la concrecion de la gloria como espacio
de la fama o el éxito. Alcanzar la gloria y rayarse con ella, dialogan en el verso,
Maquieira acentia mas la ambivalencia de las imagenes al poner la palabra Gloria

como sustantivo propio, como otro nombre, en el escenario del dialogo de las voces.

Conviene recordar que en el poema que abre el libro, el sujeto femenino se

autodefine como la Greta Garbo del cine chileno y que muchos han visto su parecido



324

con la actriz: sacandola por la cara. Este: “me sacaron por la cara”, es una
representacion o autoimagen que permanentemente el personaje La Tirana pone
de manifiesto, como si quisiera con eso no perder su identidad en el entramado de

citas y alusiones a otros personajes de distinto corte en el libro.

Se puede, también plantear que las asociaciones y referencias que se establecen
con los nombres de los personajes centrales en el texto de La Tirana conforman un
propio sistema de citas que se enlazan con la historia de Chile en diversos

momentos de la historia.

La carga simbdlica que envuelve el nombre de La Tirana afecta también el propio
ritmo de la escritura, pues en las libres disquisiciones de su discurso exagerado se
envuelve una tonalidad en los textos, que alude a los espacios cerrados en que se
desenvuelven los personajes. Las constantes apelaciones que hace a Velazquez,
el otro personaje, son prueba de esto. En muchos casos el tono del poema actua
como una diatriba, en otros, aparece en un plano descriptivo y muy cercano a lo

narrativo.

En el cruce entre las connotaciones del nombre y su expresividad dramatica, se
construye un espacio poético donde las voces se trasladan sin mediar
explicaciones, a través del tiempo y las formas que el sujeto delinea en su
textualidad, en la mayoria de los casos prima el tono autorreferido en los enunciados

del sujeto:

La amorosa, La huevona monarquica de regia facha
La Régine de la pintura chilena, La que viene

Con el cuento y se ha echado un par de ojos
Porque no me vas a negar tu José Maria

gue el clero no estaba mas unido que el hampa

y que Felipe Ill no robaba a manos llenas

Cuando en 1605 andaba mal de plata... (La Tirana s/n).
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La Tirana, como sujeto-personaje, mantiene inalterable su nombre en el volumen,
no es asi el caso de su antagonista Velazquez, que también es nombrado Diego
Rodriguez de Silva y Velazquez, nombre del pintor espafiol famoso por su

emblematica obra plastica Las meninas, en el siglo XVII.

German Bazin en Historia del Arte. De la prehistoria hasta nuestros dias (1972),
inscribe la obra de Velazquez, en su primera fase, dentro del aspero realismo
sevillano, etapa en que pinté preferentemente escenas de cocina (bodegones) y
cuadros religiosos:

Pone de manifiesto un sentimiento profundo de

claridad cristiana al enfrentarse con la naturaleza

decrépita de los cretinos y lisiados, que gustaba tomar

por modelos. Descubre por otro lado un espiritu de

satira, al realizar temas mitologicos, a los que disfraza

bajo formas triviales (Los borrachos, La fragua de
Vulcano). (Bazin 1972 306).

La pintura de Veladzquez, posteriormente sera vista, también, como la mejor
expresion de la desesperada soledad del hombre frente al mundo. Su propuesta

pictérica representa un realismo sensible, con una carga emotiva muy penetrante.

Se observa, por consiguiente, que el nombre del personaje Veldzquez en La Tirana,
no estd puesto al azar, detrds de la denominacién, Maquieira entrecruza
fundamentos artisticos, cercanos a la misma dramaticidad y realismo de sus
poemas, con los componentes histéricos que unen a los personajes del libro con la
tradiciéon hispana.
De esta forma, si La tirana es cifra del mestizaje,
Veldzquez lo es tanto del imperio espafiol de los
Reyes Catolicos, basado en el centralismo y el
autoritarismo, como de la Inquisicion, en la cual se

articulan la Iglesia Catdlica y el Estado. (Ayala 2009
15).

La Tirana y Veldzquez, simbolizarian la oposicion entre América y la colonizacion,

también la oposicién entre cultura popular y cultura oficial, de esa manera se puede
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leer el por qué La Tirana, personaje, increpa y problematiza hasta el hartazgo su

relacion con Velazquez.

Que no saben ni lo que es la gran vida

ni un antiguo pebetero de cloisonné

ni un buen polvo lleno de ternura

Velazquez, por favor, echa a los mozos
Porque como ya sé que me has abandonado
Y que piensas robarme toda mi plata

No te quedes con todo, no seas tan duro
déjame por lo menos tu vanidad

Deja a tu lado tus modales de chambelan

y escuchame que ya no voy a hablar mas... (La Tirana s/n).

Los nombres en La Tirana rompen la temporalidad, los desplazamientos son
constantes, las interdiscursividades se expresan en una avalancha de imagenes,
gue ademas generan una atmaosfera saturada de textos yuxtapuestos, ensamblados
y apilados unos encima de otros. Los hombres de los personajes-sujetos-centrales
del libro son puntos de referencias, para no perder del todo la brdjula en el

enmarafado de citas y alusiones a personajes.

Los personajes, también, pueden ser vistos como centros aglutinadores de todas
las fuerzas en pugna en el libro, como si Maquieira concentrara en ellos, y en sus

nominaciones, una fuerte carga simbdlica de los temas que aborda el volumen:

Le contaremos a tu gente nuestra pequefia historia:
Deja que todas las luces se prendan

¢, Qué nos importa?

Para nosotros el Marconi se cae a pedazos

y desde cientos de butacas manchadas

se levantan tus infieles
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como la antena de un monstruo
Ta has ocultado tu promesa bajo la oscuridad de la muerte.

(La Tirana s/n).

En el ejercicio de nombrar a los personajes, Maquieira acentta el marcado caracter
dramatico de sus textos, estos nombres vienen a ocupar un rol en el escenario y las
lineas del guion que desarrollan, expresan sus caracteres y las representaciones

simbdlicas que hay detras de ellos.

De alguna manera, la protagonista La Tirana y el antagonista Velazquez, ponen en
escena una historia de desencuentros y ajustes de cuentas, como un resumidero
de la problemética relacién entre la identidad de una comunidad y los dispositivos
de coercion que modelan la forma de ver el mundo. La amplitud connotativa, de los
nombres de los personajes, ayuda, como una pista, dentro de un mapa de discursos
gue parecen no tener puntos cardinales. Es por ultimo, una expresion programatica
de la busqueda de Diego Maquieira, esto es: la construccion de caracteres
dramaticos que contienen un camulo de fuerzas que tiran para uno u otro lado en el
campo de la cultura, y esta tension arrastra consigo a los personajes que finalmente
terminan en una agodnica decadencia. Parte de esta propuesta se expone en el

poema: “Manicomio”:

Que sepa cada gallina nacida aqui
que el cielo se va a abrir

y ya no lo van a ver mas azul

sino que va a quedar un medio hoyo
y desdichado el que se acerque.

(La Tirana s/n).
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8.11.- Tradicion y ruptura en La Tirana

La compleja e interdicursiva escena que plantean los poemas de La Tirana, deriva
alo menos en un par de preguntas: ¢ Cudl es la ruptura en el gesto neovanguardista
de Magquieira? ¢, Contra qué tradicion se enfrenta?

En una primera mirada, se puede colegir que la ruptura de La Tirana tiene su
antecedente en la crisis que enfrenta el lenguaje de la poesia, desde el
advenimiento de la modernidad, crisis que por cierto, tiene un marco mucho mayor

y afecta, por igual, a planos diversos la subjetividad contemporanea.

La Tirana, dadas las condiciones del campo cultural en la que se inserta, se enfrenta
con radical esmero a la inestabilidad de los discursos y macrodiscursos
ordenadores. Por tanto, el gesto de ruptura trae consigo, una posibilidad de abordar

o tratar de salir de la asfixia a la que es sometida la palabra poética.

Maquieira, en este sentido, es un continuador de ciertos postulados de la antipoesia
de Parra, su vision desacralizadora y el sujeto precario que echa mano a lo que
tiene para construir artefactos poéticos, son parte de este legado. En el caso de
Maquieira la diferencia estriba, en que los enunciados son llevados hasta sus

Gltimas posibilidades, los margenes de su poética son de gran amplitud.

En la escritura desmesurada y carnavalizada de Maquieira, la ruptura adquiere una
profundidad mayor. La tradicién a la que se opone Maquieira es la que sustenta el
hecho poético en una voz monolégica omnipresente en la escritura y que conduce

a una retorica reiterativa y convencional.

Tampoco Maquieira se inscribe en la poesia testimonial, mas bien su ruptura se
inscribe en otra busqueda donde los testimonios de las voces se encuentran diluidos
en los fragmentos con los cuales construye sus imagenes. Los poemas de La Tirana
gue en algunos momentos parecen los textos de una novela o de un guion teatral,
se desdoblan en interminables laberintos destemporalizados, en donde la ironia y
el humor cumplen la labor de suavizar, de alguna manera, la 4cida critica a la cultura

de Chile en los afos de dictadura. Maquieira, concentra todas las tensiones en la
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escritura, no se desdobla a lo extraliterario, mas bien su arquitectura verbal
descansa en el sistema de citas y referencias caéticas, que en forma insistente

vuelven y vuelven a los textos.
Véase algunos ejemplos en los siguientes fragmentos:

La Pio Nono recibié como catorce impactos

la noche de su matrimonio con Tony La Bianca
y aun tenia esperanzas. Me fui de virgen:

la vi morir y queria morir llorando

Y monto todo un dramon tremendo

asi como de fin Chile

después de haberse pasado una vida
haciéndole la ronda al glorioso Velazquez.

(La Tirana, s/n).

Y estabamos todos llorando felices

sin pensar la que se nos podia venir

cuando en medio de la maldita humareda

nos elevaron a pufaladas unos cerdos

No podiamos verles las caras de dolor

Hasta que el ladilla de Balthasar-Carlos

entro livido como una sabana lavada

venia con los ojos mas secos que el alma...
(s/n).

En una entrevista que le realizé Enrique Symns para el diario Metropolitano el afio
2001, cuando le preguntan acerca de la ruptura de La Tirana con el lenguaje poético,

Maquieira responde:
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Yo no tengo conciencia de tal cosa. En realidad, tengo
un verso por el que siempre me guio, que dice: “No
rompas el silencio, rompe la palabra”. Mi idea era
romper el lenguaje como fuera. Mi idea era encontrar
un lenguaje propio. (Symns 2001 60).

La ruptura de Maquieira busca componer, a partir de los fragmentos de discursos,
un nuevo lenguaje. Para conseguir este lenguaje nuevo existe un paso previo, que
Maquieira tiene claro, esto es la descomposicion de todos los residuos del lenguaje
puesto en crisis, por lo tanto desde esas ruinas y fragmentaciones sera posible la

resignificacion de la palabra en la poesia.

En este campo arrasado, como se ha dicho, la palabra debe extremarse hasta no
dar mas, el poeta debe ser el gran director de orquesta o de cine que dirige a sus
actores y pone en escenas las lineas de relato. En La Tirana este hecho se

manifiesta en las constantes alusiones al cine, a guionistas y directores.

Maquieira, pretende construir la imagen del poeta como un gran descontructor, pero
a la vez, también, un gran ordenador o seleccionador de estos residuos
fragmentarios que han quedado luego de la crisis a la cual ha sido sometido el

lenguaje.

En la misma entrevista que aparece el 2001 en el diario EI Metropolitano, a
Maquieira le preguntan si en La Tirana existe una bisqueda de ruptura mas que de

una vision del mundo, Maquieira responde:

Yo no soy un analista, no soy un exégeta de mi propio
trabajo, pero -para darte una idea- siempre me he
considerado algo asi como un director de poesia mas
gue un poeta, como si fuera un director de cine que
hace un libro corno si éste fuera una pelicula. En el
fondo, La Tirana tiene que ver con la obra de un
cineasta-poeta. Yo me pongo en el lugar, en la
posicion de director de poesia mas que de ejecutante,
autor o intérprete. No me gusta la idea de llamarme
poeta o creerse poeta, es una banalidad absurda y un
gran trastorno. Mas que todo, quien se proclama
poeta cae en la puerilidad. (Ibid. Cit.).
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En el texto que cierra el libro, titulado: “LA TIRANA XXIV (LA TIRANA ULTIMA
KUBRICK)” Maquieira realiza una parafrasis del mondlogo de la computadora Hall
9000 en la pelicula 2001, Odisea del espacio cuando empieza a morir 0
desconectarse. Con este fin interviene las lineas del guidon y las resignifica
poéticamente. La primera parte empieza, evocando el nombre de Diego, en una
doble referencia, que se relaciona con el personaje de Veldzquez o con el nombre

propio de Maquieira.

Diego para

Para Diego

Puedes parar Diego?
Para Diego

Tengo miedo

Tengo miedo, Diego
Diego se me va la cabeza
No hay duda alguna
Puedo sentirlo, Diego

Puedo sentirlo... (La Tirana, s/n).

El poema que cierra el volumen, devela como el sujeto poético se enfrenta al abismo
de la finitud de la vida, y a través de la repeticion de su nombre, instala una

atmoésfera del miedo en la textualidad.

Al igual que en el guion de la pelicula de Kubrick, esta caida hacia el abismo de la
muerte es lenta, y se trasunta en una desesperada referencia al miedo a lo
desconocido, y ademas se corporiza a través de las sensaciones que va

describiendo el sujeto.

Aparece este texto como corolario de las secciones del libro. Toda la escritura de
La Tirana, deviene en esta caida hacia la nada, hacia un vacio que soélo se expresa

a traves de la corporeidad del terror a la muerte.
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La segunda parte del texto cambia de tonalidad y parece en su ultimo mondlogo el

personaje-sujeto-femenino La Tirana:

Buenas tardes amiguitos y amiguitas

yo soy La Tirana, La Pretty Baby de aqui.
Comencé a atracar en el cine Marconi
Urbana, lllinois, el 12 de enero de 1992

Mi instructor fue el sefior Velazquez

Y él me ensefd a cantar una cancion

Si quieren escucharla, se las puedo cantar
se llama raja

raja, me estoy volviendo loca, Raja
contéstame

me estoy volviendo loca. (s/n).

La Tirana resume su vida, en los ultimos momentos, se cierra de esta manera el
circulo que inicia con el primer texto donde se presenta e inicia su obsesiva
imprecacion a Velazquez. Nuevamente hace evocaciones de sus afios mozos en el
cine Marconi para finalmente instalarse desde el lenguaje degradado y al limite de

la locura.
8.12.- Conclusiones primarias

El proyecto poético de Diego Maquieira se esboza, con toda propiedad, en La
Tirana, a través de una escritura de variados registros donde predomina el
neobarroquismo y el manierismo. En un escenario dramatizado realiza un gran

paneo del estado de la cultura en Chile bajo dictadura.

Al igual que Zurita y Martinez, recoge la problematica de la afeccion de la palabra.
En un espacio de censuray coaccién en la que se encuentra imbuido. De este modo,
el sujeto poético se desdobla en variadas voces carnavalizadas, que, en un espacio

dialégico, estructuran una discursividad polifonica.
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La Tirana, sin ser un libro de testimonio o denuncia directa, constituye un texto que
establece una profunda y &cida critica social, su mirada acerca de la educacion, el
arte, la vida y la historia, no tiene mediaciones. La critica social del libro se abre a
nuevos margenes, lo que posibilita la apropiacion de discursos emergentes en su

poética, como por ejemplo la discursividad etnocultural.

Maquieira construye, paso a paso, este edificio en ruinas que parece ser La Tirana;
lo hace desde el limite mismo de la lucidez, su busqueda esta dirigida a la creacion
de un nuevo lenguaje, por tanto, su principal ruptura tiene que ver con el sistema de

representacion del lenguaje poético que ya esta agotado.

Explora en la interdiscusividad de las voces, construye un escenario atemporal
donde confluyen las referencias y las citas. De esta manera, las imagenes se
trastocan, se subvierten y se desfronterizan en un escenario que sirve como soporte

para el desplazamiento de las voces.

La Tirana, libro cuya lectura compleja, requiere de un lector y de un analista atento
al intrincado sistema de citas y referencias que Maquieira pone en escena. Los
principales afluentes de lo que se nutre el volumen, estan relacionados con la cultura

popular y masiva de los afios ochenta.

Elabora en su escritura una narracion acerca de la caida de la aristocracia criolla, la
qgue vive de la nostalgia de un pasado esplendoroso, y que simbélicamente
representa la caida de un sistema de valores y de privilegios ostentados por largo
tiempo.

Esta caida del orgullo aristocratico, se enlaza en el libro a través de la figura de La
Tirana, que como un personaje de esta narracion evoca aquellos afios de bonanza
de su clase, apareciendo como una figura estelar. La Tirana sujeto femenino y
personaje en el libro, viene a contener en su cuerpo en decadencia la puesta en

crisis de sistemas discursivos ordenadores y oficiales.

Por cierto, el libro, no escatima en centrar su critica en el discurso clerical, esta

discursividad ha permeado las diversas esferas de la comunidad y también ha
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permeado el espacio vital mas intimo que es el cuerpo. En esta linea, el libro es una

gran critica a un sistema educativo basado en los preceptos de la culpa y el castigo.

Los espacios simbolicos que construye Diego Maquieira, se enfrentan a los
discursos oficiales y ceremoniosos, y también ponen en escena la violencia y la
coercién validadas en instituciones de raigambre histérica. El libro alude de este
modo a la Inquisicion, a la mafia, al clero y la educacion. En estos cruces
atemporales emergen las voces carnavalizadas, que a través del uso de la ironia,
el sarcasmo y la diatriba, dinamizan el ritmo de los textos, para converger en un

espacio plurisignificativo.

La magnitud de la empresa propuesta por el poeta es colosal, pues pretende
desmantelar o descontruir una matriz ideolégico-cultural, muy presente en el
inconsciente colectivo de la comunidad. Por tanto, la tarea requiere de gestos
desmesurados que lleven las problematizaciones hasta sus ultimas consecuencias.
En ese sentido, el proyecto poético de La Tirana, debe ser uno de los mas radicales

de la poesia chilena, y sin dudas de la neovanguadia de los ochenta.

En esta misma linea, se puede concluir que La Tirana repasa cada uno de los
problemas conceptuales a los que se ve enfrentado el arte y la poesia en aquellos
afos. Este fendbmeno que se venia fraguando en los afios setenta y que es
bruscamente interrumpido por el golpe de Estado, en la poesia de Maquieira
adquiere capital importancia. Por este motivo es que la lectura de la obra de
Maquieira no puede desprenderse de la lectura general de las fuerzas en pugna en

el campo cultural.

Diego Maquieira expresa una especie de desencantado vanguardismo, consciente
gue puede ser derrotado, pero que de todas maneras instala el gesto de resistencia
y se enfrenta sin temor a las problematizaciones que ponen en tela de juicio todas

las verdades defendidas por la tradicién.

Relevante, es también, la manera en que el sujeto poético se convierte en el

resumidero de todas las preguntas puestas en juego por las distintas
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discursividades. Se trata, entonces, de una obra que habla sobre esas preguntas
acerca de lenguaje y cultura, pero que no se queda en el plano de la observacion,
sino mas bien propone una discursividad activa, que a través de un escenario
hibrido se puebla de personajes de la historia, de la filosofia, del cine, de la cultura

y de las ciencias.

Parece ser que en la escritura de La Tirana todo cabe, o todo posee un espacio
reservado. Lo interesante es que Maquieira logra a través del juego de mascaras y

de travestismo, que el conjunto de las voces se exprese en planos simultaneos.

Tales planos simultdneos se desdoblan y adquieren materialidad por medio de un
ritmo desatado en los versos. Estos casi no tienen signos de puntuacién y contienen
en su interior un ritmo casi sin pausas, donde los desplazamientos temporales y

dialégicos suceden linea tras linea.

Este fendbmeno complica un ejercicio diegético con los poemas de Maquieira, la
diégesis aparece quebrada por el ritmo casi sin pausas, hi puntuaciones y el
escenario de los textos se presenta, asi, como un lugar de fuerte transito temporal

y espacial.

Las imagenes grotescas en los textos de La Tirana, generan una ambivalencia en
el discurso poético, donde la relacion vida y muerte adquiere otra significacion. En

los poemas la degradacion subvierte el orden de lo alto y lo bajo.

El proyecto poético es arriesgado, constituye un esfuerzo radical por la integracion
de vida y arte. Opta por buscar en el desorden de la fragmentacién aquellos sentidos
dispersos. No busca un discurso totalizador, se inscribe mas bien en la idea de ser
un gran director o reorganizador de los fragmentos de discursos que han quedado

diseminados luego de los constantes procesos de ruptura y continuidad.

La gran puesta en escena de una imagineria criolla y americana, que realiza
Maquieira en La Tirana, permite mirar por los intersticios de una historia que a veces
ha sido silenciada, reprimida y censurada, pero que aparece desde los margenes

como un dispositivo de resistencia.



9.- LA PARODIA, POESIA COMO ESPECTACULO Y SUJETO EN RUINAS EN
PROYECTO DE OBRAS COMPLETAS DE RODRIGO LIRA



9.1.- El proyecto de Rodrigo Liray el contexto cultural en que surge

La poesia de Rodrigo Lira se inscribe como un programa de extrema radicalidad en
el universo de la neovanguardia chilena de los afios ochenta, su propia figura
polémica y controversial han ayudado .. .undar una vision cercana al mito, que

muchas veces impide una lectura correcta de sus textos.

Toda la obra que se conoce de Lira, ha sido editada con posterioridad a los trdgicos
hechos de su suicidio, en diciembre de 1981. Lira se entronca con el gesto de
ruptura, en un cruce entre el discurso parriano y el de Lihn, su sistema de citas y las
formas neobarrocas y exageradas que se observan en su escritura, dan cuenta de

una busqueda frenética y desesperada en su poesia.

En los textos de Lira la mesura y el calculo no existen, el sujeto poético deambula
de fragmento en fragmento en el espacio de una ciudad enrarecida y asfixiada, la
escritura de Lira se enlaza con los elementos centrales la cultura chilena en
dictadura, y también, de cierta forma, esboza el pais que se instaura a partir de los

designios del neoliberalismo criollo.

Proyectos de Obras Completas ha sido publicado en tres oportunidades, la primera
edicion corresponde al afio 1984 (Editorial Minga-Camaledn), en esa oportunidad
estuvieron a cargo de la publicacion los poetas Eduardo Llanos y Alejandro Pérez y

el pintor Oscar Gacita e incluy6 un prélogo de Enrique Lihn.

Posteriormente, el afio 2003 (Editorial Universitaria), Rodrigo Merino y Manuel
Vicufa, elaboran una segunda edicion el libro, donde se incluye una nota del propio

Merino y se reproduce integro el prélogo de Lihn, de la primera edicion.

La tercera edicion del volumen vio la luz el afio 2013 (Ediciones Universidad Diego
Portales), a cargo de Milagros Abalo, incluye un prélogo de la editora y un apéndice

con un texto de Roberto Merino y el prélogo de Lihn de la primera edicion.

En una nota a la segunda edicion del volumen (2003) Roberto Merino afirma que el

orden de los textos en el libro corresponde a la idea que tenia Lira acerca de como
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editar el volumen, antes de su muerte, y que fueron presentados en una carpeta al

concurso anual de poesia de la Municipalidad de Santiago.

Gran parte de los poemas de Proyectos de Obras Completas, ya eran conocidos en
su tiempo por quienes asistian a las lecturas en campus universitarios y eventos
culturales de fines de los setenta y principio de los ochenta. El propio Lira a través
de fotocopias, escritos mecanografiados, y volantes que el mismo disefiaba, y
repartia a sus mas cercanos:
Eran versiones de trabajos que sus lectores —o
auditores- conociamos bien, pero aqui aparecian
formando parte de un espectaculo en que el tipo

dactilogréfico alternaba con la letraset y con
fotografias y dibujos. (Merino 2003 9).

Agrega Merino que el efecto de esta publicacion de caracter restringido, y que
circulaba casi clandestinamente en fotocopias, era de tipo circense, énfasis que Lira

se habia preocupado de darle a sus textos en los Ultimos afios de su escritura.

Para Lira, el proyecto de su libro y su escritura eran de vital importancia, el ejercicio
poético formaba parte medular de sus preocupaciones cotidianas, asi se observa
en un fragmento de la carta que deja a sus padres, tras su suicidio, y que a modo
de epigrafe se incluye en la edicion del libro, en ella escribe:

“(...) con respecto a mis textos y manuscritos, no sé

si se podra hacer algo. Durante mucho tiempo les

tuve mucho cario y les atribui importancia. Ahora las

cosas han cambiado, pero de todas maneras sentiria

que se destruyeran asi nomas...” (Proyecto de Obras
Completas 2003 23).

La relacion de Lira con su escritura es de tal relevancia, que, incluso enfrentado al
abismo de su propia muerte manifiesta su deseo que no sean destruidos. En gran
medida, esta estrecha vinculacion entre su obra y su vida sera un componente
esencial en su vision acerca del arte y el lenguaje poético. Existe una ligazén
ineludible en las fronteras que traza Lira entre arte y vida, durante sus afos e

produccion literaria.
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Gran parte de los textos que incluira en Proyecto de Obras Completas develan este
rasgo, aparecen como una larga cronica respecto de sus experiencias en un
escenario dramatizado y tragico. Sin llegar a convertirse en un diario de vida, o una
autobiografia, el volumen da cuenta de un sujeto atrapado en la voragine de

acontecimientos de orden politico y cultural que lo rebasan.

Existe en la escritura de Proyectos de Obras Completas, una amplia gama de
autocitas y autorreferencial que relacionan los textos de Lira con su vida y su tiempo.
En la mayoria de los poemas, el sujeto poético enuncia sus experiencias, como

testigo y parte de los espacios en que se mueve.

Este hecho, le otorga a la poesia de Lira una fuerte presencia del cronotopo
autobiogréfico, que actia, en gran medida, como un centro organizador de los
acontecimientos que se describe y narra. De este modo, su escritura se ubica en el

espacio-tiempo de su cultura y por tanto se conecta con el mundo.

El cronotopo autobiografico en la escritura de Proyecto de Obras Completas une los
componentes de espacio y el tiempo en un todo inteligible y concreto. En la
clasificacion que hace Bajtin de los cronotopos, se remonta a los origenes de la
literatura, y observa su presencia desde el mundo antiguo y en algunas arcaicas del

discurso.

En ese recorrido, en primer término, al cronotopo autobiografico platdnico, que esta
ligado a las formas clasicas de las metamorfosis mitolégicas. En su base descansa
el cronotopo “el camino vital del que busca el verdadero conocimiento”. Al igual que
el proceso de metamorfosis, tiene un momento de crisis y de regeneracion, por

tanto, el tiempo biografico real se diluye en el tiempo ideal y abstracto.

El segundo cronotopo autobiografico que define Bajtin es el cronotopo
autobiografico-biografico retorico, cuya base esta en el encomion, el discurso civico
postumo y conmemorativo que sustituyo al antiguo lamento (trenos). En él lo ideal
y la imagen del fallecido se fusionan. Sobre la base de estos esquemas biograficos

surge la primera autobiografia: Autobiografia de Isécrates, que consiste en un
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informe apologético publico acerca de su vida, concentrdndose en momentos de
ésta que revisten importancia para el exterior. Este cronotopo posee un caracter

normativo-pedagdégico especifico.

El pensador ruso, también identifica el cronotopo autobiografias y memorias
romanas, que es la autobiografia como documento de autoconciencia familiar-
gentilicia, pero que conserva su caracter publico (familia fusionada con el Estado).
Cumplen un papel especial, en este caso, los prodigia, es decir, los presagios e
interpretaciones que indican los destinos del Estado y le anticipan dicha o

infelicidad.

Por ultimo, identifica el cronotopo biografico maduro de la época romano-
helenistica, que se expresa en dos tipos de construccion de la biografia antigua: por
una parte es energético, pues se centra en la representacién de acciones y en la
completacion del caracter en el tiempo; y, también puede ser analitico, que toma
rasgos y cualidades del caracter del héroe en distintos momentos de su vida y los

distribuye en rubricas como vida familiar, social, etc.

Este ultimo cronotopo, es el que adquiere mayor presencia en la escritura de Lira, y
se asemeja en ciertos rasgos a lo que ejecuta Raul Zurita en Purgatorio, donde
también sujeto y comunidad convergen en un espacio-tiempo donde las acciones
del sujeto, por medio del registro anecdotico y cotidiano de sus experiencias lo

conectan con el espacio vital en el que se desplaza.

Ante esta avalancha existencial, que se funde en este espacio-tiempo del cronotopo
autobiogréfico, Lira se inclina por una discursividad desacralizadora y de alto
contenido provocador, en un contexto donde su gesto, muchas veces fue
interpretado como el sintoma de su esquizofrenia (diagnosticada en 1971) o como
un simple acto de arbitrariedad sin sentido.

Lira nunca terminé sus estudios formales, mas bien se convirtié en una especie de
eterno estudiante, en 1966 ingresé a la Universidad Catolica, deambulando por
diversas facultades de la casa de estudios. Su biografia también sefiala que en 1971
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tuvo un breve trabajo en Editorial Quimantu, donde escribia cuentos infantiles. El
afno 1975 se reintegra como estudiante, esta vez a la Universidad de Chile, donde
participara activamente en el movimiento cultural de los campus universitarios. Esta
es la época donde la mayor parte de sus textos fueron escritos y donde se fundo el
mito de su personalidad provocadora y atrabiliaria, en el exacerbado ambiente
politico cultural de las universidades chilenas bajo dictadura.

El momento en que irrumpe la poesia y las puestas en escena tipo perfomance de
Rodrigo Lira, no es cualquier momento para la poesia chilena, pues a contrapelo de
la censura reinante y los escasos medios para el desarrollo y difusion de las artes,
aparecen una serie de publicaciones que con el tiempo seran referentes esenciales

para analizar la produccion artistica de aquellos tiempos.

Para la poesia chilena, ése fue un periodo
particularmente significativo. Enrique Lihn publico
Paris, situacion irregular en 1977, el mismo afio de la
aparicion de La nueva novela, de Juan Luis Martinez.
Dos afios mas tarde, Raul Zurita hizo lo propio con
Purgatorio y Nicanor Parra demostr6 una
revitalizacibn de su escritura con Sermones Yy
prédicas del Cristo de Elqui. (Merino 2003 9)).

En el contexto universitario, donde Lira se hace conocido, tras los primeros afios de
intervencidon militar de los campus, ha surgido un movimiento politico y cultural, que
genera un microclima muy particular. La presencia de los partidos politicos que se
oponen a la dictadura, la organizacion de las primeras organizaciones estudiantiles,
van de la mano con la creacion de espacios para lecturas poéticas, concurso y

difusion de revistas semi clandestinas.

La Agrupaciéon Cultural Universitaria (ACU), surgida a fines de los setenta, se
convirtié en el lugar preferente para el desarrollo de diversas manifestaciones de
resistencia a la dictadura, en este espacio convergieron los diversos actores

politicos de oposicion, principalmente de izquierda, a la dictadura.
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La ACU fue el germen de un largo proceso de redemocratizacion de los espacios
universitarios, que culminara con la refundacion de la Federacion de Estudiantes de

la Universidad de Chile (FECH), afios después.

Al alero de la ACU y de sus actividades, surgieron movimientos artisticos relevantes
para la época como el Canto Nuevo, que agrupé a una serie de cantautores que a
través de la cancion protesta revitalizaron el sentido de identidad de una generacion,
gue en su gran mayoria habia nacido o vivido su juventud en dictadura. En este
contexto es el que se instala la poesia de Lira, como también la presencia de otros
escritores como Armando Rubio, Gregory Cohen y Ramén Diaz-Etérovic.

En este campo, mediante folletos fotocopiados e intervenidos con fotografias y
tipografias de distinto tipo, Rodrigo Lira va construyendo su escritura y se instala
como un actor relevante en las diversas polémicas acerca del arte y la politica de

Su época.

El proyecto que delinea Lira, se enmarca en la crisis general que vive el lenguaje
poético y las manifestaciones artisticas del momento, se constituye asi en un gesto
de resistencia desde el limite de la cordura. Habla y pone de manifiesto un estado
demencial y afiebrado que afecta al sujeto que transita por este panorama

intervenido, censurado y silenciado.
9.2.- Sujeto degradado y autorreferente en la poesia de Rodrigo Lira

La produccién poética de Lira, contiene en su composicion discursiva un entramado
complejo de citas superpuestas, que a modo de collages y fragmentaciones van
hilando el tono desacralizador y festivo de sus textos. Lira recurre a todo tipo de

mecanismo extraliterarios que modeliza y pone al servicio de su discursividad.

El persistente uso del collage en sus textos, develan en el plano sintactico una
marcada hibridez. De esta manera, recurre al recorte, citas intervenidas y

fragmentos .de discurso de la alta y baja cultura.
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El collage, como técnica, le posibilita a la escritura de Lira, referirse a un variado
registro de obras y mensajes preexistentes. Los cuales integra en una recreacion

gue manifiesta rupturas y discordancias de variado tipo.

Como lo puntualizan Marchese y Forradellas (1991), la técnica del collage
originalmente usado en las artes plasticas, se extendiéo a diferentes técnicas:
homenaje, cita, parodia, entre otras. En Proyecto de Obras Completas Lira el collage
se trabaja por medios de epigrafes en serie, notas a pie de pagina, explicaciones
intratextuales acerca de lo citado, avisos publicitarios, referencias a programas de
television y la deformacién tipografica de los textos.

El collage en los textos del libro, fragmenta también al sujeto poético, que por medio
de los recortes discursivo, reflexiona, se autointerroga y degrada. Por este medio,
los textos se convierten en una expresion hibrida y multidisciplinaria, donde el sujeto
poético se disuelve en diversos planos de la enunciacién. En algunos casos, este
sujeto declama, en otros reordena las piezas o, simplemente, se despersonaliza y

encubre.

En este punto es preciso referirse a la indudable filiacion de la escritura poética de
Lira con la poesia de Enrique Lihn. Al igual como lo delinea el proyecto de la
antipoesia de Nicanor Parra, existe en la escritura de Lihn una intencion manifiesta

por situar a la poesia en el reino de este mundo.

El poeta por consiguiente, cae del olimpo y vive en un estado precario, y asume la
literatura como la “precariedad misma”. La literatura para Lihn es un oficio que duele,
pues se sitla en un lugar que parece estar fuera del quehacer del mundo
contemporaneo, sujeto a otros intereses. De esta manera, lo poético no constituye
espacio alguno de salvacion, mas bien asume la dura tarea de percibir con lucidez
el devenir de la existencia, sin ningun mito que la sustente y sin ninguna verdad
insondable que esclarecer. Se aleja del postulado del poeta como profeta o

iluminado.
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Niall Binns sostiene que: “Esta vision del poeta creador, dotado de poderes
supratemporales y suprahumanos, proféticos y catarticos, ha existido desde la
antigiiedad, y fue recanalizada a lo largo de la poesia moderna (en vanguardistas
chilenos como Huidobro, Neruda y Pablo de Rokha)”. (Binns 1999 124).

En el caso de Enrique Lihn, se observa un acercamiento al mundo de otra manera,
por medio de un discurso catastrofico, de ahi que en algunos de sus poemas se
pueda leer un ritmo de imagenes de tono seco y dramatico, que no se permite la
percepcion primaria de la emocién, algo asi como un golpe mudo al centro del

enunciado y que, a la vez, se refugia en la ironia.

Tal como postula de Marcelo Rioseco: “La antipoesia absorbida por Lihn se
transforma en una suerte de contrapoesia, esto es, una poesia escéptica de si

misma que duda de la palabra poética” (Rioseco 2013 92).

De este rasgo de la poesia de Lihn, es que Lira hereda un marcado tono
autorreflexivo, cuyo rasgo principal es la constante interrogacién sobre si mismo, y
el estado de crisis permanente en que se encuentran subsumidas las relaciones del
arte-poeta con su cultura. El sujeto poético, asi, se desplaza en un permanente
devaneo o transito por zonas oscuras e hibridas del lenguaje poético, con un
recargado escepticismo acerca del mundo y el lenguaje del arte.

En la primera parte del libro, en un extenso texto titulado: “TESTIMONIO DE
CIRCUNSTANCIAS?”, se lee en un fragmento, como el sujeto se autodescribe como

un ser comun, que toma distancia de la figura de poeta:

He advertido no ser un poeta
y proclamo en fin que si bien una calvicie
apunta ya en mi craneo
tengo pelos de sobra en las axilas y en el pubis
y en la cara y en el pecho y alrededor del ombligo...

(Proyecto de Obras Completas 71).
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Lira eclipsa la figura del poeta, se autodefine como “no poeta”, y liga esta negacion
con una autorreferencia a su propio cuerpo, que si bien, presenta signos de
decadencia, todavia expresa signos de vitalidad. Los vellos corporales vienen a
simbolizar, en este caso, aquellos espacios de resistencia del cuerpo, que siguen

su curso a contrapelo de la degradacion y descomposicion del cuerpo.

Agrega luego: ...y de los pelos se cuenta / que, como las ufias / siguen creciendo
por cierto tiempo / después que uno muere... (Ibid.), de esta manera se manifiesta
que el cuerpo, expuesto a su decadencia, registra signos vitales alin después de
perecer. Lo interesante, en este fragmento, es que la carta de presentacién del “no
poeta” del sujeto, se produce una interseccién con el cuerpo. Este cuerpo simboliza

un espacio de resistencia, por medio de sus propios mecanismos de sobrevivencia.

Las autorreferencias en la primera parte del libro, son una constante, en cada una
de ellas el sujeto poético cita los datos, las vivencias y su constante confrontacion
con ciertos dispositivos de validacion en el campo de la literatura y la cultura, por
ejemplo, en el poema: “A PROPOSITO DE UNA SOLICITACION (*)". A pie de
pagina se lee una nota en la que se explican las bases de un concurso de cuento
breve, que solicita agregar a los datos una “pequefia biografia”. La primera estrofa

del texto juega e ironiza con esta peticion y responde:

No agrego mi biografia pues, aunque pequefa fuese

una novela constituiria —en preparacion-;

ahora bien: si novela, barrococontemporanea seria,

y complicada coreografia de oraciones gramaticales... (32).
En las breves lineas iniciales del texto, el sujeto delinea un autorretrato en el cual
analiza autoexegéticamente los contenidos de biografia y su obra. En estos versos,
el sujeto poético enuncia una inclinacion estética y declamativa que estara muy
presente en los demas poemas que componen el libro. Se autoproclama neobarroco

y apuesta por un lenguaje poético que se asemeja a una coreografia de palabras.



346

La sefial que entrega la escritura de Lira es que el lenguaje poético debe entonar
en un ritmo particular y arbitrario, que en cierta medida converge con el habla de su
tiempo, o del tiempo que al sujeto le toca vivir. La coreografia, que propone Lira, es
un soporte para que la libre circulacion de las palabras, produzca asociaciones
multiples, y también sea un lugar de encuentro de diversas tonalidades. La
coreografia sirve para darle un ritmo a estas oraciones desperdigadas a través de
los textos, y que en una cadtica composicion textual termina por perder todos sus
bordes. Algo asi como un baile a ciegas. La coreografia le ofrece una escenificacion

a las multiples voces en que se fragmenta el sujeto.

En el mismo poema, en un segundo momento, el sujeto poético profundiza los

escenarios posibles para su biografia, esta vez se refiere a sus suefios:

En cuanto a si la tal biografia un suefio fuese

-gemido de Segismundo en verso o en prosa-

habria que intentar una aproximacién

a la posible identidad del ‘sofiador’;

pues, si este fuese una muchacha

en agitada pesadilla me sofaria,

la que si anciana fuera me sofiara

en un placido reposar de colores desvaidos

como un daguerrotipo coloreado a mano... (Ibid.).
El suefio, en interdiscursividad con Calderén de la Barca, se expresaria a traves del
desgarro de un gémido, el sujeto poético descree de su propia identidad y tampoco
le interesa la expresion genérica (“...en verso o en prosa...”) en que se describa
este suefo. El camino que busca el sujeto responde a la transfiguracion en un juego
de méscaras, si es una muchacha el sujeto se suefia en una pesadilla agitada y si
es una anciana, el suefio se asemejaria a una calida armonia cromatica. Las
distintas posibilidades generan un espacio absurdo, que, por lo demas, se acentla
con la tonalidad arcaica de las declamaciones, la sintaxis se asemeja a un lenguaje

de otro tiempo o también, al habla de una tribu.
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Enrique Lihn, observa que la poesia de Lira es una derivacion de la censura y
representaria un argot de todo un grupo generacional: “(...) que en no poca medida
prolonga el trabajo antipoético y otros, pero en un contexto sociohistorico y politico
que convalida la poesia del absurdo y ennegrece aun mas el humor negro”. (Lihn
2003 18).

El sujeto poético, en la escritura de Lira, no tiene la capacidad de influir sobre el
devenir de las cosas, s6lo puede constatar, a través del humor, el permanente
estado de degradacion de las cosas, las palabras, de esta manera, teje un territorio
deshabitado y desarropado de artilugios, que pueden derivar en una mirada ingenua
del mundo. Las experiencias vitales, asi, conforman una espesa madeja, donde se

entrecruzan, una vez mas, escritura y vida.

Es pertinente agregar, que Lihn constata que la poesia de Lira, es un ejemplo de
las crisis correlativas de la realidad y el individuo:
El sujeto que habla en los textos de un mundo
fragmentado, desiste de la individuacion, se multiplica
y cede al ello. Su lenguaje participa de este proceso,
se instala en una jerga cercana a la idiolalia, adopta
esa violencia que consiste en hacerse ilegible para los

mas intensificando su comunicabilidad tribal. (Lihn
2003 18).

Esta intencion de corte programatico, pone de manifiesto que su desmesura no se
instala desde el artificio, que lo que persigue no es el tono jocoso facil y disponible
al aplauso. Su escritura se distancia de la impostacion simulada; por el contrario, se
acerca de manera consciente y descarnada a una puesta en escena donde el sujeto

no puede guardar nada, y por tanto queda expuesto a los limites de su cordura:

Advierto
gue no soy un sicotico
me dicen “loco” pero a los que me dicen “loco”

otros a su vez les dicen “loco”
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tal como se dice “flaco”
-a veces me dicen “flaco”
Y un flaco re’flaco me dice “gordo”-.

(Proyecto de Obras Completas 57).

El sujeto se autorrefiere y degrada persistentemente en la obra de Lira, en ese
marcado rasgo, la discursividad de los textos expresa una aproximacion al borde
del lenguaje, ese sitio donde la arbitrariedad construye una extrafia cercania con el

discurso de la locura.

Si bien es cierto, la alteracion de los signos que realiza Lira genera un espacio
textual extrafio, algo asi como un habla al limite del sentido, también es preciso
sostener que la profundidad reflexiva y referencial con las que trabaja, permiten que
Su escritura sea un muestrario de experiencias colectivas e individuales fundidas en

un mismo plano.

En muchos casos, esta alteracion consciente, se remite al lenguaje y en otras a los
sucesos cotidianos y sociales a lo que se ve expuesto el sujeto. Al igual que
Maquieira, la poesia de Lira se delinea como una gran destruccién y desmantelacion

de los supuestos defendidos por la tradicién conservadora.

En ese vértice, su gesto alcanza profundidad y no queda amarrado a la libre
disquisicion del sujeto, ni tampoco se parece al registro de la locura, donde las
conexiones palabra-mundo terminan absolutamente derruidas. De este modo, las
constantes alusiones a si mismo que enuncia el sujeto, fijan un territorio por el cual
transitara la palabra. Ese espacio textual se representa como un lugar en ruinas,
donde el sujeto debe asumir con honestidad brutal las contradicciones absurdas

gue fundamentan el decir de las cosas.

Cada uno de nosotros
vive sobrevive o subvive a su manera

y, aunque no vivas como quieras
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COmo quieres quisieses o0 quisieras
vives sobrevives subvives
aqgui resides

por mientras pasa el tiempo que te separa de la muerte

suceso que también te sucedera aqui

(aun cuando después asuntes al cielo en cuerpo y alma). (56).
Este fragmento, que pertenece a “TESTIMONIO DE CIRCUNSTANCIAS”, es una
fuerte y dramatizada exposicion acerca de las afecciones del sujeto en transito por
la vida. El espacio del vivir es un lugar, de cierto modo hostil y en el cual la
sobrevivencia o la subvivencia, simbolizan la facticidad que aplasta al sujeto. La
residencia del sujeto, en el mundo, es como una bitacora de las circunstancias y

variables de las cuales no se puede salir:

Y ese tu residir aqui
esta lleno de circunstancias vitales
variadas y variables
increibles y banales
algunas
meramente circunstanciales
y otras mas relevantes
gue atafien mas a tu meollo
las que tafien con mas fuerza
tus campanas. (Ibid.).
La subjetividad aparece en este registro de circunstancias o posibilidades, como un
punto de quiebre y encuentro con el mundo. El sujeto puede esconderse e incluso
apartarse del trafago, con el fin de establecer una cierta perspectiva de los
acontecimientos que lo rondan, aunque la Unica salida sea desmantelar su propio

discurso.
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Sergio Rojas (2010), sostiene que el concepto de subjetividad, implica dos cosas:

En primer lugar, que la experiencia de una realidad
trascendente al sujeto es posibilitada por ciertas
condiciones que constituyen un determinado a priori
en el individuo, siendo siempre éste el “sujeto” de la
experiencia...en segundo lugar, esa posibilidad
inmanente al sujeto debe en cada caso “desaparecer”
en la experiencia misma de lo trascendente... (Rojas
2010 11).

Por conclusion, el mundo, al que se refiere la escritura de Lira, ha perdido sus
verdades y mas bien se apega a una idea de lo valido. Y como sefiala Rojas: “La
relacion del sujeto con las condiciones mismas de posibilidad de la experiencia del

mundo trascendente, ya no requiere de la creencia en el mundo” (Ibid.).

En esa pérdida de fe en el mundo, el sujeto en los poemas de Lira se mimetiza como
un resguardo ante la avalancha de las verdades establecidas, otro claro indicio de
la atmdsfera represiva y de censura imperante en la época que Lira escribe sus

textos.

En ese campo contextual, la autorreferencia, en los textos de Proyectos de Obras
Completas, aparece como una forma de contener en lo corpéreo y en las
experiencias vitales, todo este acontecer en ruinas. Quizas eso podria ser signo de
una especie de iluminacion en el sujeto, pero no lo es, en tanto, se autodegrada y
se expone sin ninguna mediacion. Por eso mismo, es que Lira habla de todo, de
todos y de todo lo que sucede, en una confluencia dialégica de las voces que
desordenadas y desarticuladas parecen como muestras representativas de la

fragmentacion general.

De ahi también que, el escepticismo con el lenguaje de la poesia, también sea una
descreencia hacia si mismo, pues Lira se sabe integrante de un colectivo de

escritores que han puesto el acento en la desintegracion de la palabra poética.

Porque lo que yo escribo, los textos como o casi como éste

No son poemas
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a no ser que poema no se escriba sélo con /p de profundo
con /p/ de pristino, de puro, de plateado pétalo
a no ser que
poema
se escriba con /p/ de puta

de puta prefiada, de puta pariendo: puta madre...!

de puta frigida, de puta estéril (puta la huevada)

de puta dificil de puta caliente de puta nifia

joven mujer seforita o sefiora puta

-pringada, muchas veces-

con /p/ de “pufial” se ha escrito mas de algun poema... (67).

El sujeto, en este caso, vuelve a insistir que no es un poeta, esta negacién del oficio
mas bien se emparenta con la misma idea que tiene Lira de lo que debe ser un
poema. Es una toma de posicidn rupturista, que deviene en imagenes grotescas

gue operan en la textualidad casi como una declaracién de principios.

El sujeto no es poeta a partir de una determinada manera de ver el lenguaje poético,
aguella que habla de lo pristino, de lo puro o de los pétalos de una flor. En cambio,
si el lenguaje poético se enfila hacia un mundo absurdo, degradado y contradictorio,

es posible otorgarse la nominacién de poeta.

Es decir, a través de constantes repeticiones y autocitas, el sujeto poético se afinca
en un territorio alejado del lirismo de corte emotivo, donde prima principalmente el
simulacro o la ilusién. En su desconfianza respecto del lenguaje poético, la escritura
de Lira ofrece variados desplazamientos, que en una serie arbitraria de referencias
al mundo contemporaneo (La cultura popular de consumo, la televisién, el cine, el
comics, entre otros), sobreviene en sonoridades, atmoésferas y texturas propias del

Chile que inicia su refundacién neoliberal.
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Asi lo manifiesta en el texto: “ACLARACION NECESARIA”:

EL JOVEN CLAROSCURO ha optado en es

ta Era de Progresos y Adelantos Técnicos, por abandonar del todo / el lento, caduco
-y acalambrante- habito de la escritura. Mas si los habitos no hacen al monje, menos
habran / de hacer al Poeta. / Y es que la Produccion Poética del joven Claroscuro
se desarrolla a través del uso —por demas-, / magistral- de su cuerdas vocales. Su
verbo es, asi, Palabra-Sonido-acustica, o fonica, y no grafematica... (Proyecto de
Obras Completas 146).

El texto trasunta una honestidad radical, respecto de los limites del lenguaje poético,
pero, a su vez, pone en tela de juicio la propia escritura del autor. Resume la
inquietud permanente por desarmar el edificio de la poesia y desarmarse asi mismo,

alavez.

9.3.- La parodia y las relaciones intertextuales en Proyecto de Obras
Completas

Con el fin de indagar en el sistema de citas de Lira, es bueno repasar sucintamente
el término intertextualidad, que, como se ha dicho, remite a los postulados de Bajtin
(en su estudio sobre Dostoievski) cuando observa en el género de novela la
presencia de un dialogismo. Dicho fenbmeno deriva en la presencia de un espacio

heterogldsico en la novela, que vendria a ser el cruce de varios lenguajes.

De esta matriz tedrica, Julia Kristeva extrae los argumentos para postular que la
intextualidad vendria a ser un mosaico de citas, y que cada texto viene a ser la
absorcion y transformacién de otro texto. Visto asi, el lenguaje poético debe ser

leido, al menos como doble.

Kristeva, siguiendo los postulados de Bajtin, argumenta que se pueden distinguir
tres categorias de palabra en el relato: la palabra directa, que remite a su objeto; la
palabra objetual que es el discurso de los personajes, y la palabra del otro, de la
cual se sirve el autor para agregar un sentido nuevo en ella: “De ello resulta que la
palabra adquiere dos significaciones; que deviene ambivalente. Esa palabra
ambivalente es, pues, el resultado de la union de dos sistemas de signos” (Kristeva
1997 10).
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La palabra ambivalente, que sefala Kristeva, iguala los sistemas de signos, y
propicia un espacio de didlogo de las voces, de esta manera se aleja de la mera
imitacion de estilos, que se apropia del discurso ajeno sin relativizarlo. La
ambivalencia, entonces, implica dos movimientos en la textualidad: por una parte,
la inclusion de la historia en los textos; y por otra, la insercion de los mismos textos

en la historia.

“El didlogo y la ambivalencia llevaran a una conclusién importante, el lenguaje
poético, tanto en el espacio interior del texto, como en el espacio de los textos, es
un ‘doble’ ”. (1997 6). El dialogismo de las voces no presupone el dominio total de
una sobre otra, mas bien habria que verlo como un espacio de relacion
heterogldsicos, donde los discursos se entremezclan unos con otros, sin perder sus
grados de autonomia, pero sujetos a la relativizacion que posibilita la emergencia
de las plurisignificaciones.

El dialogismo, que le debe mucho a Hegel, no debe ser

confundido, con la dialéctica hegeliana que suponia

una triada, y, por ende, una lucha y una proyeccién

(una superacion), que no transgrede la tradicion

aristotélica substancia-causa. El dialogismo reemplaza

es0s conceptos, absorbiéndolos en el concepto de la

relacibn y no procura una superacion, sino una

armonia, al mismo tiempo que implica una idea de

ruptura (oposiciéon, analogia) como modo de
transformacion. (Kristeva 1997 23).

Por su parte, Roland Barthes, aisla el concepto de intertextualidad de la nocion de
fuente o influencias. Segun su mirada, todo texto es un intertexto, y por tanto
conforma un tejido interrelaciones en estratos variables, algunos mas reconocibles

que otros.

Este argumento, implica que el tejido de un texto esta plagado de fragmentos de
discursos, que aparecen como c6digos, ritmos, hablas sociales, entre otros. El texto,
en esta concepcion, es un plural, en el cual confluyen fragmentaciones diversas,
cuyo origen es muy dificil de pesquisar. El texto contiene una serie de citas sin

comillas.
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Gérard Genette en Palimpsestos (1989) postula un campo amplio en el que se
desenvuelven las relaciones entre los textos. Denomina a este fendbmeno como:
transexualidad, y lo define como: “Todo lo que pone al texto en relacion, manifiesta
o secreta con otros textos” (Genette 1989 9-10). Para Genette, la transexualidad
tendria cinco expresiones: la paratextualidad, la metatextualidad, la
arquitextualidad, la hipertextualidad y la intertextualidad.

La paratextualidad establece la relacion de un texto con un conjunto de enunciados
lo acompafia, ya sea titulos, subtitulos, prologos, epilogos, advertencias, notas,
epigrafes. La metatextualidad seria la relacion de comentario que une un texto con
otro, en este caso la critica seria un buen ejemplo. La arquitextualidad expresaria
la relacion del texto con el conjunto de categorias generales a las que pertenece,
como tipos de discurso, modos de enunciacion o géneros literarios, por lo general

es implicita, y esté sujeta a discusién y a las percepciones histdricas de los géneros.

La hipertextualidad remite un texto original o hipotexto y del cual se despende otro
texto (el Hipertexto). El hipertexto puede derivar por transformacion, pues se aparta
del texto original buscando una creacién con caracteristicas y sentido propio. La
transformacién se puede efectuar a través de: la parodia, el travestimiento y la

trasposicion.

También el hipertexto puede derivar por imitacién, que seria una transformacion
mas compleja e indirecta, ya que exige la constitucion previa de un modelo de
competencia genérica. Para imitar hay que adquirir un dominio, al menos parcial, de
los rasgos que se ha decidido imitar. Para Genette existen tres tipos de imitacion: el
pastiche, la caricatura y la continuacién. Por ultimo la intertextualidad seria la
relacion de co-presencia entre dos 0 mas textos, y sus manifestaciones serian: la

cita, el plagio y la alusion.

Para el caso especifico de la Parodia, Genette en Palimsestos (1989), postula que
el concepto ha generado diversas confusiones a la hora de entrar en su definicion,

este hecho, en buena medida se relacionaria con el origen de su empleo. Para
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dilucidar dicho entreverado, Genette recurre a los postulados centrales que
desarrolla Aristoteles en la Poética. Asi resume, que para Aristoteles la poesia era
la representacion en verso de acciones humanas, acciones que se estructuran a
partir de la oposicion entre lo alto y lo bajo, y se diferenciaban segun su nivel de
dignidad moral y social. Por su parte, los modos de representacion podian ser de

caracter narrativo y dramatico.

Segun Genette, el proceso de combinacion de estas dos oposiciones establece un
cuadro de cuatro términos que configuran el sistema aristotélico de los géneros

poéticos: “...accion alta en modo dramatico, la tragedia; accién alta en modo
narrativo, la epopeya; accion baja en modo dramatico, la comedia; en cuanto a la
accion baja en modo narrativo, sélo se ilustra por referencia alusiva a obras mas o

menos directamente designadas bajo el término de parddia” (Genette 1998 20).

Al no haber desarrollado Aristoteles esta parte, o bien porque este desarrollo no ha
sido conservado, plantea Genette, se produciria la confusién, dice al respecto:

En primer lugar, la etimologia: oda, es el canto; para:

«a lo largo de», «al lado»; parodein, de ahi parodia,

seria (?) el hecho de cantar de lado, cantar en falsete,

0 con otra voz, en contracanto -en contrapunto-, o

incluso cantar en otro tono: deformar, pues, o0
transportar una melodia. (Ibid.).

La hipétesis mas literal, por tanto seria que el rapsoda (el que canta), simplemente
modifica su diccién y/o su acompafiamiento musical, Aristoteles menciona como
ejemplo de esta innovacién Hegemén de Thasos, y caracteriza principalmente los

temas de la parodia con la representacion de personajes inferiores a la media.

Genette identifica tres casos para el uso de la parodia en la literatura antigua: en el
parodista extrae un texto de su objeto y lo modifica en lo mas imprescindible; en la
segunda variante el texto se transporta integramente a otro estilo y en el tercer caso,
el parodista toma el estilo de un texto, para componer otro que aborda un asunto

distinto.



356

Como se observa, en cualquiera de los casos se devela una relacion hipertextual,
pues el parodista requiere en su labor, la presencia de otro texto (Hipotexto), sobre
el cual las resignificaciones modificaran el objeto, el estilo o el tema al que alude el

texto extraido.

Por tanto, parodiar no es una mera forma de copiar o falsear el texto citado, también
involucra una transformacion discursiva del estilo y de la teméatica que aborda. Los
dispositivos preferenciales con los cuales el parodista juega con el texto referido,

son la degradacion y el uso del humor.

Segun Mijail Bajtin, las parodias, oponen a lo eterno, inmutable y absoluto”; lo
comico, alegre y libre del mundo abierto y en evolucion, en ese sentido, son
fragmentos de un universo cémico unitario e integral. El tedrico ruso indagando en
la literatura medieval asocia la parodia directa o indirectamente con las
manifestaciones de la risa popular festiva. Constata, también que en las fiestas
populares (como la fiesta de los bobos), se representaban parodias de los ritos y
textos sagrados.

La literatura parddica de la Edad Media es una

literatura recreativa, escrita en los ratos de ocio y

destinada a leerse durante las fiestas, circunstancia

en la cual reinaba un ambiente especial de libertad y

licencia...estas parodias estaban también imbuidas

del sentido de la sucesion de las estaciones y de la

renovacion en el plano material y corporal. Era la

misma logica de lo “inferior” material y corporal
ambivalente. (Bajtin 1998 79).

El Diccionario de retérica, critica y terminologia literaria (1991), define que: “En un
sentido mas amplio, se produce la parodia cuando la imitacion consciente y
voluntaria de un texto, de un personaje, de un motivo se hace de una forma ironica,

para poner de relieve el alejamiento del modelo y su volteo critico” (311).

Las confusiones respecto del concepto, por tanto estan ligadas a cémo las fuentes
de la cultura popular han permeado los sistemas literarios, con el uso frecuente del

humor y la satira. En ese campo, la parodia, siempre tiende a ser asociada con el
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mecanismo mas reconocible de su estructuracion: la ironia. Por tanto la parodia
termina confundida dentro de un universo complejo de géneros y dispositivos
asociados al humor carnavalesco (realismo grotesco, satira, juego de mascaras y

el travestismo, entre otros).

En el caso de la escritura de Lira, la parodia actiia como otro elemento degradador
y festivo, que modifica diversos planos del mundo al que se refiere. La parodia
moviliza los textos de Lira, no s6lo mediante el lenguaje carnavalizado, sino
también a través de la exposicion de sus propias propuestas acerca del lenguaje
poético que pretende refundar.

Por tanto, la parodia permite desdoblamientos mdiltiples, uno de ellos seria la
posibilidad de que los textos sean representados dramaticamente y adquieran
nuevas relaciones interdiscursivas con el objeto parodiado. Visto asi, la parodia no
se queda en el gesto humoristico, ni en sus manifestaciones mas festivas, pues

descontruye y construye a partir de los textos que dialogan en la parodizacion.

De esta manera, Lira toma distancia de los textos que parodia y establece una
propia mirada respecto de los asuntos que dichas textualidades abordan. En esa
dualidad entre desarmar y armar, la escritura logra invertir e igualar, los textos
confrontados. Logra de este modo configurar desde la articulacién poética de la
escritura degradada/parodiada el desborde anunciado y exigido de y por su propia

palabra.

Como un primer ejemplo de este dispositivo parddico en Lira, conviene analizar el
texto “ARS POETIQUE”, que es encabezado por el epigrafe: “para la gloria

imaginaria”, en su primera parte dice:

Que el verso sea como una ganzua
Para entrar a robar de noche

Al diccionario alaluz

De una linterna

Sorda como
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Tapia
Muro de los Lamentos
Lamidos
Paredes de Oido!
cae un Rocket pasa un Mirage
los ventanales quedaron temblando
Estamos en el siglo de las neuras y las siglas
y las siglas
son los nervios, son los nervios...

(Proyecto de Obras completas, 33).

Se enfrenta asi la tradicion vanguardista encabezada por Vicente Huidobro,
cuidadosamente mantiene casi inalterable la eufonia y el ritmo del texto parodiado,
se nota un interés porque la sonoridad del poema referido (“Arte Poética”, de
Huidobro) no se pierda. Esta disposicion ludica del texto se relaciona con la idea
de igualar e invertir la discursividad propuesta por Huidobro. El texto de Huidobro
es un texto programatico y emblema de los postulados del creacionismo, por lo que

el cuidado que pone Lira en la tonalidad no es casual.

Para lograr la equivalencia y desplegar el humor carnavalesco, Lira actualiza las
referencias en un lenguaje mas contemporaneo, y da cuenta de elementos propios
de su época (mirage, rocket, ganzla): por tanto, minuciosamente va
desmantelando los conceptos huidobrianos y los va poblando de connotaciones
propias, en un juego de reemplazo de términos. El verso ya no es una llave para
abrir mil puertas como propone Huidobro, en este caso le asigna una connotacion
mMas violenta, es una ganzla para entrar a robar: el acto poético se transforma en

violento, acontece en lo anormal, en el margen, en la subversién.

La ganzla reemplaza a la llave, por tanto, el verso y la poesia tienen la potestad
de invadir todo territorio, incluso los mas intimos. Los versos arremeten de noche,

son intrusivos, amenazan la tranquilidad. El diccionario simbolizaria por una parte
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la erudicion de ciertos postulados poéticos y por otra, a la palabra conceptualizada.
El diccionario también representa un cierto criterio de validez oficial, en un mundo
gue parece cuestionar todo, y se acerca a la connotacién de la vedad enciclopédica

de los saberes acumulados.

En esta primeras lineas existen dos alusiones, como lo advierte Isabel Castro
(2005), a poemas de Enrique Lihn, uno de ellos es “Mester de juglaria” (“...y el
diccionario como un aparador en que los nifios perpetran sus asaltos nocturnos...”)
y el otro: “El escupitajo en la escudilla” (...sumarle ahora el muro de los lamentos
es algo / rayano en la obscenidad...”), emblematico texto de Lihn donde habla del
poeta como mendigo, como una expresidn de la marginalidad. El sujeto
desacralizado constituye un capitulo importante en la obra de Lihn; la
desacralizacion sugiere, en su caso, un modo en que la palabra poética deviene

seca, arenosa, sin suavidad alguna, lapidaria e irénica.

El rocket y el mirage, actualizan el escenario, se puede leer alli el contexto
militarizado de la época y las evocaciones que traen los aviones que
bombardearon La Moneda el 11 de septiembre de 1973. También significa que el
tiempo en que el texto se inscribe esta fuertemente signado por hechos de
violencia, asociados a un creciente armamentismo. La estridencia de un bombazo
y el de un avion deja todo temblando, Lira prefiere esa exaltacion y el estruendo,
que la suavidad de la caida de una hoja como expone Huidobro.

Para Huidobro la verdadera grandeza del poeta reside en su razén y la capacidad
que tenga de crear sus propios mundos a través de la palabra. Lira interviene
afirmando que este el siglo ahora pertenece a los neuréticos y a las siglas. Las
siglas son otro ejemplo de un mundo codificado a mas no poder, y donde el
lenguaje ha devenido en una constelacién de nomenclaturas que operan a través

del aparato publicitario, de la reproduccion cultural y del espacio de la politica.

Las siglas constituyen los nervios, es decir el poeta ya no apela a su razén, mas

bien opera en un sentido contrario, a través de este circuito de codigos que
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transfieren informacion y generan el estado de neurosis al que se ha referido. Lira
se apropia de la idea de Huidobro respecto de la sospecha del lenguaje poético,
pero agrega elementos humoristicos que empujan hacia la desestabilizacion, en el

sentido nietzscheano.
La segunda parte del texto dice:

El vigor verdadero reside en el bolsillo
es la chequera
El masculo se vende en paquetes por Correos
La ambicion
No descansa la poesia
esta
c
ol
g
an
do
en la direccion de Biblioteca Archivos y museo en Arti
culos de lujo, de primera necesidad
oh, poetas! No cantéis
a las rosas, oh dejadlas madurar y hacedlas

mermelada de mosqueta en el poema

El autor pide disculpas al Lector diScurpas por la molestia (Su propinaes Misuerdo). (lbid.).

En esta segunda parte, interviene el texto con alusiones referidas a una sociedad
subyugada ante el embrujo del dinero y el consumo. El verdadero poder ahora no
reside en la razon o en la cabeza como dice Huidobro, ahora lo que manda es la

chequera. Estas alusiones tienen relacion, en cierto sentido, con el proyecto
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econdmico que empieza a instalar la dictadura en los afios ochenta, y que luego
dio pie a una sociedad de libre consumo sustentada en los principios del

neoliberalismo en Chile.

Al final del texto, se observa que la poesia ahora es un articulo de coleccion, de
escaparate de biblioteca o de exhibicion de museo, quizés aludiendo a la conocida
sentencia de Adorno respecto de las vanguardias, cuando afirma que terminaron
en el museo y en el mercado. El cierre con una nota al pie juega con el habla
popular (Su propinaes Misuerdo). Vuelve a situar al poeta desde un espacio de
marginalidad. También vuelve a citar a Lihn (Su limosna es mi sueldo, que Dios se

lo pague...).

En esta parodia a Huidobro, Rodrigo Lira apunta a nudos esenciales de ruptura y
continuidad en el espectro poético chileno. Realiza una deconstruccion de los
postulados del creacionismo por una parte, con lo cual posibilita a través de la
hilaridad sus propias propuestas programaticas. Por otro lado, arremete y actualiza
aquellos elementos que ya forman parte de la domesticacion a que han sido

expuestas por el canon.

Al igual que Lihn, la escritura de Lira duda de las capacidades cognoscitivas del
lenguaje, sin embargo, comprende que es a través de la palabra en su contexto
histérico, social y cultural donde la poesia encuentra un terreno fértil, para un oficio

solitario y cuyo escenario final es la muerte.

El otro ejemplo a indagar es el poema “ARS POETIQUE, DEUX”, donde parodia a
Enrique Lihn y su texto: “Porque escribi”, en las primeras lineas Lira entra directo
al corazén del texto de Lihn, que en sus versos finales postula una cierta esperanza
en el oficio del poeta (“...porque escribi porque escribi estoy vivo...”). Lira

interviene sefalando:

Porque escribo estoy asi Por
Qué escribi porque escribi ‘es

Toy vivo’ la poesia
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Termind con-

Migo.
HueroV a c u o
Gastado e in-nutil ejer

Cisio; el adjetivo mata, Matta...!

Fri-volidad ociosa, tediosa y

Esporadica... (34)
En este caso, Lira se aleja de la connotacion esperanzadora de los versos finales
de Lihn, por tanto parodia desde la desesperanza (“...Porque escribo estoy asi...”),
la poesia y la escritura, duelen y terminan acabando con el sujeto. Interviene
también con la cita huidobriana (“...cuando el adjetivo no da vida mata...”), que
refuerza el postulado anterior, esto es que la palabra poética es un oficio duro y

solitario.

Existe también una autorreferencia cuando dice que por escribir estas asi, que
podria conectarse con su diagnéstico siquiatrico de esquizofrenia, la pérdida de
cordura implica desbordarse hacia la desmesura, salir del registro del habla de lo

normal, apegarse a los circuitos mas viscerales de la expresién humana.

Pero, por otra parte, que diga “porque escribo estoy asi”, puede simbolizar la
desesperada certeza que los sentidos posibles de la escritura, se encuentran

arruinados y clausurados.

Francisca Arena (2015) sostiene que el tedio, el agotamiento la desazoén vy el
aquejumbramiento son elementos centrales en la discursividad que expone Lira:
“...esto para manifestarse contra lo real y establecido, ademas de corroborar y
reafirmar innumerablemente la critica social por medio de lo implicito...”. (Arenas
2015 17).

En otro fragmento del texto, se lee:

...sobrevivo a una muerte

gue podria vivirse, ademas
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la poesia me abandona a medio dia;
cuando escriba,

no conduzca no

Corra: poesia hay en todas partes

Solo para nosotros mueren

todas las cosas el Sol:

bajo nada

Nuevo: decadentismo de tercera

Mano a mano hemos quedado... (Ibid.).
La tension dramatica que Lira integra en el texto se apodera de la mayoria de las
significaciones, la poesia puede abandonar al sujeto, el inico camino que queda
es la sobrevivencia o la subvivencia, como ya lo ha dicho. La escritura se torna
cada méas desenfadada y rompe con los supuestos que reemplaza en la parodia.
Particularmente radical es la sentencia de la decadencia del lenguaje de la poesia,
parece describir que el repertorio esta agotado y nada nueve puede moverse bajo

el sol.

La decadencia no afecta sélo al lenguaje, sino también al poeta, por tanto, no hay
nada que cobrar, nada que reificar; poeta y poesia estan imbuidos en el espeso

tejido del desencanto.

Esta observacion lleva a inferir, que la atmésfera sacudida por un cierto nihilismo
descorazonado, tiene su correlato en las complejas experiencias que experimenta

el sujeto en sus desmantelamientos.

Ese marco contextual en el que se mueve este sujeto, tiene relaciébn con las
complejas relaciones sociales de un individuo estigmatizado por un diagndéstico
psiquiatrico y ademas habitante de un pais que también ha perdido la cordura. Se
puede decir en propiedad, que tras la parodizacion de la escritura de Lihn, existe

una franca y desgarrada critica a la convivencia fracturada del pais.
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Y esto sucede, sin que la escritura de Lira se proponga la denuncia o el testimonio
directo, al igual que Maquieira en La Tirana, sino mas bien se evidencia que este
sujeto fracturado y reventado, simboliza también las fracturas que afectan el
devenir del pais. En esa linea Lira se emparenta con el argot de su generacion

como dice Lihn.

La escritura de Lira, descarnada y festiva, se mueve en un territorio donde la
demencia se hainstalado, donde los signos han sido trastocados, y por tanto donde

el ejercicio del arte se convierte en otro campo de lucha.

Proyectos de Obras Completas, de este modo, surge como una fragmentada
cronica de las experiencias del sujeto controlado y censurado, que circula en medio
de las ruinas. En esos fragmentos, Lira busca conexiones y sentidos posibles, no
se propone la reestructuracion total de aquello que se ha quebrado en mil pedazos.

Por este motivo, la parodia en Lira, no es un juego, ni una experimentacion formal,
en su caso, va mas alla, pues se propone una lectura desde los limites. La inversion
del mundo o el mundo al revés, como una manera de sobrellevar o de sobrevivir al
horror, es uno de los elementos constitutivos del gesto parédico de Lira, de ahi su
extrema radicalidad. En ese derrotero, la poesia puede quedar subsumida en lo

que Lira denomina: “decadentismo de tercera”.

La parodia, también cumple la funcidén de desacralizar el espacio serio y oficial de
la cultura chilena. La mezcla de registros discursivos que van desde el discurso,
letras de canciones, artes poéticas, hasta el monodlogo teatralizado, quedan
desprovistos de sus componentes esenciales de validacion, por medio del ejercicio

del humor.

Lira se rie de todo y de todos, pero también se rie de si mismo, fragmenta los
discursos y fragmenta al sujeto, en esa doble vinculacién, su gesto golpea directo
a la cultura del simulacro de lo serio, en un pais y en un tiempo donde desaparecen
personas, los noticiarios de television falsean la realidad sin pudor y el silencio se

impone casi como una infeccion en la palabra.
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En esa linea las voces en la discursividad de los poemas de Lira, se asemejan a
una gran banda sonora de una generacion que ha sido violentada y acorralada, y
qgue sin embargo, se permite el gesto de la resistencia, y en el caso de Lira se

permite el acto de la escritura.

-aungue esta era no esté pariendo ni medio
las liceanas siguen rayandolos

en sus bolsones

y ahora que ya practicamente nadie raya
las paredes de los bafios

en Santiago de Chile, al menos,

la Juventud

escribe.

(invierno de 1978). (Proyecto de Obras Completas 112).

9.4.- La escena cultural chilena en Proyecto de Obras Completas

Es comun encontrar citas o referencias al estado del campo cultural de Chile en
los afios de dictadura en Proyecto de Obras Completas. Desfilan por las paginas
de personajes de la cultura, del espectaculo, la cultura pop criolla y la television,
entre otros. El libro adquiere, en ciertos momentos, el caracter de una gran crénica

de la escena cultural chilena, de aquellos afos:

La situacion especifica del arte y la cultura en Chile
durante la dictadura pinochetista se dio a llamar
eufemisticamente “Apagdén cultural”, de aquella
manera se ha referido la precarizacion de los medios
de produccion, circulacion y recepcion de los
productos  artisticos-culturales. Pero a |la
desarticulacion efectiva del campo cultural por
muertes, exilio o (auto) censura, hay que sumar la
irreversible modificacion de la experiencia cotidiana e
inmediata que se produjo en el mismo periodo.
(Beroiza 2010 s/n).
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Como se ha dicho, la experiencia cotidiana del sujeto poético en los textos de Lira,
se expresa en un estado de delirio permanente, esta inestabilidad en los poemas

de Lira expresa de alguna manera la figura de héroe tragico que lo envuelve.

Lira no adscribe al ostracismo como Juan Luis Martinez; todo lo contrario, Lira es
un autoconsciente actor-bufén muy presente en la escena cultural que le toca vivir
y aungue no registra grandes adscripciones a colectivos especificos, su figura es

notoriamente reconocida en las actividades politico-culturales de la época.

La vida cultural del pais era precaria, la situacién de los poetas era precaria, por
tanto el constante deambular de Lira por los Campus universitarios, donde existian
pequefios espacios para actividades culturales, formaba parte del itinerario de
transito de una parte sustancial de la generacién de los ochenta. Eso explicaria en
parte, las constantes alusiones en el libro a este escenario y la tonalidad de registro,
casi documental, que adquieren muchos de los poemas de Proyecto de Obras
Completas.

La poesia se difundio principalmente a través de las lecturas en los actos culturales,
por tanto se escuchaba mas de lo que se leia. Si agregamos el hecho de que las
posibilidades de editar eran escasas, se configura un escenario de trafico de
volantes, ediciones artesanales, fotocopias y pequefias revistas. EI mismo Lira,
distribuia personalmente fotocopias de sus textos.

La escritura de Lira recoge esta cercania con la oralidad y la teatralizacién, resultado
de la experiencia de leer en publico. El poeta adquirié el rol de un personaje que
debia montar una puesta en escena afin a lo que declamaba, como fue el caso de
Raul Zurita, por ejemplo, cuyas lecturas publicas contenian un alto grado de

teatralidad.

Escribe imbuido en ese ambiente, y aunque esto no significa que su poesia esta
determinada los hechos contextuales, si se puede afirmar que la recoge con furioso

entusiasmo ese espiritu epocal.
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Y EN VISTA DEL "apagén cultural’ se encienden velitas/ chiquititas
-como de torta de cumpleafos-, se vela a los difuntos, se velan las
desnudeces y se viola —a las esposas-, Si es que no se tiene —si no
se quiere tener —la blanca- o multicromaticas-/ luz de un tubo de te-

levision/ garantizada/ contra el susodicho apagén/. (87).

Siguiendo los postulados de Bordieau (2002), se puede sostener que la relacion
entre las posiciones y la toma de posicion, no se rigen por un orden mecanicista,
pues entre ambas se interpone el espacio de lo posible:
(...) es decir el espacio de las tomas de posicion
realmente efectuadas tal como se presenta cuando es
percibido a través de las categorias de percepcion
constitutivas de una habitus determinado, es decir

como un espacio orientado y portador de las tomas
de posicion que se anuncian en él como

potencialidades objetivas, cosas “por hacer”,
“‘movimientos por lanzar, revistas por crear,
adversarios por combatir, tomas de posicidn
establecidas por superar, etc. (Bourdieu 2002 37-
348).

La herencia de la labor colectiva, segun Bourdieu, se le presenta a cada actor como
un espacio de posibles. De esto se desprende que los atrevimientos y osadias de
las busquedas innovadoras y transgresoras, para que puedan llegar a ser
concebidas, deben existir en estado potencial en el seno de las posibilidades ya
realizadas. Bourdieu denomina a este fendmeno como “lagunas estructurales”, que
parecen estar a la espera y precisan ser colmadas, para posibles direcciones de

desarrollo.

La interaccion vital de Lira con el movimiento cultural universitario de la época, no
esta exenta de polémicas y problematizaciones propias de la sobreinterpretacion de
la vida y la cultura, en aquel tiempo. De ahi que su figura aparece un poco mas
marginal respecto de otros integrantes de su promocién. Sus actos performaticos,

sus acciones de provocacién y su descreimiento de los grandes relatos, lo
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convirtieron en un actor permanente y un observador agudo del contexto en que

escribe su obra.

Por tanto, las coordenadas de este transito por la escena de la época, dejan huellas
indudables en la textualidad de Lira, sirven también para que la escritura encuentre
un nuevo espacio de parodia. En este espacio Lira fija sus posiciones y esboza gran

parte de los contenidos programaticos que sustenta.

No sélo la escena cultural universitaria aparece en el volumen, a estas citas
acompafia un variado registro de alusiones a la cultura masiva de la época. En esa
perspectiva el sujeto poético no queda encapsulado en una escena restringida, por
el contrario, amplia su mirada y su gesto, haciendo eco de las resonancias de las

voces que pugnan en el campo cultural.

El texto mas emblematico al respecto es: “78: PANORAMA SANTIAGUINO O ‘LOS
JOVENES TIENEN LA PALABRA™ (105), en él a través de un largo relato de ocho
paginas, Lira entrega sus comentarios, describe y polemiza con la escena artistica

de su tiempo.

El poema incluye dos epigrafes, uno de tipo explicativo que dice: “-Crénica de
Epoca-“ y el otro es el poema “montafia rusa” de Nicanor Parra (“Durante medio
siglo / La poesia fue el paraiso del tonto solemne / Hasta que vine yo / Y me instalé
con mi montafa rusa. / Suban, si les parece; Claro que yo no respondo si bajan /

Echando sangre por boca y narices.)
El primer fragmento del texto, dice:

Y lleg6 desde Chillan o
desde San Fabian de Alico
don Nicanor
y se instalé con su montafia rusa; pero
hasta donde llegan los datos del autor,

nadie ha sido atendido aln
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por hemorragias nasales y/o
bucales en las postas o
particulares por haberse encaramado o

haberla intentado escalar... (105).

El poema arranca como un anti homenaje a la antipoesia de Nicanor Parra. De este
modo, Lira toma los mismos preceptos del poema “Montafia rusa”, pero los
recarnavaliza utilizando los mismos dispositivos discursivos que operan en el texto

de Parra.

La montafia rusa como simbolo de la revolucidon poética parriana, connota los
efectos que ella puede tener en sus lectores, Parra lo advierte cuando dice que no
responde si se bajan de ella echando sangre de narices. Pues bien, Lira responde
a esa advertencia, y utilizando el mismo tono desacralizador, afirma que no existen
reportes de ninguna persona que haya padecido tal consecuencia. El sujeto poético
extrema las mismas posibilidades que le ofrece el texto citado o parodiado, y

expande en tono festivo la declaracion de Parra.

La montafa rusa simboliza también el devaneo constante y vertiginoso en el que se
encuentra el sujeto. Este vértigo en definitiva se ofrece como la expansién de los

significantes y la exploracion innovadora como una empresa vital.
En otro fragmento del mismo poema, se lee:

Y a pesar
de lo prominente de la montafia
rusa de canciones rusas,
a pesar de la obra gruesa de la montafia
rusa, y demas artefactos
gue se fueron levantando
cual antenas de caracoles

entre las otras montafias:
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las de las cordilleras de los Andes

gue se striptisean el smog cuando llueve
y las de la Costa, que sobreviven aun

a pesar de la erosion, los incendios

y los “mueras” del antivatico bardo, y

a pesar del dispositivo

Qebrantahuesos y la del cadaver exquisito

Del pobre cristo de Elqui o de las noticias que han llegado de
Washington D.C. (di ci)...
...la pobre poesia sigue siendo
El paraiso del tonto solemne... (105-106)

En estos fragmentos, se recorre y sintetiza los momentos mas relevante de la obra
de Parra (los artefactos, el Cristo de Elqui, Quebrantahuesos) y los entroniza con
aspectos biograficos y polémicos (Washington D.C. aludiendo al bullado escandalo

por la invitacién a tomar té que recibe Parra por parte de la esposa de Nixon).

En la sumaria sintesis, el sujeto poético revela cada uno de los aportes sustanciales
de la antipoesia o de los proyectos renovadores en la poesia chilena. Como cronista
selecciona adecuadamente los antecedentes, los ordena y los expone. La
conclusion final es desoladora, todos los intentos han sido en vano, pues la poesia

sigue dominada o controlada por el discurso de la solemnidad.

Arremete con fiereza contra las discursividades acomodadas de la poesia, que
finalmente han terminado subsumidas por mecanismos de control y de integracion

de los sistemas discursivos dominantes.
...los poetas “bajaron del Olimpo”
y se desbarrancaron

hasta que los cuerpos
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de socorro los atajaron

en algun suplemento dominical del EL MERCURIO
o en el acto cultural

o en el fomenaje escrito con hache... (106).

Reitera en estas lineas la critica a la sumision de la poesia, de nada habria servido
bajar a los poetas del Olimpo, pues el norte principal ahora es aparecer canonizado
por el suplemento de libros del diario EI Mercurio, donde Ignacio Valente ejercia su

poder como critico, sin contrapeso alguno.

Lira arremete contra esa posicion acomodaticia, como si los constantes procesos
de ruptura en la poesia chilena, donde la antipoesia es uno de los mas relevantes,

no hubiesen servido para nada.

La aparicion en el diario EI Mercurio simboliza de manera brutal, la busqueda de
pertenencias y validaciones en un campo cultural derruido. Por eso las criticas de
Valente, con sus aciertos y errores, simbolizan, también, la monologizacion general

de la cultura chilena de los ochenta.

La otredad ha sido desplazada, por tanto, la relacion con los discursos oficiales,
configura espacios de subordinacién y aquietamiento, en algunos actores de la
escena. La caida, como simbolo en Lira, esta referida a los actos mismos, y a la
experiencia, de un grupo de artistas que debian resolver una serie de elementos
ligados con su obra (edicién, distribuciéon y difusién), en un espacio estrecho y

monologizado.

En los mismos colectivos que critica en su texto Lira, el espacio de diadlogo de las
voces se encuentra cercenado o intervenido, las otredades no cuentan con un

terreno feértil para el espacio interdiscursivo.
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Tras este armado textual, se lee que toda vanguardia estaria destinada al fracaso,
pero que el aporte sustancial que entregan en su momento, moviliza todo el sistema

de signos que permanece como un legado permanente.

...la poesia joven

experimenta un

boom asombroso, abrumador,
en esta ciudad capital destas tierras tan
poetdgenas: aunque no caiga na de mama.
llueven los carismas: los ciegos
como que miran, los sordos como que escuchan
los mudos como que conversan, como que cantan
y el que nunca habia escrito més que copias
apuntes, torpedos y uno que otro cuadro sinéptico
aguél que en cuanto a expresion personal se habia limitado a
replicar grafitis en los urinarios e inodoros, como
gue comienza a producir cosas, textos: llamemos

‘poemas’ a esas cosas —a esos textos-... (106-107).

La tonalidad documentalista del texto es evidente, Lira realiza por medio de su
escritura un paneo critico de sus pares, habla de un Boom o0 una especie de
efervescencia creativa. Elabora un mapa de las dicursividades dominantes en este
campo, por eso habla de carismas, ciego que ven (profetas), los mudos que cantan

y aquellos que empiezan sus primeros balbuceos poéticos.

Agamben (2006), postula que el acto de creacién no es solamente un proceso que

va de la potencia al acto, también es un profundo acto de descreacion:

Este acto de descreacion es propiamente la vida de
la obra, lo que permite su lectura, su traduccion y su
critica, y lo que en estas cosas de trata cada vez de
repetir. Precisamente por eso, sin embargo, el acto de
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descreacion, a despecho de toda irénica sagacidad,
escapa siempre, en alguna medida, a su autor y sélo
de esta manera le consiente seguir escribiendo.
(Agamben 2006).

La escritura de Lira se disuelve frecuentemente en un acto de descreacion, la
profunda observacion que hace respecto a los actores y problemas en juego en la
escena de los ochenta tiene mucho de eso. Hay que descrear lo creado, pensar que
los intentos han sido variados, pero el resultado ha siempre sido mas o menos el

mismo.

Por este motivo, desmantela, y resignifica constantemente las discursividades
presentes en el campo de la cultura que le toca vivir, en el fondo también realiza su
propia desmantelacién, se pone en aprietos consigo mismo. Y aungue algunos han
creido ver en ese juego, un desbordado narcisismo, lo que queda en la pagina es
un gesto mayor, que desborda su ego, esto se manifiesta en la densidad que

adquieren sus exageradas escenificaciones.

Este hecho también impide la figura de “payaso de la corte”, pues el entramado
general de su discursividad devela un profundo enraizamiento en la historia de la

poesia chilena y en el contexto de produccion que le agobia.

Aungue él mismo diga que ahora se vive en el siglo de las neuras, no lo hace en el
sentido autorreferido que se ha revisado; mas bien lo hace como una constatacién
de un hecho que afecta al tejido social y cultural al que se enfrenta. No se puede
medir su obra a partir de efectismos precarios, ni menos a partir de la necesidad
exagerada que manifiesta de polemizar y provocar, en el estrecho y monologizado

escenario en que se desenvuelve.

...Pero

nadie resucite —al menos por el momento-, Pero

¢, qué podriamos hacer aqui los ya muertos? Acé:

en este campo de flores bordadas a mano sobre arpilleras

copia feliz del Parnaso, en este promitorio Mar del Verbo
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en esta
sopa de letras en que los poetas novisimos chapalean,
chapotean,
nadan, reman —la rima esta obsoleta
caduca o en desuso- mientras las poetisas practican
cinerdmica y graciosamente esqui acuatico sobre ese liquido
y sus vivencias resuenan como las olas sobre el albo papel
con suavidad o con violencia las vuelcan y se re-
vuelcan en los tipicos topicos que plasman en el albo
y sufrido
y aguantador papel, y queda escrita constancia de
sus periodos que se adelantan y/o se atrasan... (107).
La tonalidad que adquiere el texto, se acerca a la de un comentarista acido, que
paso a paso va confrontando las diversas discursividades a las que refiere. La

operacion parece consistir, en expresar en el limite de lo decible su exposicion.

De esta manera, el texto deviene en una serie de enunciados de caracter narrativo,
que le otorgan un ritmo desenfadado a los versos. Tal como lo afirma el propio Lira,
mas que el discurso de un poeta, se asemeja al trabajo de un operador del lenguaje.
La sintaxis desbocada dinamiza las connotaciones, éstas se constituyen en los

centros ordenadores o unidades de sentido de la textualidad.

El poeta Lira parece no querer guardarse nada, su vida parece puesta en los
poemas, no como la expresidén de una autobiografia sino mas bien como un gesto

gue desestructura los planos diversos del discurso que recorre.

En Profanaciones (2005) Agamben expone que “el autor sefiala el punto en el cual
una vida se juega en la obra. Jugada, no expresada; jugada, no concedida” (90-91).
Segun esta argumentacion el autor no puede sino permanecer, en la obra,

incumplido y no dicho:
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El es lo ilegible que hace posible la lectura, el vacio
legendario del cual proceden la escritura y el discurso.
El gesto del autor se atestigua en la obra a la cual,
acaso, da vida como una presencia incongruente y
extrafia, exactamente como, segun los tedricos de la
comedia del arte, la burla de Arlequin interrumpe de
manera incesante las vicisitudes que se desarrollan
en la escena y obstinadamente deshace la trama.
(Agamben 2005 90-91).

En este sentido, la trama, que a través del discurso de un cronista desarrolla Lira,
disuelve la escena en un vértice arbitrario, no sujeto a ninguna mediacion posible,

como una coreografia de voces que se dislocan y se confrontan.

El espacio dialégico, desarma los enunciados, y en ese proceso el mismo sujeto es
parte y juez en una convulsionada expresividad. La escritura de Lira, cobra un fuerte
componente testimonial, las cosas del mundo que se narran son parte de su propio
mundo. Ese mismo mundo que lo desdefia y lo margina, por tanto la voz del sujeto

habla desde el margen.

Este margen deshace los territorios textuales que aborda, casi al extremo de lo no
decible, por ejemplo, las alusiones de corte arbitrario que rayan en lo misogino
cuando se refiere a la escritura de mujeres (“...mientras las poetisas cineramica y

graciosamente esqui acuatico...”).

Lo que si debe quedar claro, es que la convergencia de autor y texto en la escritura
de Lira aunque se superponen y confunden, no conforman una unidad de tintes
autobiograficos, Proyecto de Obras Completas no es un diario de vida desde el
punto de vista genérico. Y, aunque contiene relaciones inequivocas, que deben ser
tomadas en cuenta, entre la vida y la obra de Lira, su gesto se inclina hacia otro
lugar, el de la poeticidad. En este espacio, el sujeto poético arma, desarma y es un
actor-testigo de las cosas a las que se refiere.

El lugar —o, el tener lugar- del poema no esta, por

ende, ni en el texto ni en el autor (o en el lector): esta

en el gesto en el cual el autor y el lector se ponen en
juego en el texto y, a la vez, infinitamente se retraen.
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El autor no es otra cosa que el testigo, el garante de
su propia falta en la obra en la cual ha sido jugado; y
el lector no puede sino asumir la tarea de ese
testimonio, no puede sino hacerse él mismo garante
de su propio jugar a faltarse. (Agamben 2005 93).

El gesto extremo de Lira, cobra sentido en la medida que el sujeto fragmentado y
disuelto en la textualidad destraba los codigos, los pone sobre la mesa y los deja

expuestos en su maxima inferioridad.

Lira repasa en este poema cronica las visiones mecanicistas y sobreideologizadas
acerca de la literatura, tan comun y presente en la enrarecida atmosfera de los
campus universitarios de los ochenta. A través de la exposicion fragmentada de los
conceptos que pone en duda, y en una composicion carnavalizada, el libro entrega
multiples referencias acerca del pais, de la ciudad, los gustos populares, la cultura

mediatica y los lugares embleméticos de la época.
Algunos fragmentos:

...-Si no tiene un tocacintas para escuchar
canciones de cantantes cubanos, ni la mencionada efe eme
para oir el conquistador o San Cristobal f.m.,
mientras afuera de la pieza —dentro de la casa-
resuenan los bangs de los episodios del episodio de hoy y siempre,
traza a mano sus grafemas,
o tipea en la maquina
portatil
con pasion y con intuicién y con
buenas intenciones
como si la directiva de pavimentacion del infierno no estuviera ya

atochada de materia prima. (108).

...pero en el taller hay tantos



377

y cuantos talleres hay

y cual de todos sera

el taller que asiduamente

frecuenta aquel muchacho bien, y delicado
de apellidos con erres, copetudos

gue por enésima vez. (108-109)

El poema hacia su final registra las conexiones con la cultura popular de la época,
habla de Roberto Carlos, Joan Baez y Violeta Parra, intersecta trozos de canciones
con alusiones a los poetas mas leidos y citados en los colectivos culturales (Vallejo,

Cardenal, Neruda).

Las extensas ocho paginas de “78: PANORAMA SANTIAGUINO O ‘LOS JOVENES
TIENEN LA PALABRA™, configuran un repaso pormenorizado por el campo cultural
en que deambula Lira, y aparece como una cronica, de exagerado corte arbitrario
de los acontecimientos y posiciones de la escena. En este texto Lira pone a prueba

su tesis de ser un operador del lenguaje.

9.5.- El pais del horror, del grotesco y lo espantoso en Proyecto de Obras

Completas

En la escritura de Lira sujeto y comunidad convergen en un espacio que ha sido
intervenido violentamente. La huella que ha dejado en la sociedad chilena el golpe

de Estado evidencia un estado ruinoso de las relaciones sociales.

A la ya mencionada afeccion del habla (miedo a decir las cosas), se suma el tema
de la carencia, la cual afecta a diversos planos de la convivencia, principalmente

aguellos recodos mas intimos de la cotidianidad.

Esto sucedia, mientras se implementaba un programa politico-econdmico que
cambiaria radicalmente el sistema de relaciones sociales, en los d&mbitos de la vida

del pais, incidiendo en la educacion, la economia, las artes y la politica.
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El advenimiento de los postulados del posmodernismo ya hacia su camino, y
lentamente se fraguaba el pais del futuro, por cierto, todo esto en un panorama de

censura y violencia institucionalizada.

Este fendmeno aparece claramente narrado y poetizado, en algunos de los poemas
de Proyecto de Obras Completas, aunque como se ha afirmado, la escritura de Lira
no se inscriba en la discursividad contestaria o testimonial mas directa, como es el

caso de Aristoteles Esparfia, José Maria Memet y Jorge Montealegre.

Las imagenes parodiadas y degradadas, configuran un realismo grotesco en la
discursividad de Proyectos de Obras Completas. Este mecanismo posibilita la
desarticulacién del discurso oficial e iguala las relaciones interdiscursivas de los
sujetos, pues en conclusion, las imagenes festivas y desacralizadas, desmantelan

la oposicién entre lo alto y bajo.

Este realismo grotesco, vinculado a las fuentes populares, estructura una geografia
del horror y de la decadencia. En esta linea, la escritura de Lira se entronca con el
poema de Enrique Lihn; “Nunca sali del horroroso Chile”, incluido en su A partir de
Manhattan, (1979):

Nunca sali del horroroso Chile

mis viajes que no son imaginarios

tardios si - momentos de un momento -

no me desarraigaron del eriazo

remoto y presuntuoso

Nunca sali del habla que el Liceo Aleman

me infringié en sus dos patios como en un regimiento
mordiendo en ella el polvo de un exilio imposible
Otras lenguas me inspiran un sagrado rencor:

el miedo de perder con la lengua materna

toda la realidad. Nunca sali de nada. (Lihn 1979).
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La escritura de Lira, al igual que el poema de Lihn, esta atrapada en un sitio baldio,
del que no puede emigrar. Es una poesia profundamente sitiada, que ademés ha

sido relegada a los espacios de la marginalidad y del silencio.

Esta encarcelada en el horroroso escenario de los padeceres de un pais y del suyo
propio, por tanto, su escritura repone el gesto vanguardista e implementa un radical
programa poético donde vida y arte, se encuentran absolutamente relacionadas.
Los textos de Lira en Proyecto de Obras Completas por tanto delinean

fragmentariamente el Chile de su tiempo y el que esta por venir.

Por otra parte, es necesario agregar que este fendmeno, que afecta la densidad y
estructura de los poemas, trasciende el espacio local, porque también tiene que ver
con todo el sistema literario latinoamericano y las categorias de analisis que han
pretendido ahondar en los elementos constitutivos de identidad en el continente.

Salvattori Coppola (1995), en su libro La novela Chilena fuera del lugar sostiene
que: “...lo real espantoso integra nuestra identidad del ser latinoamericano." (21),

identidad que se encuentra poblada de desdicha y de belleza.

Coppola expone un diagnostico aterrador, toda vez que cita parte del discurso de
Gabriel Garcia Marquez, cuando recibi6 el Premio Nobel de Literatura el afio 1982,
en el que enumera la cantidad de golpes de estado, las guerras, los 20 millones de
nifios latinoamericanos que morian antes de cumplir dos afios y los 2 millones de

mujeres muertas, en el continente.

Lo real espantoso es entonces un escenario abrumador del que se hace cargo la
literatura latinoamericana, ejemplos sobran: Te dio miedo la sangre de Sergio
Ramirez, Cuarteles de Invierno de Osvaldo Soriano y 70 muertos en la escalera en
la escalera de Carlos Droguett, entre otros. Como expresa Volodia Teitelboim, en el
prélogo del libro de Coppola, la idea de lo irreal maravilloso correspondia en el fondo

a lo real espantoso.

Manuel Jofré en Exilium Tremens (2010) argumenta que frente al postulado de lo

real maravilloso, forjado por Alejo Carpentier, para definir el continente
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culturalmente, la tesis de Coppola aparece como la Unica que dialécticamente se
confronta con dicha formulacion, para mostrar la otra cara de América Latina, la de
las torturas, masacres, violencia y represion:

Se trata de lo opuesto de una categoria literaria (lo

real maravilloso) que esta en la literatura porque esta

en la realidad. Lo real espantoso es una categoria

superior de lo esperpéntico, modalidad visual y

literaria (posiblemente del feismo) pero que tal vez,

una categoria inferior del realismo grotesco

mencionado por Mijail Bajtin. El realismo grotesco es

materialista, naturalista (en el sentido positivo) y esta
en lucha con lo sublime aristocratico.” (Jofré 2010 46).

Jofré, también, destaca que Coppola ve en lo real espantoso un antihumanismo,
presente en la realidad latinoamericana como estrago y como representacion
denunciante en la literatura latinoamericana: “América Latina hace sufrir al sujeto

personal y colectivo una experiencia de crueldad” (2010 47).

La escritura de Lira, se puede analizar a partir de estos tres ejes que se
complementan y dialogan: la idea del horroroso Chile de Lihn, el realismo Grotesco
que teoriza Bajtin y lo real espantoso como postula Coppola. De esta forma, se
puede indagar con mayor profundidad en la densidad de los textos de Lira, y por
otra parte, problematizar categorias paradigméticas de interpretaciéon del hecho
literario en Chile y en Latinoamérica.

Dos poemas de Proyecto de Obra Completas, ubicados en la primera seccion del
volumen, se observan como representativos para indagar en el pais que describe la
escritura de Lira, estos son: “COMUNICADO” y “4 TRES CIENTOS SESENTA Y
CINCOS Y UN 366 DE ONCES”.

Ambos textos, acercan la escritura de Lira a la critica social, y trasuntan la atmosfera
precaria en que se envuelve la cotidianeidad de los sujetos que deambulan por los

espacios intervenidos por el discurso impuesto por la dictadura.

También es preciso consignar, que como expresa Beroiza (2010), unos de los

rasgos mas caracteristicos de Lira estriban en el hecho que no se permite
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propuestas consoladoras respecto del devenir. Y como también lo sefiala Lihn en el
prologo del libro, pasea el tema de la marginalidad por diversos sitios: “como la
pobreza, el desempleo, la censura, las sustancias psicoactivas, la locura, la soledad,

la imposibilidad afectiva, el sexo, la muerte y el suicidio” (2010 s/n).

Su propésito no era la denuncia coyuntural, ni la respuesta esperanzadora, menos
el cinismo que toma distancia del objeto, como una estrategia de asimilacion
pragmatica y funcional del mundo. El sujeto poético en la poesia de Lira es testigo
y participante, desborda el dato y la cronica; sus poemas, por consecuencia: “lo que
tienen de verdad —lo que tienen de poesia- los libera de la incbmoda y excluyente

mision de documentar un periodo”. (Merino 2010 10).

Por cierto, no se puede escribir la historia del Chile pinochetista a partir de los
poemas de Lira, tampoco seria justo otorgarle la tarea a su escritura de ser el
correlato o el reflejo de una época. Lo que si se puede observar, a través de la
descripcion del pais que presenta Lira en algunos de sus poemas, es la expresion
desgarrada de lo horroroso, lo grotesco y lo espantoso, como parte constitutiva de

una identidad local y americana, como parte de un fenédmeno individual y social.
En un primer fragmento del poema. “COMUNICADO?”, se lee:

A la gente Pobre se le comunica

Que hay cebollas para Ella en la Municipalidad de Santiago

Las Cebollas se ven asomadas a unas ventanas

Desde el patio de la I. Municipalidad de Santiago

Tras las ventanas del tercer piso se divisan

Unas guaguas en sus cunas y por las que estan un poco mas abajo

Se ve algo de las Cebollas para la Gente Pobre.

(Proyecto de Obras Completas 31).

El titulo del texto: “COMUNICADQO?”, entrega la primera pista, pues un comunicado
es un escrito que cumple la funcion de entregar informacién para conocimiento

publico, pueden ser elaborados por una organizacién, persona, grupo de interés o
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gobierno y el medio mas usado para difundirlos son los medios de comunicacion
masiva. Por consiguiente, el tono que adhiere la textualidad involucra el interés de
un colectivo. EI comunicado también contiene, en muchos casos un llamado, una
orden o una aclaracién, es un modo militarizado de ostentar la autoridad; un modo
de militarizar la palabra. EI comunicado es la estandarizacién de una orden militar;

impone y hegemoniza la informacion

Visto esto, el sujeto del enunciado le otorga un grado de urgencia a la informacion
que quiere transmitir y también puede generar un grado de expectativas en los
destinatarios.

La informacion tiene un destinatario: la gente pobre, inmediatamente se articulan
diversas connotaciones, una de ellas se refiere a la idea de Latinoamérica como un
continente sumido en el subdesarrollo o en el mejor de los casos en vias al

desarrollo, donde el tema de los “pobres” es de interés publico.

En el contexto de miseria y precariedad el Chile de los ochenta, el tema de la
pobreza fue de particular sensibilidad. Esta gente pobre que sefiala Lira estd sumida

en las mas bestiales de las precariedades, como es el hambre.

La cebolla refuerza esa connotacion, pues es un alimento basico y ductil en su
preparacion, generalmente la cebolla tiene una significacion que se asocia con
estados de precariedad. De hecho, el mismo habla popular chileno tiene un dicho
respecto a la sobrevivencia en la escasez (“Contigo pan y cebolla mi amor”). Podria
agregarse también una tercera variante interpretativa, en este caso una
interdiscursividad con el poema “Nanas de la cebolla” del poeta espafnol Miguel
Hernandez (“La cebolla es escarcha / cerrada y pobre. / Escarcha de tus dias / y de
mis noches. / Hambre y cebolla, / hielo negro y escarcha / grande y redonda...”). El
poema de Hernandez lleva al extremo la significacion asociada al hambre, pues se
sitla en la relacién entre su madre y un hijo que amamanta sin tener mas alimento

gue la cebolla.
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En el poema, las cebollas seran entregadas por una institucion de gobierno local
(Municipalidad de Santiago), en este caso la referencia esta enlazada con la idea
de transmitir una especie de politica publica que se escenifica en un edifico publico.

Es decir, los pobres quedan expuestos al hambre y a la opinion publica.

Repartir cebollas en la Municipalidad de Santiago, connota la idea de que quienes
acudan al llamado quedaran estigmatizados y expuestos publicamente, pues frente
al edificio municipal se encuentra la Plaza de Armas, lugar de confluencia social

emblematico del centro de la capital chilena.

Deviene un realismo grotesco signado en la nomenclatura de pobres. Este pasaje
del texto evoca algunas politicas paliativas para la cesantia en los tiempos de
Pinochet, como el Plan de Empleo Minimo (PEM). Este plan consistia en armar
cuadrillas de trabajadores con el fin de realizar trabajos menores como recoger
escombros, limpiar plazas y en algunos casos no hacer nada, quienes trabajaban
bajo este plan recibian un sueldo miserable y eran estigmatizado por el resto de la
sociedad como el segmento mas precario, se recurria al PEM cuando ya no habia

ninguna salida.

Las cebollas estdn expuestas como en vitrinas, tras las cortinas del tercer piso del
edificio municipal, en este caso nuevamente la degradacion del sujeto opera a
través del mecanismo de la exposicion de la precariedad, algo asi como el mismo
oficio del poeta, que sefialaba Lihn y que Lira continda, como un sujeto precario y

casi vagabundo.

Para verlas hay que llegar a un patio

Al patio con dos Arboles bien verdes

Después de pasar por el lado de una como jaula

Con una caja que sube y baja

Después de atravesar una sala grande con piso de baldosas
Y con tejado de vidrio

Después de subir unas escaleras bien anchas
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Después de pasar unas puertas grandes

En la esquina de una plaza que se llama

“‘de Armas”, en la esquina del lado izquierdo

De una estatua de un sefior a caballo, de metal,

Con la espada apernada al caballo

Para que no se la roben y hagan dafio. (Ibid.).

En este segundo fragmento la escritura se sitla por completo,
gueda claro que los pobres que deben recibir las cebollas lo
haran en la plaza publica. El sujeto quedara expuesto en sus

espacios mas intimos, ni siquiera puede esconder el hambre.

La plaza aparece simbolizada por Lira con todo el andamiaje oficioso de los signos.
Contiene, principalmente la referencia a la estatua de Pedro de Valdivia, colonizador
de Chile, quien fuera apresado y ajusticiado por los mapuches, en la guerra de

Arauco.

Aparece asi, una primera significacion acerca del espacio publico, este se presenta
semiotizado por signos militaristas, tan propios de las operaciones
comunicacionales de la dictadura. La figura de Valdivia imponente y de metal, sin
embargo, debe cuidar su espada de posibles robos, por ello esta apernada al
caballo. La espada, signo de dominacién, debe ser protegida, y mantener por tanto

su impronta de autoridad. Puede ser flanco de alguna incendiaria subversion.

No sé si se podra conseguir
Unas poquitas.
El caballero que maneja
El ascensor ese, con paredes de reja.
Me dijo que eran
para la gente pobre.
Después, dijo algo del Empleo Minimo.

Yo tenia que irme luego a comprar un plano de Santiago
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Y una maquina de escribir.

(sucedido y escrito en junio de 1979). (31).
En la parte final del poema el sujeto asume su yo, cambia radicalmente el sentido
del texto, se pasa del comunicado a la expresion de la experiencia. Lira trastoca los
espacios de la textualidad, y se integra al paisaje. La pobreza esta naturalizada, al
igual que el espectaculo de caridad que ofrece el municipio. Este pasaje del poema,
parece una escena de teatro absurdo, donde los sujetos del enunciado no estan
subordinados a ninguna linea de guion y cuya funcion es demostrar

descarnadamente las contradicciones de la condicion humana.

Las preocupaciones del sujeto oscilan entre comprar un plano y una maquina de
escribir, bien puede tratarse de un poeta que pasa por el lugar, registra la escena 'y
vuelve a su ensimismamiento. Peor también, se podria interpretar como un collage
de escenas absurdas y desenfocadas, en la que cada uno de los actores parece

estar al limite de la cordura.

El poema cierra con una nota entre paréntesis que sefiala las coordenadas
temporales de los hechos sucedidos, en una abierta intencion de expresar

verosimilitud de los hechos narrados.

En el caso del poema: “4 TRES CIENTOS SESENTA Y CINCOS Y UN 366 DE
ONCES”, la tonalidad del texto es mas desesperanzadora aun, escrito casi como un
himno dedicado al sujeto reventado por el espacio contaminado que le toca vivir. La
escritura en este caso devela una realidad espantosa, que como una cortina pesada
cubre al sujeto y termina aplastandolo. Quizas es el poema mas tragico del volumen,
pues se instala en el espacio mas doloroso del sujeto, en su existencia vacia y
perturbada. En este poema, lenguaje y sujeto simbolizan las ruinas que han

guedado tras del arrasamiento violento. Al que han sido expuestos.

dada la continuidad de la ausencia de tibieza
considerando la permanencia de las carencias y

las ansiedades que se perpetran cotidianamente
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y el frio sobre todo en especial 0 solo
o el frio completo en salchicha con mayonesa viscosa
seminal y estéril
la sdbana sucia que cubre monstruosos los ayuntamientos
la escasez de radiacion solar
(lo poco que alcanza a llegar a través del monéxido de
Carbono, el humo de chimeneas y pastizales que se queman en febrero cigarrillos

Chimeneas tubos de escape tubos chimeneas humo) ... (41).

El escenario del texto remite a tres elementos que Lira ha trabajado en el espacio
del libro: carencia, ausencia del amor y espacios contaminados. Se lee, asi que la
polucion atmosférica de la cuidad ha penetrado y permeado los espacios de
intimidad del sujeto, ha llegado a su dormitorio.

Polucién, carencia y soledad, se potencian en una multiplicidad de escenas que van
desde la sabanas del dormitorio, un completo con mayonesa viscosa y la ausencia
del sol, que es tapado por las nubes negras del smog. El texto luego se enfila hacia

un ritmo cada mas frenético de imagenes del cuerpo y la sexualidad:

...de la que tiene que atravesar ademas esa sucia sabana
gue cubre apenas .como mera sabana polucionada-
esas tetaroldgicas cépulas, esos coitos ahitos

esas violaciones y estupros

y las ondas

de radio en amplitud o frecuencia modulada... (41).

El sujeto aparece en este fragmento deformado, de hecho la alusion a las
“tetaroldgicas copulas”, como signo de una malformacion. El poema tiende a crear

una atmosfera de seres degradados y malformados, como una galeria del espanto.
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La escritura muestra signos que remiten a espacios cercanos al exhibicionismo y a
la obscenidad, en este caso el gesto se inclina hacia una apertura que corporiza las
imagenes. Este gesto vanguardista, al igual que lo hacia Brecht, incluye a los
desarrapados, lo que estan afuera, los que duermen en sdbanas sucias y copulan

oliendo a contaminacion.

En este sentido, la escritura nuevamente desmantela los signos, principalmente
aguellos que estan relacionados con los espacios mas reservados del sujeto,

aguellos que tiende a protegerse.

(la sucia sabana no se cubre a si misma)
Considerando también los olores a afiejo, a podrido a quemado o
infectado
parece que como que hubiera que hacer alguna cosa
Aungue cabe la posibilidad de que sea mejor

no hacer nada... (42).

El enunciado declina luego hacia la carnavalizacion, pues Lira empieza a jugar con
la palabra nada: “nada hacia la izquierda / nada / hacia / la / derecha...”, el signo en
este caso expresa doble connotacion, la nada como manifestacion de la vacuidad
de la existencia; o las instrucciones de un adiestrador de natacién que guia los
pasos de su alumno. En ambos casos resuena la idea de flotar, de estar suspendido,

una suerte de ropaje acuoso que en su interior esta vacio.

-esta la historia

-estan las bayonetas de la historia bajo las banderas de la historia

-esta la sangre en las bayonetas de la historia bajo las banderas de la historia
coagulada ya, reseca, mas bien como yesca

Yesca de sangre sobre las bayonetas de la historia bajo las banderas de la
historia —de lo que queda atras

(no fumar, peligro grave de incendios, demasiada yesca
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-sangre seca- atras) ... (42).

La historia ha sido escrita con sangre, rezaria el lugar comun, pero a ¢,qué sangre
alude Lira en el texto? La simbolizacion de la sangre suele estar emparentada con
la idea del sacrificio (animales desangrados o sacrificios humanos, en otras épocas),
y este sacrificio se simboliza en una serie de signos. Como lo sefiala una cita de La
nueva novela solo la patria tiene la potestad de sacrificar a sus hijos en la guerra.
La sangre que ellos derramen por mandato de esta madre que es la patria no

constituye crimen ni pecado alguno.

Por tanto, la sangre en este pasaje simboliza en gran medida los residuos que han
ido quedando pegados a la historia, la sangre para Lira serian las huellas, los
testimonios fragmentados de los que han sido sacrificados.

Estas huellas yescas (resecas), son la manifestacion mas profunda del espanto y
de lo horroroso. Mas aun cuando esas marcas estan pegadas a las bayonetas, que
simbolizan los mecanismos de exterminacién a través del uso de la violencia y las

armas.

-jamas tomaran venganza-

Alejarse de la accion: irse despacio a ninguna parte

pues no hay donde irse

pero hay que irse
-tal vez, digo yo, como que habria que irse —a ninguna parte
-tal vez haya donde esconderse, no sé

en todo caso seria preciso
no salir a la calle
los sujetos en Paris rayaron las murallas de mayo

graficaron las palabras francesas que traducidas al idioma espafiol dicen:

la/ accién/ esta/ en/ la/ calle... (43).
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El texto vuelve a situarse, esta vez el sujeto enuncia la posibilidad de salirse del
estado de cosas en que se encuentra (salir del horroroso Chile), pero no puede pues

perdio todas las coordenadas, ya no hay sitio posible para el refugio.

La sensacion de inseguridad, caracteriz6 los afios de la dictadura en Chile,
inseguridad que provoco mas terror en la poblacion, pues el que transmitia el miedo,
era el Estado, institucion cuyo fin principal por definicion es el resguardo y la

proteccion de sus ciudadanos.

En consecuencia, se puede inferir que, para Rodrigo Lira, el estado de inseguridad
reinante en el pais, era otra afeccidbn mas que inestabilizaba las formas y contenidos

en el terreno del arte.

Del mismo modo, se observa la lucidez que para comprender bien el fenbmeno,
habia que hacer un ejercicio radical de honestidad: en esa linea estos poemas

contienen un alto contenido ético.

Lo real espantoso, es mejor que lo irreal maravilloso en este sentido, duele pero a
la vez, libera. Por tanto, el gesto vanguardista de Lira esta amarrado a encontrar en
cualquier sitio, algo que sea posible de escenificar. Apartarse del juego de la formas
y los efectos, seran prioridad en este caso, pues como el mismo lo sostiene, solo
gueda ser un operador del lenguaje y trabajar con los restos diseminados en los

fragmentos de algo que se rompio para siempre.

Lira se encuentra asi con el abismo del lenguaje, y opera a través de la exageracion,
el juego de mascaras, la interdiscursividad y toda la maquinaria discursiva que

instala como un espectaculo de la incongruencia y el absurdo:

O sea que en resumen habria que morirse sin alharaca
Sin péanico cundiendo ni cunico pandiendo ni punico candi endo
Suave, callado el loro
morirse

0 quedarse en la vereda como un pedazo mas grande que el promedio
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de basura
saboreando algo asi como un candi masticable o un goyak
y hasta incluso un caramelo bueno, de Serrano, o fino
de Ambrosoli,
pero muriéndose,
muriéndose sin alharaca
muriéndose. (44).
Los versos finales del poema, con un reconocible tono parriano, vienen a sintetizar
la premisa de que el horroroso Chile y lo real espantoso, no se relacionan

Unicamente a los hechos locales, alcanzan una dimensién mayor.

El horror y el espanto, conviven, por tanto, en Latinoamérica con la exuberancia de
su naturaleza, con la hibridez de su cultura y con los gestos de ruptura que
reposicionan, una y otra vez, la subversion de los discursos ordenadores en el

campo del arte.

Se puede afirmar que “4 TRES CIENTOS SESENTA Y CINCOS Y UN 366 DE
ONCES” forma parte de un repertorio selecto de la neovanguardia chilena de los
ochenta, junto al “GALLINERO” de Diego Maquieira , “DESIERTOS” de Raul Zurita
y “LA DESAPARICION DE UNA FAMILIA”, de Juan Luis Martinez.

9.6.- Cultura popular y espectaculo en la escritura de Lira

En su intrincado sistema de referencias y citas, Proyecto de Obras Completas se
presenta como un espacio saturado de desplazamientos la cultura popular de su
tiempo. Lira no desecha ningun espacio para instalar sus operaciones en el

lenguaje.

Lira se presentdé como concursante, en 1981, en un popular programa de television
de la época, llamado: “;Cuanto vale el show?”, en el cual un jurado calificaba y
premiaba con dinero a personas que presentaban su show preferentemente en el

campo de la interpretacion de canciones.
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El poeta se presento, vestido a la usanza de un trovador medieval o de un bardo, y
declamé textos Shakespeare, fue felicitado por su aporte cultural, y se llevé una

pequefia suma de dinero.

No se puede dimensionar, con claridad, la intencion que tenia Lira con esta
presentacion en television, lo que si se puede constatar, es la capital importancia
gue tenian los medios de comunicacién en los ochenta, principalmente la television.
En perspectiva si se puede constatar un gesto performatico, toda vez que alli reside

la tensién de dos lenguajes, la figura de un poeta y un escenario de un massmedia.’’

A través de estos medios es que la dictadura difundid, sin contrapelo sus versiones
oficiales, silenciando los acontecimientos tragicos que vivia el pais. A través de la

pantalla, se invent6 un pais, que a todas luces, nadie parecia observar en la calle.

Por tanto, consciente o no, el gesto de Lira, invita a pensar qué en sus postulados
programéticos, acerca de la poesia y los poetas, le era muy relevante pensar

también su oficio como un espectaculo de masas.

En esa linea, qué mejor que este tipo de programas televisivos en donde cantantes
aficionados, humoristicas de bajo nivel y nimeros circenses, se entrelazan y son

expuestos al escrutinio severo e impostado de los jurados.

Tal como lo expone Pierre Bourdieu en Sobre la television (1997), la television es
un instrumento de comunicacién muy poco autbnomo, en su seno se producen una
serie de constrefiimientos, que posee su origen en las relaciones internas de los
diversos departamentos, ya sean periodisticos o de otro tipo; pero que también
establecen, segun el tedrico, relaciones de connivencia, es decir de complicidad

objetiva, sustentada en los intereses comunes.

Por tanto el sistema interno, sujeto a mediciones y estrategias comerciales, permite

gue la television expanda su cobertura y el nivel de profundidad con que elabora

7 Una similitud al gesto performatico, un Gltimo ejemplo ya en el siglo XXI: el poeta Erick Pohlhammer, ex jurado
de ¢ Cuanto vale el Show?, participando junto a su hijo en un reality show de canal 13, el afio 2014.
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sus dispositivos discursivos. Lo que se ve en la pantalla, finalmente, es
consecuencia de la relacion que se establece entre las fuerzas que pugnan al
interior de la propia television, como de los gustos, afinidades o modelizaciones a

gue son expuestos los telespectadores.

Mientras mas se expande, en su ambito de influencia un medio de comunicacion
(diarios, radio, television), mayor es la posibilidad que oriente su mirada hacia temas
para todos los gustos y que no plantee problemas. En ese terreno finalmente la
television tiende a homogeneizar y a banalizar; a conformar y despolitizar, sin que

siquiera se lo proponga.

Visto asi, los programas de television en los afios ochenta constituian un espacio
cotidiano familiar, muy comun. Agréguese a este hecho, los pocos lugares de
encuentro social; y el insuficiente acceso generalizado a espectaculos y shows
publicos. Por lo que gran parte del imaginario colectivo, la expansion de las
opiniones e incluso el desarrollo de ciertas dimensiones estéticas estaban

absolutamente ligadas con lo que la television ponia en pantalla, diariamente.

Pareciera ser que a Rodrigo Lira le producia mucha atraccion, la idea del montaje
de actos publicos, tipo show, donde convergieran diversas textualidades, en su
cabeza siempre rondaba la idea del espectaculo.

En Proyecto de Obras Completas esta presente esta especie de obsesién de Lira.
De hecho la mayoria de los poemas parecen estar mas pensado para ser
declamados, escenificados 0 expuestos en una galeria de arte. Las deformaciones
tipogréficas, la idea de un montaje tipo circo, en la que el poeta es el maestro de
ceremonia (operador del lenguaje), no estan lejos de esta compulsién por llevar
todos los contenidos a los lugares mas impensados, como ejemplo el programa de

television en el que participa

Los textos de su libro, constantemente remiten a la cultura masiva, no sé6lo porque
nombre a personajes y actores de ese mundo, sino también porque incluyen

fragmentos de dialogos, letras de canciones de moda, programas de moda, etc.
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La idea del montaje, siempre estd presente en su discurso, y en ese montaje el
poeta debe tener la vision monumental de un director de cine, que ordena o
manipula los fragmentos, por ejemplo, en “TOPOLOGIA DEL POBRE TOPO’:

Si el Topo fuera payaso trabajaria en un Circo haciendo de boletero, o de letrero.
Si fuera redondo, se iria rodando de vuelta a su cueva, a empedrarle los Infiernos
A los bienintencionados... (132).

El circo es un espectaculo plurisignificativo; en su escena diversas manifestaciones
artisticas construyen un espacio tipo muestrario de destrezas fisicas, destrezas
humoristicas y en la cual cada actor, incluso los que estan fuera del escenario juega

su papel.

El circo es también una yuxtaposicion de lenguajes artisticos, en que cada una de
las disciplinas conserva su grado de autonomia, pero a la vez se integran en un
espacio comun. Con el circo, la realidad se deforma, incluso las malformaciones
fisicas (enanos, mujeres barbudas, gigantes), son puestas al servicio de una
realidad que ha sido modificada y en el que la experiencia directa de los

acontecimientos se encuentra simbolizada.

Guy Debord (1995) en La sociedad del espectaculo dice que las condiciones
modernas de produccién, en la vida de las sociedades, ha devenido en una
acumulacion considerable de espectaculos, pues todo lo que antes era

experienciado directamente, ahora se encuentra distanciado en una representacion.

El espectaculo se presenta a la vez como la sociedad
misma, como una parte de la sociedad y como
instrumento de unificacion. En tanto que parte de la
sociedad, el espectaculo es expresamente el sector
gue concentra toda mirada y toda conciencia. Por el
hecho mismo de estar separado, este sector es el
lugar de la mirada abusada y de la falsa conciencia;
la unificacion que este sector establece no es otra
cosa que un lenguaje oficial de la separacion
generalizada. (Debord 1995 8).
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La tesis que plantea Debord, encuentra gran parte de su fundamento, en el supuesto
de que el espectaculo es el “discurso ininterrumpido que el orden presente hace
sobre si mismo, su mondlogo elogioso” (1995 24). De esta manera, las imagenes
de la vida se fundirian en un flujo comun, donde nos es posible restituir la unidad
del mundo. La fragmentacién de la realidad se desplegara en su propia unidad, en
tanto un supuesto mundo aparte. Concluye Debord que el espectaculo visto como

una inversion concreta de la vida, seria el “movimiento autébnomo de lo no viviente”
(8).

En ese orden de argumentaciones, la escritura de Lira, como espectaculo supone
reglas animicas en todos los campos desplazados y fragmentados. Esta traeria
como consecuencia una inversion del mundo, que logra conectarse con el mundo

de la vida, a través de las imagenes degradas.

Por tanto, esta inclinacion de Lira por ser un operador del lenguaje, tiene mucho que

ver con la inversion que hace de los sistemas de signos que confronta.

Lo anormal, en este caso encuentra un lugar para su representacion, al igual que
en el circo, y de este modo sobrevive a la estigmatizacién o al reduccionismo
mecanicista de la critica que postula que, en este gesto de Lira, predominaria el

narcisismo neur6tico de un sujeto atrapado en su propio mundo.

MAS, HE AQUI que las vanguardias entran en contacto y los ejércitos/
se entrecruzan, no entrechocan/ prosiguen caminando el uno dentro/
del otro/ no se tocan,/ sus marchas contindan, son sonambulos/
moviéndose/ mecanicos/ al ritmo acompasado/ de aquel timbal secreto
y remoto que todos oyen y nadie escucha:/
alles ist in Ordnung; kein Kampf
(todo esta en orden, (no hay) ninguna lucha)/
No hay bajas, solamente
la alta tasa de accidentes/ infortunados/ que es de esperar/ en un lugar

donde, en los subterraneos/ de la psique colectiva/ todo el mundo a la
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muerte grita ‘viva’/. (Proyecto de Obras Completas 87).

Todo esta en orden, ya no hay ninguna lucha, viene a significar que la persistencia
del espectéculo, tiende a crear ilusiones que parecen como meros simulacros en el
mundo. Las supuestas guerrillas de ideas en el campo de la cultura, no ha dejado

victimas, salvo las accidentales.

Por conclusion, el espectaculo como inversion de lo real, es un escenario mas
donde deambula el sujeto, la certeza es que, desmantelada la escena,
practicamente no queda nada. He ahi la importancia del fragmento o la ruina, para

recoger los vestigios de resistencia que aun permanecen en él.
9.7.- El disefio y el juego de las tipografias en la poesia de Lira

La escritura de Lira se propone desarmarlo todo, desmantela forma, el
contenido, lo interviene y lo integra a un espacio lidico. Una suerte de

composicion y disefio se puede leer en este gesto.

Como sefala Roberto Merino, en Lira existe una preocupacion por la
expresividad tipografica, “(...) si bien conocia perfectamente las
convenciones del rubro —y manifestaba admiracién por Mauricio Amster-,
se empefid en ensayar numerosas posibilidades para las cursivas, las
negritas, las abreviaturas y otras minucias de la pagina impresa. (Merino
2003 11).

La tipografia tiene su propia historia, es un arte y también una técnica que
busca la reproduccién de lo que se pretende comunicar, en el espacio de
la palabra impresa. El signo tipografico se ha considerado como uno de
las manifestaciones mas activas de los cambios culturales a través de la

historia.

Por tanto, cada tipografia presupone un sistema de codificaciones que

por medio de lo visual intenta reproducir de la mejor manera posible un
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mensaje. La tipografia abarca un amplio campo, tanto en la edicion de
libros, periédicos y con especial énfasis en la emision del lenguaje de la

publicidad.

En los textos de Lira, se observa una especie de manual de estilo que usa
medidamente, a primera vista parece ser otro signo de la descomposicion
del lenguaje que pretende representar en variados campos la palabra

poética.

Pero, en una segunda lectura, mas atenta, el sistema tipografico de Lira,
también es un dispositivo expresivo que le insufla a la palabra maltiples
resignificaciones. Dicho de otro modo, no es una mera aplicacion técnica

con el fin de enfatizar el mensaje.

En algunos casos, los juegos tipograficos de Lira expresan silencios, en
otra estridencia, como una sinfonia interna de los versos. Se puede leer

casi como una partitura:

...antayer Q.atro
Gatos
se declara & mani-fiesta
este MANIFIESTO; MANSA misiva
MAGNO mensaje
Condicionado e incluso
aun, determinado por
y con comitando y en con- el E. C° Sistema
nivencia de la
Cerdillera Q.bierta
por el brumo, y con la Cordura Q.erda

Id. Est, Q.bierta y por el humo de los C°goyos de K.fiamo... (96).
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El fragmento de este texto devela la deformacion reiterada del sistema de signos
que realiza Lira, tarea nada facil para la lectura y la declamacion del texto. Es decir
doble deconstruccion, por un lado la sintactica y por otro el semantico. Son textos
para ser mirados, como una composicion tipo folleto publicitario donde las
tipografias deben concentrar la mirada del que lee, en aquellos aspectos que el

menaje desea resaltar.

Por otra parte, se expresa simultaneidad de planos en los registros discursivos, son
variados fragmentos que se pueden leer con autonomia o se pueden integrar en un

conjunto, dispositivo que también utiliza el lenguaje publicitario.

Una tercera entrada al texto, es leerlos tipo mensaje de los chats contemporaneos
que cortan las frases, deforma las palabras pero no pierden comunicabilidad

(“...C°goyos de K.fiamo...”).

En esta perspectiva, aumentan los planos del enunciado, y los textos se desplazan
hacia contenidos extraliterarios. Este hecho deviene en una eufonia entrecorta,

interrumpida tanto para su lectura como para su vocalizacion.

...No D.B. confundirC. a los afiliados a o inT.granT.s de o
participantes en el antayer Q.atro
gatos, ni mucho menos a los
meros simpatizantes con los Q.atro
gatos, ni mucho menos a los

meros simpatizantes con los Q.atro

los gatos mismos, que son tres:
el Gato con Botas y el gato Fritz (F, the cat)

(ahi hay gato encerrado). (95).

El mecanismo de los espacios en blanco, reitera la idea del desplazamiento del

lenguaje hacia una frontera difusa. Los espacios en blanco parecen representar un
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ritmo y una respiracion en la escritura de Lira. Estos espacios en blanco pueden
significar también que busca exagerar la ausencia de sentido, pues los vacios no
se pueden recomponer y cuando aparece el signo, este revela opacidad. Se puede

sostener la presencia de poemas tipograficos.

Inma Lifante en Poesia tipografica (2011), postula que la poesia tipografica puede
ser considerada una variante de la poesia visual, en la perspectiva de que hace uso
de los recursos tipograficos, apoyados en otros elementos graficos que tiene menor
peso compositivo. La poesia visual, de larga data en la historia de la poesia,
propone una forma experimental, “en el que la imagen, el elemento plastico, en
todas sus facetas, técnicas y soportes, predomina sobre el resto de los

componentes” (Lifante 2011 28).

El trabajo poético que hace Lira con las tipografias, vendria a confirmar la fuerte
presencia de lo visual en sus poemas, y en ese punto converge con el cruce de

imagen y palabra que proponen, desde otra perspectiva, Zurita y Martinez.

Este componente visual en sus textos, se enlaza con la tradicibn vanguardista,
principalmente con Huidobro y se actualiza en la medida que recoge todo el influjo

del lenguaje publicitario de su tiempo.

Esta convergencia pone de manifiesto, que muchos de los textos de Proyectos de
Obras Completas estan disefiados en la perspectiva de su escenificacién o muestra
en alguna galeria de arte.

No se puede desmentir, que en algunos casos la escritura devele un propdsito
preferentemente humoristico y una intencién de crear estados de perplejidad en los
lectores. Pero no se puede soslayar, que lo que prima es la intencion de expandir

los grados de la escritura, hacia expresividades, donde los géneros se diluyen.

Lira parece tener claridad a ese respecto, y es por eso que trata de crear un sistema
en los poemas, que contenga la huella de lo visual, como superacion del lenguaje

tradicional de la poesia. Oscurecer los planos semanticos del lenguaje de la poesia,
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vieja aspiracion que inician los poetas modernistas, en el caso de Lira vuelve a

reactualizarse.

Comprende sutilmente, que el poema ha perdido secuencialidad en la pagina, por
lo que pierde los fundamentos clasicos del discurso poético; propone, entonces, un
proceso de intervencion y alteracion que problematiza la lectura del poema. Quizas

convendria pensar en otra lectura u otra legibilidad del texto.

La cultura digital actual, es un buen ejemplo de la emision de mensajes con signos
alterados, en este caso ha generado nuevas hablas, nuevos colectivos de dialogo,

donde la palabra ha encontrado una nueva ruta. Lira se propone algo parecido.
9.7.- Cuerpo y erotismo en Proyecto de Obras Completas

El primer poema que aparece en el volumen se denomina: “ANGUSTIOSO CASO
DE SOLTERIA”, este texto extenso presenta en tono confesional, la desesperada
basqueda de una pareja, por parte de un hombre, que se presenta como Juan

Esteban Pons Ferrer.

La escritura se sita en primera instancia como una presentacion, tipo anuncio, para
ser incluido en alguna seccion de busqueda de parejas, en algun periédico. Esta
solteria del sujeto es adjetivada en el propio titulo del poema como como
angustiosa. La entrada al libro, de inmediato, presenta dos tematicas que se haran
presentes en varios de los demas poemas y en algunos fragmentos, esto es: la
soledad y el cuerpo como testimonio.

Ubica los cuerpos en un espacio derruido, como se ha dicho, en un lugar arrasado,
donde el propio cuerpo del sujeto también ha sufrido las consecuencias. La soledad,
podria presuponer abandono, silencio y refugio en los planos mas sensibles de la
intimidad. No obstante, en el texto, esta corporizacién de la angustia se entronca
con un mundo donde los cuerpos se buscan y muchas veces no se encuentran. De
ahi que el poema contenga tal intensidad existencial, y que ademas se asemeje a
una confesion profunda y desesperada, en un sujeto que no quiere estar solo y ni

siguiera sabe por qué.
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Por tanto, esta entrada brutal al libro, confirma el dato de que en Lira existe una
radical opcidn en su escritura, que termina desestabilizando la frontera entre su arte
y su vida. No sélo por el dato excluyente de su biografia, o porque a €l mismo le

ocurriera algo parecido, en las tortuosas relaciones que vive con las mujeres.

Por eso, es pertinente volver la imagen del territorio arrasado, visto como un
escenario donde el sujeto desesperadamente busca restituir sus conexiones con la
vida, motivo por el cual los cuerpos han perdido las coordenadas y se han perdido

sin remedio en la madeja turbia de la facticidad.
El sujeto se presenta:

Juan Esteban Pons de Ferrer (el individuo representado en la foto de la izquierda)

historiador y arquedlogo (anda por donde nadie lo llama, desenterrando Karmas,
chismes pasados)

ingeniero de futuros utopizantes (dispone de varios para compartir)

rara especie de pajaro parlante de gayo a rayas (muy rayado)

parecido a los que tenian en la Isla de Pala, segun narra San Aldous Huxley
(ayuda —a veces, al menos- a concienciar situaciones a darse cuenta)

Nacido el 26 de diciembre de 1949 a las 11:30 A.M.

Hastiado y harto —harto- de experimentarse a si mismo como

Huna hentidad incompleta... (Proyecto de Obras completas 27).

El fragmento describe al sujeto en el hartazgo, ese estar harto, parece ser una
suerte de autocritica, pues lo relaciona con la experimentacién de si mismo. Es decir
el sujeto ha involucrado su cuerpo en la basqueda y en la ruptura; por lo que el

precio ha sido la soledad o el estar “rayado”.

Las faltas de ortografia (huna hentidad) simbolizan la pérdida de lenguaje,
representan de cierta manera un habla desplazada, ajena a la norma. Por tanto,

habla mal y habla raro. Entrega su fecha de nacimiento incluida la hora, como signo
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de pertenencia espacio-temporal, como una ultima coordenada a la que puede

acudir.

Fijadas las posiciones temporales, el sujeto debe persuadir, es asi como se
presenta historiador, arquedlogo e ingeniero de futuros utopizantes. Nuevamente
aparece, asi, una autorreferencia, pues los futuros utopizantes simbolizarian los
elementos discursivos que delinean su programa poético. Subyace también cierta

idea del poeta como creador de mundos posibles, al estilo Huidobro.
El sujeto anuncia:

...considerando

-el cierre de la agencia matrimonial "L"Amour"

-los sucesos que son del dominio del publico -y los que no lo son-
-el aumento de la radioactividad en la biosfera

de los gases propelentes en la iondsfera

.de los precios y tarifas y

-la situacion en general y

.en particular la suya de el

ha decidido hacer aparecer a la luz publica el siguiente
POEMAANUNCIO

gue por falta de fondos no es posible incluir en alguna edicién dominical del diario
EL MERCURIO de Santiago de Chile en los avisos econdmicos clasificados
"Ocupaciones Ofrecen”, seccion N° 90: Asesoras del Hogar, Mozos y Agencias
Ofrecen (hasta hace algunos afos, Domésticas, Mozos y Agencias) dos puntos,
comillas... (Ibid.).

La escritura de Lira también revisita ciertos lugares comunes, en vinculacién con el
lenguaje popular, de ese modo el tono se acerca al proyecto antipoético, varios

elementos, incluso actian como poemas encontrados.

Walter Hoefler (2012) cree que en el caso de Lira, se observa una “antipoesia de

cierta extension, extension no controlada, ni por cierto control corrector o de
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pulimiento, sino que tienen el caracter de documentos generalmente vinculados a
solicitudes, declaraciones, advertencias o revision de lugares comunes” (Hoefler
2012 105). En ese sentido, la escritura de Lira no le otorga valor a la distincion del
texto propio o ajeno. Todo queda igualado, la saturacién incontrolada, por

momentos eclipsa las posibilidades de interpretacion.
El requerimiento del sujeto:

CON SUMA URGENCIA

para todo servicio

se necesita

nifia de mano

o de dedo

o de ufia -de ufas limpias, de ser posible-,

de labios de senos de nalgas de muslos de pantorrillas
y otros-as, nifia de mano de pie o sentada

en posicién supina o de cubito dorsal,

boca arriba o boca abajo o -preferentemente- a horcajadas...(28).

Las textualidades se pueblan de un realismo grotesco cuyas imagenes devienen en
una pulsion erdética sobrexpuesta. Sujeto y deseo convergen en una espiral donde
predomina la subyugacién corporal. Solicitudes explicitas en el plano de lo sexual,
buscan resolver el estado de angustia y soledad. En este caso Lira repite el
mecanismo que utiliza en “COMUNICADQ”, esto es la exposicion total del cuerpo

en un tiempo presente invocatorio, de ahi la expresion: “CON SUMA URGENCIA”.

Jaime Blume (1994), ha dicho que el tiempo y el espacio de “ANGUSTIOSO CASO
DE SOLTERIA”, como también la forma que adquiere el poema, darian cuenta de

una vision de mundo condicionada por el aqui y el ahora del Chile de los ochenta.
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Es en ese plano que los sujetos quedan encapsulados, como se ha dicho, en una
brumosa facticidad. No hay reflexion, por tanto, y menos existen mediaciones, todo

gueda atado a la necesidad imperiosa de encontrar el otro cuerpo.

El texto asi, es un prolegdmeno de las distintas variantes que ensayara Lira, acerca
de estos problemas, en el conjunto del volumen. En ese sentido Proyecto de Obras
Completas es un cuadro de escenas acerca de este sujeto de claros sinos

posmoderno.

En La condicion posmoderna (1987), Jean Francois Lyotard sefiala que lo
posmoderno tiene como base la incredulidad y la superacion de los metarrelatos. El
abandono del dispositivo metanarrativo se asienta en la deslegitimacién que sufre
la raz6n moderna, cuyos componentes totalizadores anulan la posibilidad de la
diversidad y lo plural:
La funcién narrativa pierde sus funciones, el gran
héroe, los grandes peligros, los grandes periplos y el
gran propoésito. Se dispersa en nubes de elementos
lingliisticos narrativos, etc., cada uno de ellos
vehiculando consigo valencias pragmaticas sui
generis. Cada uno de nosotros vive en la encrucijada
de muchas de ellas. No formamos combinaciones
lingliisticas  necesariamente estables, y las
propiedades de las que formamos no son
necesariamente comunicables. (Lyotard 1987 4).
Dicho de otro modo, el saber postmoderno no es solamente el instrumento de los
poderes, se hace cada vez mas sensible a las diferencias y fortalece la capacidad
de soportar lo inconmensurable. De ahi la fragmentacién de los temas en la cultura,

el caracter ecléctico en los postulados y la valoracién creciente de lo local.

Esta disolucion de los grandes relatos modeladores y ordenadores del devenir,
deviene en una crisis del sujeto moderno, pues la pérdida de validez del discurso

positivo de la ciencia, permeo las bases constitutivas de su identidad.

En este campo, la poesia de Rodrigo Lira, manifiesta una desintegracion del sujeto

en los espacios en que discurre. Los mecanismos de la parodia y la integracion de
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multiples fragmentos de discursos, conforman en su escritura un espacio de

peramente inestabilidad.

En gran medida la autodegradacion que se observa en los textos, encuentra su
salida en la actuacion performatica y desacralizada del sujeto. De ahi que los
dispositivos textuales tienden a parodiar el mundo, a fragmentarlo y diluirlo. De este
modo la escritura se puebla de datos, anécdotas, arbitrariedades vy

cuestionamientos generales.

Jaime Blume (1994) postula que la poesia de Lira contiene una serie de cédigos,
cuyas caracteristicas son posmodernas. Estas se expresarian en el plano formal y
tematico de su obra. Identifica asi, una voluntad desmitificante en el sujeto, la
inclusién de temas de la cultura popular, expresiones idiomaticas de diverso origen

y una circulacion por diversos estratos de la lengua castellana.

Se podria afirmar, entonces, que los diversos planos de la espacialidad formal y de
contenido en Proyecto de Obras Completas, expresan un discurso posmoderno,
gue al decir de Lyotard, se hace cada vez mas sensible a las diferencias y fortalece

la capacidad de soportar lo inconmensurable.
9.8.- Conclusiones preliminares

La escritura de Lira se situa al medio de una tormenta, devela las crisis del sujeto
posmoderno en el cambio de estatuto del saber. Su escritura entrecruza en diversos
planos espaciales el simulacro, la parodia y el espectaculo. Estos dispositivos se
constituyen en nucleos centrales de la discursividad de Proyecto de Obras
completas.

Los textos del libro incomodan en muchos aspectos. Oscurecen la lectura, or
momentos, el texto se envuelve en la misma asfixia que relata. Cuerpo, lenguaje
poético, estado del arte en Chile, entre otros temas, son presentados en una escena
multiforme donde los cuidados respecto del rebasamiento de los signos quedan

suspendidos.
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La superposicion de elementos, por medios de collages, que contiene el volumen
desborda la esfera de lo local, pues se emparenta con lo espantoso, lo grotesco y

lo horroroso que es también el padecimiento de Latinoamérica.

Asi, es posible sortear la tentacion a analizar su poesia, a partir de diagndsticos
clinicos, expresiones del narcisismo u otros aspectos que tengan relacién con la

construccion de su psiquismo.

Mas bien, la propuesta es reconocer, en medio de ciertos intersticios, el Chile de la
dictadura militar y algunas caracteristicas del que surgird tras el periodo de

represion y censura.

Sea cual sea la intencion que haya tenido Lira, en sus postulados programaticos,
se reconoce en su gesto de resistencia y de insistencia, como un proceso de
reactualizacion de las rupturas vanguardistas. La pérdida de la cordura no es
privativo ni de Lira, ni de los enunciados del sujeto en sus textos; el estado de
demencia que se lee en sus textos, pareciera ser un estado general de la sociedad

chilena de fines de los setenta y principios de los ochenta.

Y, es en esa medida que el gesto de Lira, traspasa lo testimonial, y se asemeja a
una gran cronica de la desesperanza y de la precariedad. La indagacion de estos
elementos lleva a concluir que Proyectos de Obra Completas es un libro construido

en base a discursos interrumpidos, y disefiado a partir de materiales de deshecho.

El volumen, también, es un muestrario representativo de las principales desventuras
y experimentaciones de un colectivo polimorfo de actores que hicieron del

deambular, por la ciudad intervenida, una practica de resistencia.

La escritura de Lira, por tanto, se enfrenta a todo, y no calcula ni trepida en nada, y
aunque esto le otorgue un tono disparejo a sus textos, no le resta coherencia a sus
proposiciones y provocaciones. Lira confronta y fija posiciones respecto de la
tradicion poética chilena, parodiandola, degradandola y superponiendo su

discursividad sin reparar en las distancias entre el discurso propio y ajeno.
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Su poesia, parece un murmullo de voces, que sin limites definidos se expande
desde su escritura y desborda hacia el campo extraliterario. Las innumerables citas
de su libro lo convierten en un agudo observador, testigo y participante de su época.
En esa lineas busca trastocar los signos oficiales, y al igual que Maquieira, rompe
definitivamente con la cultura de tono ceremonioso en la poesia chilena. Parece
tomarse mas en serio que Parra la idea de que los poetas bajaron del Olimpo,
atreviéndose incluso a radicalizar aun mas el discurso antipoético. De este modo

ofrece una nueva posibilidad de lectura.

Los poemas de Lira pueden ser representados, declamados y expuestos como
afiches en una galeria, pues desfronteriza los géneros sin miramientos. La obsesion
por lo visual, permite que la escritura se inscriba, al igual que Martinez y Zurita en

un plano de interseccion entre imagen y palabra.

La subversion de los valores imperantes que postula la discursividad de Lira, lo
convierte en un gran desmantelador del lenguaje o como, él lo preferia, en un
inteligente y osado operador del lenguaje. En esa perspectiva, es en la que
cuestiona el concepto de poesia y de poeta.

Proyectos de Obras Completas es una apertura hacia un nuevo habla, quizas como
un discurso propio, que se ubica mas alla del lenguaje poético y que se desdobla
en todos los espacios posibles.

Por ello es que Rodrigo Lira adscribe al montaje en forma permanente, un cierto
sentido de espectaculo le ronda permanentemente, como un director de un circo
busca invertir el mundo. Esta l6gica del mundo al revés, le relaciona con todos los
afluentes de la cultura popular: el chiste, el dicho, la frase, la sentencia, los lugares

comunes, todos materiales que sirve para montar un escenario.

La escritura de Lira, parddica y carnavalizada, se apropia de banderas ajenas, pero
las modela de acuerdo su propio programa, degrada, pero al mismo tiempo iguala

las posiciones. Ese quizas es el aporte de sus deformes y extrafios poemas.



10.- CIERRE Y ULTIMAS DIVAGACIONES



La nueva rupturay sus problemas

La poesia chilena de neovanguardia del periodo 1973-1985, constituye un capitulo
relevante y significativo en los estudios criticos respecto de la produccion literaria
en Chile. En esa linea, transcurridas ya casi cuatro décadas de la publicacién de La
nueva novela (1977) de Juan Luis Martinez, que da inicio a este periodo, la
necesidad de desarrollar nuevos marcos interpretativos constituyé una tarea central

en las indagaciones del presente estudio.

Los problemas son variados, pues el corpus de obras estudiadas tiene un hilo
comun: tanto Juan Luis Martinez, como Raul Zurita, Diego Maquieira y Rodrigo Lira,
descreen de la idea de autor, ponen en tela de juicio los supuestos del lenguaje
poético y, desde sus especificas escrituras, aspiran a la disolucion de la autoria 'y la
superacion de lo novedoso. Reinstalan, por ende, el gesto de ruptura en el campo

de la poesia chilena.

En este caso, se indago respecto de escritores que se autodefinen como: “no
poetas”, “copiones”, “operadores del lenguaje” o que, simplemente, tarjan su
nombre propio en la portada de los libros. Concluir que los cuatro autores estudiados
conformen un programa poético comun, es una arbitrariedad, lo que se puede
postular es que ellos, y otros actores, radicalizan los postulados de renovacion que
el sistema poético chileno venia desarrollando desde la irrupcion de la antipoesia

de Nicanor Parra, en 1952.

En efecto, el proyecto poético transgresor de Parra instalé6 nuevos temas, nuevas
formas y una discursividad desacralizadora en el sujeto poético. La satira, la
carnavalizacion y la negacion del yo, agregan un registro amplio de posibilidades
tematicas y formales a los poetas que vienen con posterioridad. La antipoesia
culmina todo un proceso de transformaciones “del codigo de escritura y recepcion

de la poesia convencional” (Carrasco 1988).

408
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La irrupcion de los poetas neovanguardistas de los afios ochenta, recibié ese
legado. Lo profundizd, lo matizé e intervino, agregando nuevos elementos que se

emparentaron principalmente con la herencia de las vanguardias histéricas.

Se resignificd, de este modo, lo anormal en la poesia chilena. Este extrafiamiento,
en primer término, recodificd el modelo vanguardista, reintegrando la subversion y
la provocacion contra los discursos tradicionales. La neovanguardia vuelve a insistir
en el gesto transformador, mediante la interaccion de la vida y el arte. Integran lo
extraliterarios, pero, a su vez, amplian el registro incorporando el propio cuerpo a

los espacios de significacion.

Las artes y la poesia, entre 1973-1985, se desarrollan en un complejo momento. El
golpe de estado del once de septiembre de 1973, provocoé profundas divisiones en
la sociedad chilena. Por tanto, el desarrollo de la poesia chilena debi6 enfrentar un

alicaido momento, y casi sin espacios para la edicion y distribucion.

La discusion acerca de un arte comprometido y testimonial, versus un arte
conceptual y experimentalista, cruzd las definiciones de artistas y poetas. La
aspiracion de otorgarle tareas especificas a la produccién artistica provocé
tensiones en el campo cultural. La caracterizacion y conceptualizacion de “Escena
de Avanzada”, que plantea Nelly Richard, aporta una mirada, entre otras, para

comprender los nudos complejos del escenario del campo neovanguardista.

En esa escena, la produccion de obras y la materializacion de proyectos de
intervencidn artistico-politicos, potenciaron energéticamente la expansion de la
neovanguardia en el campo de la poesia. La obra de Raul Zurita, la edicion de
Purgatorio en 1979, dos afios después de La nueva novela, vino a ratificar que la
nueva ruptura se consolidaba. Este movimiento, conformo un espacio de creacion
y discusién, entre artistas plasticos y escritores. En ese espacio confluyeron e
iniciaron su obra, entre otros, Eugenio Dittborn, Carlos Leppe, Alfredo Jaar, Raul

Zurita y Diamela Eltit.
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Este nuevo vanguardismo no se puede interpretar como un gesto aislado y
subordinado a la accion provocadora y experimentalista. Todo lo contrario, una
correcta lectura debe concebir a este movimiento como parte de una escena
dindmica, que, conmocionada por los avatares de la situacién politica, lleva adelante
los supuestos de una renovacion de las artes, que se venia gestando desde
mediados del siglo XX.

Este hecho rebasoé el espacio local, y se manifestdé en multiples expresiones en el
continente: Diagonal Cero, Tucuman Arde, Nosferatu y El Lagrimal Trifulca en
Argentina. Hora Zero en Peru. El Techo de la Ballena en Venezuela. EI Nadaismo
en Colombia y el Colectivo de Acciones de Arte (CADA) en Chile, representan
sumariamente un quiebre en las disciplinas, provocando expresiones heterogéneas

e hibridas.

En términos generales, a partir de los afios sesenta en América Latina la vanguardia
reaparece con un profundo componente politico. Desaparece la neutralidad y se
expande un sistema de imagenes que da cuenta de la situacién politico social del

momento.

Es un tiempo convulso, los cuestionamientos generales al discurso del arte y al rol
de los artistas, movilizard a diversos colectivos y autores individuales, en una
bdsqueda frenética de nuevos paradigmas que encaucen la salida del discurso

poético.

Todo este proceso, originado en los sesenta y setenta, hara confluir multiples
discursividades en la poesia chilena. En esta linea, se puede mencionar el trabajo
de “Tribu No” con Cecilia Vicuiia y Claudio Bertoni, La Escuela de Santiago, el
Grupo América del Pedagogico o los talleres literarios de la Universidad Catolica,
dirigidos por Enrique Lihn, al que asistieron Raul Zurita y Juan Luis Martinez. De
este modo, la neovanguardia tensiona a mas no poder el concepto de originalidad

y le abre nuevas perspectivas al lenguaje de la poesia.
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La neovanguardia se hace cargo de nudos probleméticos, que ya se venian
planteando desde el advenimiento de la poesia moderna. Esta cuestion abordada
por la teoria y por los poetas, afecta las bases del género y desarrolla un conjunto
de obras excéntricas. La mayoria de ellas mencionada por el mismo Zurita en
“Literatura, lenguaje y sociedad” (1983): Aguas servidas, de Carlos Cocifa (1981);
Luis XIV, de Paulo de Jolly (tres plaquettes 1981-1982); La nueva novela y La
poesia chilena de Juan Luis Martinez (1977 y 1978, respectivamente); Exit, de
Gonzalo Mufioz, (1981); Purgatorio y Anteparaiso, de Raul Zurita, (1979 y 1982) y
Fragmento de La Tirana, de Diego Maquieira (1983).

El repaso de esta lista de autores y obras, da cuenta que entre 1977 y 1983, ya se
cuenta con un corpus, que representa, desde variados registros este nuevo

programa poético, este nuevo intento renovador.

El corpus de obras, se desplaza y se distancia de otras discursividades. Su lectura
permite indagar en los supuestos, las fracturas y las continuidades. Se interna en la
pregunta por el lenguaje, el habla, los sentidos y las experiencias vitales. Y, aunque
no existe un texto fundador, ni un manifiesto que configure las lineas centrales de
ese nuevo programa, se puede identificar una propensién comdn en las obras
citadas, esto es la disolucion de sujeto y el desborde de los textos, méas alla de la

palabra escrita.

Estos dispositivos, que en muchos casos han sido leidos como gestos formales o
expresiones de narcisismo, le otorgan a la discursividad una densidad mayor. La
neovanguardia chilena, por tanto, se ubica justo en el centro de la discusion acerca

del lenguaje y la poesia.

Este problema, es de mas larga data, sin dudas, y no se puede atribuir el patrimonio
de esta inquietud a los poetas del estudio, ni menos observar en este hecho sélo

una estrategia de provocacion experimental.



412

Separando esas aprensiones, la poesia y los demas géneros literarios pueden ser
estudiados como géneros discursivos, que se construyen socialmente y son de
diversa naturaleza. El lenguaje, como sefiala Bajtin (1986), es: “un medio vivo y
concreto en el cual se desenvuelve la conciencia del artista de la palabra”. El
discurso literario esta inmerso en un medio vital, donde la palabra nunca es una o
singular, sino mas bien se construye a partir de multiples voces, no pertenece en

exclusiva a una entidad emisora, ya que todo discurso contiene la palabra ajena.
Desvanecimiento del sujeto y del lenguaje de la poesia

El marco mayor de los problemas y cuestionamientos que enfrenta la
neovanguardia, se relaciona con el advenimiento del programa de la poesia
contemporanea. Programa que se inscribe en una crisis general de la
representacion del mundo y pone en duda la matriz de la razén ilustrada que se

habia empefiado en interpretar y narrar el mundo.

Michel Foucault en Las palabras y las cosas (2002), observa que, en el umbral del
clasicismo a la modernidad, las palabras dejan de entrecruzarse con las
representaciones y por tanto ya no coinciden con el conocimiento de las cosas. La
escision entre el lenguaje y la representacion, lleva a que el lenguaje desde ese
momento sélo pueda llegar al sujeto por medio de fragmentos.

Por tanto, las palabras ya no dijeron mas lo que piensan del mundo, se envolvieron
en una espesa bruma, y despojadas de la experiencia, se remitieron a si mismas.
Este giro o “extrafiamiento del lenguaje”, como lo denominaron los formalistas rusos,

desprendieron al lenguaje del dominio cotidiano.

En ese marco la poesia y su lenguaje, entraron en crisis, y casi como un medio de
sobrevivencia, iniciaron un largo camino de canonizaciones y descanonizaciones.
El lenguaje de la poesia se oscurecio y se instalo en un territorio arbitrario, donde

su legibilidad pas6 a segundo plano.
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Los postulados del nuevo edificio, disefiados principalmente por Baudelaire,
Rimbaud y Mallarmé, se enlazaron principalmente con los atributos negativos de la
relacion del lenguaje poético con el mundo. De ahi se desprendieron una serie de

nominaciones como disonancia, oscuridad y desvio.

La magnitud del quiebre que instala este nuevo programa, es de tal magnitud, que
no desaparecerd mas de la discusion sobre el ser de la poesia. Esta interrogacion
acerca de los elementos mas constitutivos del lenguaje poético, tuvo mucho que ver
con el desprendimiento de las palabras en su representacion del mundo. Y como
afirma Foucault, el lenguaje termindé refiriéndose a si mismo, como depositario de

las nuevas preguntas que surgian.

El mismo fenébmeno ocurre con el poema moderno, que aspira ser una entidad que
se baste a si mismo. De este modo, la poesia abandono el terreno de la descripcion
de la realidad e ingreso en el territorio de la transposicion y de la deformacion.

Los atributos negativos de la poesia, adquieren valor. Lautréamont, incluso,
identifica signos que la habrian de distinguir. congojas, desorientaciones,
predominio de lo excepcional y de lo absurdo, oscuridad, fantasia desenfrenada,

tenebroso afan, y ansia de aniquilacion.

Baudelaire acufia el término moderno, y sostiene que el arte debe ver en el desierto
de la ciudad burguesa y en la decadencia del sujeto, la posibilidad de la belleza
misteriosa. Mallarmé llevara las cosas a un extremo mayor, el mundo pierde su

realidad y se transforma en una figura del lenguaje.

Como afirma Octavo Paz, con Mallarmé, el poeta estéa solo frente a su lenguaje, esa
es su patria y su libertad. El poema se convertird de esta manera en un territorio
independiente de la opresion de la realidad, expresa una mirada ontologica alejada

de toda familiaridad cotidiana.

El lenguaje poético alejado del sentimiento y de la experiencia, se convierte en un
terreno inestable y la canonizacién de lo lirico es dejada a la deriva. Este fenOmeno
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