UNIVERSIDAD DE SANTIAGO DE CHILE

Facultad de Humanidades

Departamento de Linglistica y Literatura

POESIA VISUAL EN CHILE

Una cartografia de las practicas visuales en la poesia chilena.

DENNIS PAEZ MUNOZ

Profesor guia: Nain Nomez Diaz

Propdsito: Tesis para optar al grado de
Magister en Literatura Chilena y Latinoamericana

Santiago, Chile

2012



Tabla de contenido

IR 11 o To [ 1o o o 1R 8
1.1.- Propolsitos geNerales. .......coviiiiri i 12
1.2.- Corpus UtHIZadO. . ... 13
1.3.- MetodolOgia. ... veeie e e 14
2.- LOS €StUIOS VISUAIES. ... .t 15
2. 1.-Lacultura Visual.. ... 15
2.2.- Las imAgenes y SUS fUNCIONES. ... ... 21
3.- Literatura y artes visuales: vasos comunicantes.............ccoceeevvvnneneannns. 29
3.1.- Poesia experimental y poesia Visual..............ccooeiiiiiiiii i, 34
3.2.- Origenes de la poesia visual...........cocoieiiiiii e 35
3.3.- Caracterizacion de la poesia Visual ..........c.ocoiiiiiiiiiiiiiiiie, 40
3.4.- Diferencias entre la poesia tradicional y la poesia Visual.................... 47
4.- Poesia visual en LatinOameEriCa. ........vieiuiiie i aaeeeens 49
4.1.- Mecanismos de circulacion y difusion...............ooooiii 50
4.2.- Presencia/ausencia de la Poesia Visual en el continente...................... 52

4.3.- Integracion en los panoramas nacionales...............ccoooiiiiiiiiiiiiinenn. 53



B.-PoesiaVvisual €N Chile ... e, 56

5.1.-Contexto sociopolitico: la expansién de las poéticas visuales ................ 58
5.1.1.-La CritiCa y SU PAPeL. ... e 58
5.1.2.-Contexto de ProdUCCION. .......ueiei e 60
5.1.3.- El cruce entre poesiay plastiCa...........ccceieiiiiiiiii i, 62

5.2.-Escrituras visuales en Chile. ... e B3

5.2.1.- El renacer de la poesia visual en 10s “70..........cccoiiiiiiiiiiii, 64
5.2.2.- La produccion verbo-visiva en 10s "80...........cccoeiiiiiiiiiiii 66
5.2.3.- La produccién verbo-visiva en los "90............coeiiiiiiiiiiiie, 67
5.2.4.- La produccion verbo-visiva en el 2000............ccooeiiiiiiiiii e 69
6.- Cinco propuestas para abordar las escrituras visuales en Chile................. 71
6.1.- Organizacion del corpus aestudiar.............ccooiiiiiiiiiii e 74

6.2.- “Palabra, espacio y forma”: del caligrama a la difuminacion de los signos en

la poesia visual Chilena...... ... 76
6.2.1.- Vicente HUIdODIO. ... ..o 77
6.2.2.- LUAWING ZEIIBT ... .ot 84
6.2.3.- CCIlIA VICUMA. ... ettt 92

0.3.-20NaS A€ CONTACTO. ..o 105



6.4.- “Técnicas mixtas”: la erosion de lenguajes y el collage en la poesia visual

CNIl BN e 106
6.4.1.- ElQuebrantahuesos.........c.ooiiiiii i 107
6.4.2.- GUIllermo DeISIEr ... 112
6.4.3.- Gregorio Berchenko............oooiii i 121
6.4.4.- NICANOT PAITA. .. .uieiiie e 127
6.4.5.- DAMASO OQaZ.......cueiniitiiei e 138
6.4.6.- Juan LUiS Martinez........ ..o 147
6.5.- Z0Nas de CONtACTO. .........ouieie i 159

6.6.- Tres categorias a la discusion: poemas visibles, ilustrados y

B TS ICOS . . . et 161
T = CONCIUSIONES. . ..ottt i 170
8.- Bibliografia. ... ..o 178

9.- Anexo 1: catastro provisorio de obras poéticas que incluyen lo visual



RESUMEN:

La siguiente investigacion se propone, a partir del catastro de textos, imagenes y
exposiciones, configurar la tradicion poetico-visual de Chile. Para ello se distinguen las
diversas relaciones que existen entre lo visual y lo verbal en la poesia chilena,
profundizando en particular en dos de ellas: La primera, denominada via “caligraméatica”,
posibilita el estudio de aquellas expresiones visuales construidas a partir de las letras y su
disposicion en la pagina, como es el caso de los trabajos de Vicente Huidobro, y algunos de
Cecilia Vicuna y Ludwig Zeller, mientas en la otra via, identificada como “técnicas
mixtas”, se estudian una serie de autores que, a partir de técnicas y procedimientos de
creacion diversos, configuran una poeética visual, como ocurre en las obras de Guillermo
Deisler, Gregorio Berchenko, Nicanor Parra, Damaso Ogaz y Juan Luis Martinez.
Se concluye destacando las potencialidades de la poesia visual y avizorando algunos

elementos necesarios para una mirada integra del fenomeno.



A mi Mariana,
Que cada vez que toma el lapiz,
Inventa un nuevo poema.

A todos aquellos poetas que,

sin pena ni gloria han pasado,

y que la historia y los criticos han omitido,
pero que, de uno u otro modo,

han contribuido en la formacién

de una nueva visién de la escritura.



Los estudios de magister en literatura latinoamericana y chilena desarrollados en
la Universidad de Santiago de Chile, fueron financiados en su totalidad por la
comision nacional de ciencia y tecnologia ( Conicyt ), gracias a su programa de
formacion de capital humano avanzado, adjudicados durante el afio 2010 en Chile.



Introduccién: contexto de surgimiento de las poéticas visuales

El creciente contacto entre lo visual y lo verbal al interior del poema, comienza a
originarse en un momento histérico de gran complejidad, en el cual las
modificaciones en distintas areas de la cultura y la sociedad han dado inicio a un

nuevo periodo histérico que alcanzara plena maduracién durante el siglo XX.

En efecto, sera durante éste siglo que se comienzan a visibilizar una serie de
procesos en distintos planos de la realidad: transformaciones politicas,
ideoldgicas, sociales, religiosas y artisticas se aprecian con mayor presencia.
Los grandes acontecimientos del siglo, entre ellos el desarrollo y la masificacion
-hasta entonces inadvertida- alcanzada por el capitalismo, las alteraciones
politicas, la crisis del poder eclesiastico, los grandes cambios tecnologicos, como
en las comunicaciones y el trasporte -entre muchos otros elementos-, aportaran,
de una u otra forma, a construir una subjetividad diferente, configurando un nuevo

panorama a nivel global y local.

Es durante este siglo que la metamorfosis en las artes se produce con mayor
intensidad, al encontrarse cruzado horizontalmente por una serie de cambios e
innovaciones, que afectan directa o indirectamente la literatura, desencadenando
modificaciones expresivas y cambios mediales, procesos y modos de creacion,
cambios de contenido como de materiales. Estas transformaciones estéticas que
el arte comienza a experimentar en aquellos afos, repercutirian no sélo
tematicamente en las obras literarias, sino que también afectaran el plano formal

de la enunciacion.

No es de extrafiar entonces, ante este panorama esbozado, que el poeta recurra a
nuevos medios para desarrollar la comunicacion poética, cambiando su rol como
emisor del mensaje, como también los mecanismos expresivos de los cuales se
vale para su labor. Tales cambios mencionados anteriormente, fueron percibidos
primariamente en las obras desplegadas a principios del siglo XX, en pleno

periodo de vanguardias, logrando alcanzar mayor profusion y persistencia a



contar de la década del 50 (con el advenimiento de la neo-vanguardia como
marco cultural), concibiéndose trabajos interdisciplinarios que imbrican distintas

modalidades de expresién artistica en una misma obra.

En el caso particular de la literatura, las experimentaciones con el lenguaje
efectuadas en un inicio, ceden paulatinamente hacia el contacto con lo sonoro, lo
visual, lo performatico y lo vivencial, generando transacciones sumamente
enriquecedoras entre las distintas esferas, produciendo nuevas experiencias
estéticas que cambiarian la concepcion del arte y la poesia para siempre. Es en

definitiva, en este contexto, donde surge la llamada poesia visual.

Expandida primariamente como poesia visiva en lItalia, y como poesia concreta
desde Brasil — pese a las diferencias, comparten el papel principal asignado a lo
visual- la poesia visual ha empezado a ser pensada desde distintos dominios,
tanto del area de la literatura, como de las artes visuales. Esta ambigliedad que
posee la poesia visual respecto a su descendencia, es una de las causales que
mantiene aun trabajos de esta linea en un espacio aislado, desconectado, tanto de

la tradicion literaria como artistica.

Ahora bien, como hemos sefialado, la aparicién de la poesia visual no ocurre de
manera aislada, en un panorama poético estatico. Recordemos que a mediados
del siglo XX una serie de hechos ocurren en materia literaria que aportarian, de

uno u otro modo, a reconfigurar el espacio de la creacién poética.

Esbozando un mapeo general por la década del 60, algunas de las tendencias en
materia de experimentacion artistica y poética que comenzaban a explorarse con
mayor inquietud por entonces, corresponden al arte conceptual, el expresionismo
abstracto, el pop art, el arte de accion, el arte cinético, y el renacer de una serie de
movimientos anteriores como el neodadaismo, el neoexpresionismo y el
neobarroco -entre otros-, las cuales comienzan a cobrar vida a través de una serie
de obras, realizadas por John Cage en Estados Unidos, los poetas visivos en
Italia, las busquedas iniciadas por el taller Oulipo en Francia, los trabajos de
Picasso y Mir0, la poesia concreta expandida desde Brasil — por nombrar algunos



hitos-, dando los primeros pasos de una indagacién radical, afianzada en la
experimentacion con los nuevos medios y lenguajes, utilizando modalidades
mixtas, desarrollando un nuevo momento en la tradicién rupturista del arte y la

literatura.

En materia filosofica y de critica literaria, es conveniente también hacer mencién a
algunos de los trabajos que hicieron su aparicion durante el mismo periodo:
mientras que en el area de la reflexién filosofica seran las preocupaciones
existencialistas de Sartre, las indagaciones hermenéuticas propagadas por
Ricoeur, la agudeza critica de la escuela de Frankfurt y las propuestas
postestructuralistas las que absorberian mayor atencion en aquellos decenios. En
el &mbito de la critica literaria fueron Obra abierta (1962) de Umberto Eco, Critica
de la literatura (1965) de Tzvetan Todorov, Critica y verdad (1966) y Elementos de
semiologia (1965) de Roland Barthes, La estructura, el signo y el juego en el
discurso de las ciencias sociales(1967), De la gramatologia (1967), y La escritura
y la diferencia (1967) de Jacques Derrida, obras que comienzan a vislumbrar un
cambio importante en el paradigma literario, mostrando una apertura a las nuevas
manifestaciones del arte y la literatura, tanto a nivel de recepcién critica como de

analisis.

Los trabajos sobre poesia visual han comenzado a despertar el interés de criticos
y académicos desde hace varios decenios. Mientras desde los afios 60" que en
Estados unidos, Italia y Espafia se vienen desarrollando una gama variada de
iniciativas en esta linea — destacan las tempranas aportaciones de Bohn y Higgins-
gue van desde analisis descriptivos hasta antologias, articulos de investigacion,
congresos Yy jornadas de discusion, en Latinoamérica su aparicion ha sido
reciente, y con intermitente presencia durante las Gltimas décadas. Algunos de las
obras relevantes que se han desarrollado en la exploracién de la poesia visual,
han sido las composiciones poéticas de Clemente Padin y Rafael Courtoisie en
Uruguay, Edgardo Antonio Vigo, Aldo Pellegrini y Ladislao Pablo en Argentina,

Wlademir Dias-Pino, Gilberto Prado y Eduardo Kac en Brasil, Octavio Paz y José
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Dias Infante en México, entre una multitud de otros referentes latinoamericanos de

menor reconocimiento y difusion.

En el caso de Chile, el interés por los trabajos poéticos visuales también se ha
expandido, alcanzando mayor entusiasmo durante los Ultimos afios. Tal expansion
ha sido pausada, encauzada desde diversas vias y direcciones, con intenciones
disimiles e irregulares en muchos casos. Ha sido principalmente a través de
poetas, académicos y estudiantes de literatura, que se ha visto renovada y
acrecentada la atencién hacia algunos autores que exploran la dimension visual

en su poesia.

Pese a estas aproximaciones iniciadas en el area, aun es posible constatar la
carencia de una sistematizacibn mayor respecto a este tipo de poesia. Tal laguna
existente en este ambito, ha impedido a los investigadores atraidos por esta area
poner en relacién trabajos de distintos periodos ejecutados con procedimientos y
modalidades similares, establecer contrastes, analogias y vinculaciones con
manifestaciones extranjeras, y conocer las estrategias recurrentes en la
construccion poética visual, entre una infinitud de posibilidades adicionales. Esta
ausencia de "puesta en relacion” de aquellas obras poético visuales nacionales a
la que aludimos, fuerza a sostener y reproducir el estudio de las obras de poesia
visual de manera aislada y fragmentaria, sin observar los trabajos al interior de
una corpus mayor, sino que generalmente, situandolos en los bordes de la

tradicion canonica instaurada por la critica.
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Propésitos generales

Luego de haber pasado revista sobre algunos de los elementos que circundan el
surgimiento de la poesia visual, es necesario plantear los propdsitos que

articularan esta investigacion.

Como objetivo central, el presente estudio persigue ofrecer, por medio de la
recopilacion de diversos textos poético-visuales nacionales, un panorama general
(suerte de catastro o recopilacion diacronica) de la poesia visual a través de los
afios, intentando dar cuenta tanto de sus constantes como de sus variaciones,
mostrando como son apropiados los mecanismos visuales en un corpus de
poemas, evidenciando las modalidades en las cuales se expresa la correlacion

entre visualidad y poesia.

La extension de la tarea propuesta implicara a la vez tareas complementarias,
entre ellas la actualizacion bibliogréafica en poesia visual, sopesando los métodos y
las préacticas de indagacion en la materia. Del mismo modo, el estudio de la
recepcion critica sobre poesia visual en Latinoameérica, sobretodo en Chile,
observando las relaciones establecidas con el canon nacional, se hara
imprescindible al momento de ingresar a los textos y situar las obras
seleccionadas. Son estas y otras tareas las que nos impediran extender la
exploracién hacia el estudio de las poéticas particulares de los autores tratados, al
igual que desarrollar un andlisis exhaustivo de cada obra, polos necesarios para
un examen acabado de la poética visual chilena.

Por lo tanto, algunas de las preguntas que ayudaran a resolver la direccion que
seguird esta investigacion seran: ¢ Existe poesia visual en Chile, y si asi fuese,
gué obras pueden considerarse de poesia visual? ¢Qué recursos utilizan en la
composicién? ¢ Cudl ha sido la relacién de las obras visuales con las puramente
verbales? ¢ Como ha recibido la critica tales obras? ¢;Qué materiales de analisis
existen para aproximarse a la poesia visual? Entre otras interrogantes surgidas en

el transcurso de la indagacion.
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Sobre el corpus utilizado

La seleccion del corpus para la confeccion de esta investigacion fue motivo de
gran complejidad y discusién. Para ello, en primera instancia, nos dedicamos a
reconocer las obras poéticas que podrian ser incluidas bajo el rotulo de poesia
visual. En un segundo momento intentamos mapear estas manifestaciones a
través de distintos periodos, observando consonancias y disonancias en la
elaboracion de tales poemas. Sin embargo una mirada detenida de estos trabajos,
atendiendo tanto a sus contextos de produccion histéricos como su ubicacién al
interior de la obra de cada autor, nos permite percibir en ciertos autores una
produccion constante de poesia ligada a la esfera visual, mientras en otros casos
sé6lo evidencian un uso esporadico de la visualidad, siendo un elemento de casual

relevancia al interior de sus proyectos escriturales.

Fue esta primera constatacion, referente a la relevancia que presenta la
visualidad en la poesia de los autores, la que nos sirvié para establecer el primer
criterio de inclusion de los autores y las obras abordadas en la presente
investigacion.  El segundo criterio, se nos proporciond al evaluar la relevancia y
la novedad del proyecto poético visual en un eje temporal diacronico, lo que le

confiere el caracter de hito relevante en el mapeo de las manifestaciones.

Bajo estos criterios, confiamos en que la seleccion realizada permite vislumbrar
diversas aristas dentro de las manifestaciones de poesia visual, a la vez que
posibilita el conocimiento de las mudltiples variaciones en la utilizacién de la
visualidad, tanto a nivel de los procedimientos y técnicas utilizadas, como también

de las diversas formas de involucrar al lector.
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Metodologia

Para lograr situar una linea de desarrollo de las manifestaciones poético-visuales,
fue necesario, en primer lugar, recopilar las manifestaciones poéticas nacionales
gue involucran la visualidad, desde los caligramas huidobrianos hasta los
artefactos parrianos, (e incluso algunas mas recientes menormente difundidas)
para luego, en un segundo momento, proceder a seleccionar todas aquellas
manifestaciones consideradas como relevantes dentro del desarrollo de la

visualidad en la poesia chilena.

Una vez obtenido el corpus a trabajar, se procedié a seleccionar las obras que
muestren de manera mas clara la presencia de poesia visual al interior de cada
obra. Para ello, decidimos elegir s6lo una obra por autor, mientras en otros casos,
cuando lo visual es una constante, se opta por el recorrido a través de su

produccion.

Una vez seleccionadas las obras a estudiar, fueron relevados algunos trabajos
poéticos de cada libro, con el objeto de hacer visible las estrategias y los recursos
impresos en cada autor. Para ingresar a los poemas, utilizamos algunas
categorias que consideramos pertinentes, expuestas en el marco tedrico, mientras
gue en otros casos, cuando los recursos son insuficientes, optamos por el
comentario y la apreciacion subjetiva mas que por los modelos metodoldgicos de
andlisis existentes, intentando confluir elementos de analisis poético como visual.
Por lo tanto, y sin ser nuestro propdsito principal, paralelamente practicaremos un
ejercicio de reflexion metodoldgica, discutiendo y esbozando algunos criterios que
nos permitan intentar apresar los trabajos poéticos-visuales, generando algunas

categorias que faciliten futuros accesos a tales obras.
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1.- Los estudios visuales
1.1- La cultura visual.

Durante el ultimo tiempo, académicos e investigadores de diversas disciplinas, con
multiplicidad de enfoques tedricos y metodoldgicos, han orientado su interés hacia
alguna de las &reas involucradas en la dimensién visual. El incremento en tal
orientacion, ha permitido abrir el dialogo sobre el espacio que ocupan los estudios
visuales en el conjunto de saberes, obligando a repensar la dimension visual y los

campos de accién en que ésta se extenderia.

El dialogo iniciado ha cobrado inusitada intensidad, y se ha desenvuelto en una
discusion desarrollada a través de variados libros, ensayos y articulos, obligando a
los investigadores a transparentar sus posturas. En este marco, es posible
observar con claridad dos posiciones, ubicandose, por un lado, quienes defienden
la visualidad como un espacio propio de la estética y la teoria del arte, mientras
por otro, quienes buscan instaurar los estudios visuales como un campo

disciplinario autonomo, desligado de las areas sefialadas.

La polémica iniciada sobre los estudios visuales lejos de culminar ha continuado, y
lejos de alcanzar una posible resolucién o acuerdo, parece cobrar mas intensidad,
incorporando nuevos antecedentes que permiten expandir el didlogo por nuevos
ribetes. Sin embargo, entre quienes abogan por un espacio autbnomo para los
estudios visuales, parece de comun acuerdo que su objeto de estudio no son
simplemente las imagenes, como algunos insisten, sino que, en una dimension

mayor, estaria dado por lo que denominan “cultura visual’.

La existencia de la cultura visual como objeto de estudio de las investigaciones
visuales, se asienta en la tesis que propone la desenvoltura del mundo y la
realidad por medio de las imagenes, las cuales, apropiadas por el sujeto,

funcionan mas que como un medio, como una presentacion de lo real.

Los fundamentos de esta tesis tienen su arraigo en una tendencia iniciada a

comienzos del proceso de la modernidad, y que se manifiesta con mayor impetu
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en la época contemporanea, la cual opta por experimentar visualmente la vida, en
sus multiples dimensiones. Al respecto, Nicholas Mirzoeff, en uno de los texto
capitales para los estudios visuales como es su introduccién a la cultura visual
(2003) senala: “La cultura visual no depende de las imagenes en si mismas, sino
de la tendencia moderna a plasmar en imagenes o visualizar la existencia”
(Mirzoeff 2003: 23). Dicha tendencia, propia de las ultimas décadas, ha permitido
el acceso y la circulacién de la imagen en un nivel mucho mayor que en decenios
pasados, permitiendo el intercambio simbdlico del sujeto con las imagenes en la

vida cotidiana desde mdltiples perspectivas y con una infinidad de objetivos:

A nivel diario, tanto la produccién como la circulacién de imégenes se
han intensificado de una manera imposible de ignorar. A lo largo de un dia
cualquiera, cada uno de nosotros se ve expuesto a una cantidad y
dispersiéon de imagenes a lo largo y ancho de todos los ambitos culturales,
gue hubiera resultado inimaginable hace cien o incluso cincuenta
afnos.(Bryson 2004, 51)

En efecto, son la profusion de experiencias visuales desde los albores de la
modernidad y la constante presencia de las imagenes en la cotidianeidad, las que
propician la formacion de un area de estudio transdisciplinar, preocupada de los
fendmenos visuales en sus variadas expresiones. En su intento por definir las
causas que abren la cultura visual como un posible espacio de conocimiento,
Mirzoeff destaca la ausencia del rol analitico y la profusién de la visualidad como
dos elementos relevantes para la constitucién de los estudios visuales: “La
distancia entre la riqueza de la experiencia visual en la cultura posmoderna y la
habilidad para analizar esta observacion crea la oportunidad y la necesidad de

convertir la cultura visual en un campo de estudio” (Mirzoeff 2003:19).

Resulta interesante contrastar las propuestas sefialadas anteriormente con la
mirada de W.J.T. Mitchell (2003), quien polemiza sobre el origen y la evolucién del
area de estudio y sus multiples enfoques, discutiendo con varios de los autores
gue se han dedicado a la reflexion y constitucion de la cultura visual como saber.
Mitchell, presenta en este texto algunos de los mitos comunes que se han
propagado sobre la cultura visual y su estudio, para acto seguido reformularlos o

16



corregirlos, en el apartado titulado “8 contratesis de la cultura visual”. Sélo para
ilustrar el enfoque del autor, citamos dos de las 8 contratesis, con el motivo de
presentar otra perspectiva distinta a las anteriores. En el primer caso, refiriéndose
al espectro de espacios por los cuales se expande la cultura visual: “La cultura
visual alienta la reflexiébn sobre las diferencias entre lo que es arte y lo que no,
entre los signos verbales y los visuales, y entre los ratios habidas entre diferentes
modos semidticos y sensoriales.”(Mitchell 2003). Mientras en esta segunda
contratesis, especificando algunos de los objetos de estudio involucrados en el

area que parecen obviar los demas especialistas:

La cultura visual conlleva una meditacion sobre la ceguera, lo invisible, lo
oculto, lo imposible de ver y lo desapercibido. De igual modo reflexiona
sobre la sordera y el lenguaje gestual, a la vez que reclama la atencion
hacia lo tactil, lo sonoro, lo haptico y el fendmeno de la sinestesia.
(Mitchell 2003)
El enfoque abierto por el académico norteamericano, ha incentivado la busqueda
de relaciones que se expanden mas alla de los lugares tipicos que la critica visual
habia cultivado, ofreciendo diversos espacios de interaccion donde lo visual posee
un caracter predominante para su estudio. El mismo giro encausado por Mitchell,
es practicado por Mieke Bal y otros, quienes han puesto en relieve el caracter
predominante que posee al interior de los estudios visuales los mecanismos de
recepcion y apropiacion de la visualidad. De ahi que el eje a explorar ha sido
trasladado a las facultades que permiten apresar la visualidad, mas que a los

objetos visualizados:

En lugar de la visualidad como propiedad caracteristica y definitoria de los
objetos, son los actos de vision hacia esos objetos los que constituyen el
objeto de su dominio: su historicidad, su anclaje social y la posibilidad de
analisis de su sinestesia. Es en la facultad para realizar actos de vision, y
no en la materialidad del objeto contemplado, donde se decide si un
artefacto puede ser considerado desde la perspectiva de los estudios de
la cultura visual (Bal 2004:20)

Palabras que el autor complementa en paginas posteriores, reflexionando en los

mecanismos que permiten la visualizacion, sefialando:
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Si la visualidad ya no es una cualidad o un rasgo de las cosas, ni tampoco

un mero fendmeno fisiolégico (lo que el ojo puede percibir), su estudio

exige entonces el cuestionamiento de los modos de visién y los privilegios

de la mirada, asi como de la idea de que ésta estd basada en un solo

sentido ( la vision no es lo mismo que la percepcidn visual) ( Bal 2004: 29)
Es conveniente en este apartado, preguntarnos por el rol de la percepcion en el
andlisis visual. No pretendemos ahondar en el tema, sino que sefialarlo como una
variable mas del problema. Para despertar la reflexién, afiado a continuacion una
cita de John Berger, quien tempranamente da cuenta de la complejidad del
fendmeno perceptivo: “Aunque toda imagen encarne un modo de ver, nuestra
percepcion o apreciaciéon de una imagen depende también de nuestro propio
modo de ver.” (Berger 2002: 6). En efecto, nuestro modo de ver los objetos no
esta solamente dado por nuestras facultades de percepcion visual o por la funcién
del globo ocular en la captacion de los objetos. Existen ademas, una gama de
factores que escapan a los érganos sensoriales de apropiacion de lo visual, los
cuales han sido condicionados culturalmente; en otras palabras, el modo de ver de
cada uno, depende también de las categorias que nuestro entorno nos aporta,
mediadas socioculturalmente por la educacion formal en las escuelas y el

aprendizaje familiar.

En consecuencia, podemos sefalar que un primer factor que afecta la percepcion
de los objetos son los contenidos culturales mismos que nos permiten apropiarnos
de los objetos, de acuerdo a su conocimiento o desconocimiento. Cada cultura
posee modos de ver, de percibir, de sentir, de apropiarse de los objetos, de
acuerdo a determinados parametros sociales que muchas veces no logramos
identificar, actuando en un nivel preconsciente. Sin embargo, un factor que resulta
predominante lo constituye la formacion de nuestro modo de ver. El ser humano
durante su crecimiento, va experimentando diferentes relaciones con el entorno,
las que permiten ir adiestrando la mirada; esto sumado a los diversos
conocimientos que en el proceso de desarrollo se adquieren, va perfilando un
modo particular de ver las cosas, un modo de enfocar y encauzar la vision hacia

los objetos.
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No obstante, seria ilusorio obviar que es a través de los sentidos que podemos
acceder a la experimentacion de la realidad. Es por ello que el estudio de los
mecanismos de percepcién, recepcidén y apropiacion de las imagenes se hace
indispensable al momento de pensar las diversas formas de ver y comprender lo
visualizado. En este sentido, conviene sefialar la implicancia de los sentidos en la
actividad receptiva, destacando la propuesta de Classen que ha denominado

como antropologia de los sentidos:

La premisa fundamental en que se basa el concepto de "antropologia de
los sentidos” es que la percepcidon sensorial es un acto no sélo fisico, sino
también cultural. Esto significa que la vista, el oido, el tacto, el gusto y el
olfato no so6lo son medios de captar los fendmenos fisicos, sino ademas
vias de transmision de valores culturales. (Classen 1993: 2)
Resulta interesante ademas observar, como los cinco sentidos que
tradicionalmente conocemos, han sido diferentes en otros tiempos y culturas,
mezclandose entre si o confundiéndose en algunos casos, generando los primeros

procesos sinestésicos. Al respecto el autor sefiala:

En la historia occidental, aparte de la habitual referencia a los cinco
sentidos, encontramos enumeraciones de cuatro, seis o0 siete sentidos
hechas por diferentes personas en distintas épocas. Asi, por ejemplo, el
gusto y el tacto se confunden a veces en un solo sentido y el tacto se
subdivide en varios sentidos (Classen, 1993, pags. 2-3).

Como se ha sefialado renglones atrds, la visualidad se ha constituido en un
espacio predilecto por la época moderna para exponer la existenciay visibilizar la
realidad. Sin embargo, desde la perspectiva analitica, las imagenes como parte
del objeto de los estudios visuales, son leidas no so6lo en sus propiedades
materiales, sino también desde una dimension social, incorporando a la lectura de

éstas factores socioculturales que ayudan a conducir la interpretacion:

Mas que reducir el andlisis de la cultura visual a un solo conjunto de
principios, me parece a mi que el objetivo del estudio académico de las
imagenes es el reconocimiento de su heterogeneidad, de las diferentes
circunstancias de su produccion, y de la variedad de funciones culturales y
sociales a la que sirven. (Moxey 2003: 47)
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El enfoque sefalado nos permite vincular el papel desempefiado por los estudios
visuales como parte de un trabajo mayor que aspira a la compresion de la cultura
como objeto general del saber. En otros términos, el estudio de las imagenes en
su relacibn con los contenidos socioculturales, posibilita el contacto
interdisciplinar, concibiendo las practicas de investigacion visual en una esfera
mayor como son los estudios culturales, cobrando mayor vitalidad y relevancia que
al trabajar de manera independiente y desvinculada de otros campos de

investigacion.

esmdios visuales

En este sentido, Moxey sefiala un factor importante del objeto de estudio de la
visualidad, como es su lectura y analisis dentro de los pardmetros culturales en
los que las imagenes se producen: “Los estudios visuales estan interesados en
coémo las imagenes son practicas culturales cuya importancia delata los valores de

quienes las crearon, manipularon y consumieron.”(Moxey 2003: 52)

Hemos planteado en los péarrafos previos algunos problemas que suscitan los
estudios visuales, como son los mecanismos de apropiacion de la experiencia
visual y los paradigmas de lectura utilizados para aproximarse a las imagenes. En
los proximos apartados, volveremos sobre los puntos sefialados, examinando mas
en detalle estos problemas y planteamientos en relacion al estudio de las poéticas
visuales que estudiaremos. Sin embargo es necesario, antes de continuar,
conocer algunas de las funciones que adquieren las imagenes asi como sus

diferentes facetas.
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1.2 Las imagenes y sus funciones:

Desde tiempos primitivos, las imagenes han sido utlizadas con diferentes
objetivos. Ya en épocas prehistéricas la creacion de imagenes de la vida cotidiana
en las paredes de las cuevas sirvid para prolongar las costumbres de los
aborigenes y dejar su legado a las proximas generaciones. Desde aquel entonces
hasta la actualidad de nuestro presente, las imagenes son motivo de diversos
usos y han servido a diferentes finalidades: desde comerciales publicitarios hasta
propagandas electorales, desde registro cultural hasta material historiografico,

desde su uso testimonial a su manipulacion como instrumento ideolégico.

Han sido mdltiples los autores que han intentado trazar las funciones que
desempefian las imagenes, apoyandose en distintas variables, observando su
expresion en una diversidad de casos; no obstante, para efectos de este apartado,
nos parece pertinente referir el estudio desarrollado por Rudolph Arnheim,
principalmente por su seriedad y su probada experiencia en el area de estudios. El
filosofo alemén desde 1954 con su libro Arte y percepcién visual. Psicologia del
ojo creador, encendié las primeras luces de lo que seria el estudio de las
imagenes, para luego, en su obra el pensamiento visual (1998) agudizar su interés

en el area.

En el citado texto, Arheim distingue claramente tres funciones que la imagen tiene
la posibilidad de realizar: la imagen como representacion, la imagen como simbolo
y la imagen como signo. En breve, apreciaremos en detalle cada una de las

propuestas.

Respecto a la primera de estas funciones, la funcion representacional, el autor

escribe:

Las imagenes son representaciones en la medida en que retratan cosas
situadas a un nivel de abstraccion mas bajo que ellas mismas. Cumplen
con su funciéon mediante la captacion y evidenciacion de alguna cualidad
pertinente — forma, color, movimiento- de los objetos o actividades que se
describen. (Arnheim 1998: 153)
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La funcion representacional, suele ser la de mayor uso respecto a la imagen, en
tanto busca traer de vuelta un objeto que no se encuentra presente a traves de
alguna de sus cualidades que lo delaten. Un ejemplo que ilustre este tipo de
funcién puede ser una gigantografia reproduciendo un elefante. En tal caso, la
imagen del elefante representa al elefante verdadero, a través de sus similitudes

fisicas, sus detalles formales, cromaticos, entre tantos otros.

En un segundo momento, el autor se refiere a la funcion simbdlica de la imagen,
afirmando que “Una imagen actua como simbolo en la medida en que retrata
cosas situadas a un nivel de abstraccion mas alto que el simbolo mismo” (Arnheim
1998: 154). El autor, vuelve en este segundo extracto a reiterar la categoria “nivel
de abstraccién”, utilizada ya en la funcion representacional, siendo muchas veces
discutida por otros autores al considerarla poco clara y difusa en sus limites, como
en el caso de Jacques Aumont, quien al preguntarse si un circulo es un objeto del
mundo o una abstraccion matematica ( Aumont 1992:2), relativiza las diferencias
entre las funciones esbozadas por Arnheim. Sin embargo, en este caso,
comprendemos que el autor al referirse a un nivel de abstraccién mas alto, esta
sefialando objetos que no necesariamente guardan una relacion visible (y
comprensible) con el simbolo. Tal es el caso en la relacion establecida entre un

concepto abstracto como “la paz”y un simbolo reconocible como “la paloma”.

Como tercera funcion, el autor establece la capacidad de las imagenes de ser
signos, aseverando que “una imagen sirve meramente como un signo en la
medida en que denota un contenido particular sin reflejar sus caracteristicas
visualmente“(Arnheim 1998: 153). En este caso, no existe una relacion visual entre
el signo y lo que éste significa, no hay propiedades compartidas por ambas, sino
gue la relacion esta dada de modo arbitrario, establecida por medio de una
designacion taxativa aceptada socioculturalmente. Un caso pertinente en esta
funcion corresponderia a los signos del transito vehicular. Por ejemplo, la relacion
establecida entre el “paso de cebra” y el respeto por el cruce de los peatones; en

tal caso la funcidn signica se activa al reconocer en un elemento fijado
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socioculturalmente - como es el interlineado blanco en la calle- cierto significado

aceptado por los miembros de una determinada sociedad.

Funciones de las imagenes segun Arnheim

Representacion Representa a través de cualidades del objeto

Simbolo Retrata elementos abstractos

Signo Referencia sin reflejar las caracteristicas, a traves de
una relacion establecida socioculturalmente.

Las tres funciones que Arnheim propone, si bien pareciesen abarcar una extension
considerable en sus modos de empleo, al momento de observarlas en la practica
se vuelven difusas, actuando en modalidades mixtas, siendo complejo discernir y
discriminar la funcion de la imagen que se presenta en un caso especifico. Del
mismo modo, resulta necesario poner a prueba las funciones desarrolladas por
Arnheim en el periodo histérico actual, considerando las multiples maneras en
gue la imagen se manifiesta en nuestros dias. La diversidad de imagenes y su
masiva presencia en la vida cotidiana, con distintos objetivos por parte de sus
productores, no sélo diversifica las funciones de esas imagenes, sino que también
las pone a disposicion de los usuarios para su reutilizacion, adquiriendo tantas

funciones como finalidades persiga quien las manipule.

En su intento de rastrear las distintas funciones que posee la imagen, el
académico e investigador francés Jacques Aumont, desarrolla un trabajo similar al
iniciado por Arnheim. No obstante, Aumont detecta tres funciones de la imagen
en un eje diacronico, afirmando en su argumentacion que las funciones que

describe son las que se han producido en distintos momentos de la historia.

Como se indicé en el parrafo anterior, son tres las funciones sefialadas por
Aumont, ocurridas en distintos periodos, entregando un marco de referencia
contextual en donde tales funciones se desarrollaron. De esta manera, las
imagenes adquieren una funcion simbdlica, epistémica y estética, las cuales

revisaremos a continuacion.
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En el primer caso, refiriéndose al modo simbdlico, el autor sefalara:

Las imagenes sirvieron sin duda primero, esencialmente, como simbolos,
simbolos religiosos mas exactamente, que, se suponia, daban acceso a la
esfera de lo sagrado mediante la manifestacion mas o menos directa de
una presencia divina. Sin remontarnos hasta la prehistoria, las primeras
esculturas griegas arcaicas eran idolos, producidos y venerados como
manifestaciones sensibles de la divinidad (Aumont 1992: 3)
Es pertinente sefialar que la funcion simbdlica ya habia sido esbozada por
Rudolph Arnheim, siendo el mérito de Aumont el reconsiderarla y ubicarla como la
funcién primaria de la imagen, atribuyéndole sus primeros usos a objetivos
religiosos, constituyendo la imagen en un medio para el contacto con las
divinidades. Ya entrando en la segunda funcién, entendida por el autor como el

modo epistémico que adquiere la imagen, sefala:

la imagen aporta informaciones (visuales) sobre el mundo, cuyo
conocimiento permite asi abordar, incluso en algunos de sus aspectos no
visuales. La naturaleza de esta informacion varia (un mapa de carreteras,
una postal ilustrada, un naipe, una tarjeta bancaria, son imagenes, su
valor informativo no es el mismo), pero esta funcion general de
conocimiento se asigné muy pronto a las imagenes. Se encuentra, por
ejemplo, en la inmensa mayoria de los manuscritos iluminados de la Edad
Media, sea que ilustren la Eneida o el Evangelio, o bien colecciones de
planchas botanicas o portulanos. Esta funcion se desarrollé y amplio
considerablemente desde principios de la era moderna, con la aparicién
de géneros "documentales” como el paisaje o el retrato. (Aumont 1992:3)

Es interesante notar en la perspectiva que Aumont adquiere en este segundo
extracto, como la imagen comienza a obtener un estatuto mayor, siendo
considerada capaz de retener informacion en primera instancia, para mas tarde
atribuirle el rol de medio e instrumento de conocimiento. Es relevante a la vez,
mencionar el periodo en el cual el autor ve la aparicion de esta segunda funcion,
como es el comienzo de la modernidad, donde la imagen comienza a expandirse
en funciones plurales que oscilan desde su utilizacion pedagodgica, como
instrumento de ensefanza, hasta su uso como medio de persuasion ideoldgica.

Asimismo, el autor recalca el hecho de la aparicion de los géneros documentales,
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lo cual guarda a su vez innegables concordancias con el desarrollo de la
visualidad en el plano artistico y cientifico, especialmente los referidos a la

pintura, el ciney la fotografia.

El tercer modo en que la imagen adquiere su funcionalidad, sera para Aumont en

la dimensién estética, afirmando que

La imagen esta destinada a complacer a su espectador, a proporcionarle
sensaciones (aiszesis) especificas. Este propoésito es también antiguo,
aungue sea casi imposible pronunciarse sobre lo que pudo ser el
sentimiento estético en épocas muy alejadas de la nuestra(...). En
cualquier caso, esta funcion de la imagen es hoy indisociable, o casi, de la
nocién de arte, hasta el punto de que a menudo se confunden las dos, y
gue una imagen que pretenda obtener un efecto estético puede facilmente
hacerse pasar por una imagen artistica (véase la publicidad, en la que
llega a su colmo esta confusion) (Aumont 1992:4)
Para efectos de nuestra investigacion, esta tercera dimension cobra especial
relevancia, dado que el trabajo poético-visual esta indisolublemente ligado a la
esfera estética. No obstante, como veremos mas adelante, las funciones jamas se
presentan en la imagen de manera univoca, y generalmente estan todas
involucradas en proporciones diversas, prevaleciendo generalmente una funcion
por sobre las otras. Bajo este punto de vista la funcion estética permanece en
todas las imagenes: cualquiera puede leerse e interpretarse desde esta
modalidad, pues todas las imagenes poseen una conformacion estética particular.
Sin embargo, son sélo algunas imagenes las que han sido elaboradas teniendo
como marco referencial ésta dimension. Es el caso de las fotografias y las obras
de arte, las cuales se organizan privilegiando la funcion estética y su recepcién

desde esa area.

Funciones de las imagenes segun Aumont

1) simbodlica Permite simbodlicamente el acceso a otras esferas.

2) epistémica Aporta informacién, géneros documentales.

3) estética Complace al espectador, genera sensaciones.
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La elaboracion de imagenes con una funcién estética, considera una gama
compleja de operaciones para el receptor, quien intenta a través de multiples
especulaciones, decodificar la obra y proponer, en la medida de sus posibilidades,
diversas significaciones.  Utilizamos la expresion “en la medida de sus
posibilidades” en razén a que los significados asignados a la obra artistica se
encuentran delimitados por el conocimiento que el interpretante posea, como lo

expone Berger:

Cuando se presenta una imagen como obra de arte, la gente la mira de
una manera que esta condicionada por toda una serie de hipotesis
aprendidas acerca del arte. Hipotesis 0 suposiciones que se refieren a: la
belleza, la forma, la verdad, la posicidbn social, el genio, el gusto, la
civilizacion, etc. (Berger 6-7)

Tales hipoétesis adquiridas, puestas en accion al momento de aproximarnos a las
imagenes, son las que generan los enfoques y miradas variadas, las cuales
desencadenan a su vez en multiplicidad de interpretaciones entre dos o mas
observadores. Este hecho, asociado a la posible subjetividad del proceso de
decodificacion de las imagenes, ha hecho patente la necesidad de generar ciertos
parametros que permitan situar la obra visual y dirimir sobre la proximidad o la

distancia de una particular elucidacién

los creadores de imagenes intentan controlar las interpretaciones dadas
por el publico a sus creaciones proporcionandole indicaciones de todo
tipo. Algunos de esos intentos de control son de caracter plastico, por
ejemplo mediante el encuadre, o la importancia concedida a un personaje
en vez de otro a través de las diferencias de tamafio o colorido. (Burke
2005: 233)

en la misma linea, pero desde otro angulo, Dondis defendiendo la tesis de su libro

Sintaxis visual(1973) sefiala

Existe una sintaxis visual. Existen lineas generales para la construccion de
composiciones. Existen elementos basicos que pueden aprender y
comprender todos los estudiantes de los medios audiovisuales, sean
artistas o no, y que son susceptibles, junto con técnicas manipuladoras, de
utilizarse para crear claros mensajes visuales. El conocimiento de todos
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estos factores puede llevar a una comprensién mas clara de los mensajes
visuales (Dondis 1973:10)
Pese al intento por salvaguardar el sentido primario de la imagen, queda siempre
la apertura de la obra a otras opciones, pues la pluralidad de lecturas de la imagen

debe entenderse como un efecto inherente tratAndose de imagenes artisticas:

La historia de la recepcién de las imagenes, lo mismo que la de los textos,
echa por tierra la idea de malentendido que dicta el sentido comun, al
demostrar que las diversas interpretaciones de un mismo objeto, o incluso
de un mismo hecho, son normales y no una aberracion, y que resulta dificil
encontrar razones de peso que permitan llamar «buena» a una
interpretacién y «malas» a otras. (Burke 2005:231)
El problema planteado por Burke en la cita anterior, pone de relieve el papel activo
del receptor en las obras donde la imagen predomina, resultando sumamente
complejo esbozar una interpretacion certera, dado que la obra permanece abierta,
y es cada receptor quien posee la tarea de completar su significacion. En otros
términos, segun el decir del semidlogo italiano Umberto Eco en Obra abierta, “La
obra que “sugiere” se realiza siempre cargada de las aportaciones emotivas e

imaginativas del interprete” (Eco 1962:71).

Sin embargo no solo los conocimientos del interpretante modificaran la
significacién de la imagen artistica, sino también los elementos anexos que la
circundan, ya sea el contexto en donde ésta se presenta o los objetos que lo
rodean, pues, como sefala Berger, “La significacion de una imagen cambia en
funcion de lo que uno ve a su lado o inmediatamente después.”(Berger2002:19).
Ello nos habla de un proceso bidireccional a considerar en el momento de atrever
sentidos y significaciones, que va de la obra y sus componentes al lector, y del

lector a los signos, sus referentes y las relaciones internas en el poema.

Otras de las propuestas interesantes en el terreno de las imagenes son las
esbozadas por W.J.T Mitchell y Peter Wagner. El primero de ellos, en su libro
Picture Theory (1994) propone el concepto “imagetext” como figura tedrica de
analisis. Bajo este concepto, el autor sintetiza tres posibilidades para abarcar las

expresiones mixtas entre la imagen y el texto, entre las que contempla 1)
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imagentexto (casos como la poesia visual, cine, etc.), 2) imagen-texto (relaciones
diversas entre ambos elementos (ilustra, explica, etc.) e 3) imagen/texto (los dos

planos reniegan uno del otro, se oponen, en contradiccion).

En el caso de Peter Wagner, se opta por resumir las expresiones que involucran
estas dos dimensiones bajo el concepto de “iconotexto” (Wagner 1996:17),
resumiendo las propuestas en una categoria que no deja en claro las diversas

modalidades que puede adquirir la relacion entre ambos componentes.

En estos ultimos parrafos hemos puesto en relieve los problemas de significacion
gue plantean las imagenes y algunas propuestas que existen para intentar
aproximarnos al significado. Sin embargo, no podemos obviar el sugerente
cuestionamiento planteado por Burke, quien pone en duda tales intentos de

[

exégesis visual al interrogarse: “jpueden traducirse en palabras los significados

de las imagenes? (Burke 2005:43).

La cuestion sefialada por el autor nos parece sumamente pertinente para la tarea
a la cual nos abocaremos posteriormente, pues no resulta adecuado partir de la
hipotesis a priori que todas las obras poético-visuales pueden traducirse a un
lenguaje descriptivo. Es indispensable considerar en nuestro caso, que el oficio
poético entrafia por antonomasia el uso del lenguaje verbal, y su extensiéon a la
comunicacién visual puede expresar una busqueda de experiencias, tanto
estéticas como epistémicas, que no son plenamente conseguidas valiéndose s6lo
de la palabra como instrumento. Es por ello que volveremos a retomar este tipo de
consideraciones, cuando nos dediqguemos exclusivamente a analizar los casos de

poesia visual en Chile.

Hasta ahora, hemos revisado someramente algunas de las funciones que
adquieren las imagenes, con miras a conocer la gama de posibilidades que
poseen en su materializacion y los problemas de significacion que plantean. En las
paginas venideras nos introduciremos de lleno en la poesia visual, conociendo
parte de sus manifestaciones e intentando presentar algunas propuestas de

analisis que nos permitan acercarnos a ésta con mayor facilidad.
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Literatura y artes visuales: vasos comunicantes

Sin duda alguna, desde la erupcién volcanica de manifestaciones que ofrecieron
las vanguardias de comienzos del siglo XX en adelante, la literatura y las artes
comienzan a manifestar un incipiente proceso de metamorfosis, el cual seria
experimentado con mayor energia los afios posteriores. La cada vez mas
frecuente interrelacion entre las distintas disciplinas artisticas, asi como la
compenetracién de técnicas y procedimientos en la creacion, hicieron de las artes,
y en particular de la literatura, un objeto hibrido, que desde entonces ha cruzado
sus practicas con lo sonoro y lo visual, produciendo una obra compuesta de
multiples texturas y retazos, provenientes de espacios con los cuales antes no

existia mayor contacto.

El contacto y la vinculacion entre la literatura y las artes arrastra una larga
trayectoria, que algunos autores optan por fijar en la antigua Grecia como sus
albores. No obstante, uno de los antecedentes relevantes en el estudio
interdisciplinar de las artes visuales y la literatura, corresponde al topico ut pictura
poesis, acufiado por Homero ya en el siglo VI, y cuyo precedente conceptual se
encuentra en el pensamiento del filésofo griego Simdénedes de Ceos. A través de
esta maxima, Homero logra hacer patente la facultad imitativa que poseeria tanto
la pintura como la poesia, asimilandolas de esta forma en su finalidad,
aproximando sus dominios y definiendo sus quehaceres. Refiriéndose a los inicios
de la relacién existente entre poesia y pintura, el académico Martinez Fernandez,

sefala que

Habria comenzado en el siglo VI a.C,. Cuando Simonides de Ceos definio
la pintura como <<poesia muda>>y la poesia como <<pintura que
habla>>. El poeta de Ceos ofrecié la primera formulacién de un tépico
que, bajo la forma horaciana de ut pictura poesis, cimentaria historica y
abusivamente, segun se ha dicho, la reflexion sobre la relacién entre
pintura y poesia (Martinez Fernandez 2008: 228)
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El giro horaciano que adquiere esta relacion aludida en primera instancia por el
filosofo griego Siménedes de Ceos, rearticulada bajo la consigna “como la pintura,
la poesia”, necesita ser leida en su contexto primario, dado que sus reiterados
usos han bifurcado la acepcién utilizada inicialmente. El uso que Horacio hace de
la consigna anteriormente citada, serviria al autor romano para lograr poner en
manifiesto uno de los grandes problemas que aun suscitan interés y debate entre
los especialistas, como es el problema de la representacion en las artes. El
problema de la representacién surge, en este caso, al atender a la supuesta
fidelidad en las representaciones de la realidad, fidelidad que conseguiria con
mayor destreza el arte pictorico, y que -segun Horacio- debe ser lograda también
por la poesia con los medios que tiene disponibles, aspirando a un reflejo lo mas
fiel posible de lo real, concibiendo la obra como un medio para intentar conseguir
la mimesis de la realidad.

Este primer uso de la maxima horaciana, destaca por la finalidad estrictamente
mimética que corresponderia a las artes, entre las cuales, la pintura alcanzaria la
mayor expresion, al salvaguardar la realidad, por medio de las técnicas propias de
su arte. Caso distinto seria el de la poesia, que se encontraria en un peldafio mas
abajo al no lograr apresar de manera certera la realidad objetiva de los hechos,
entre otras cosas, porque sus medios no se lo permitirian de manera tan exacta a

diferencia de la pintura.

Varios siglos después, el filosofo aleman Alexander Gottlieb Baumgarten, quien
acufiaria a mediados del siglo XVIII el concepto de estética, seria el encargado de
revisitar la antigua méxima horaciana, contraargumentando en favor de la
supremacia de la poesia por sobre la pintura, reactivando de este modo la
discusion. Para ello Baumgarten, valiéndose de la multiplicidad de elementos que
puede representar la poesia, en contraste a la imagen unitaria que transmite la
pintura, posibilitaria la reubicacion de la dimensién poética por sobre la pictérica,

tratandose de la capacidad mimética de las artes en cuestion:

Como la pintura representa tan solo una imagen en la superficie; no es
propio de ella representar todos sus aspectos o ademanes... Por tanto,
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mas cosas tienden a la unidad en las imagenes poéticas que en las

pictéricas. Por ello, un poema es mas perfecto que una pintura. (

Baumgarten 1975: 59)
En su polémico Laocoonte o sobre los limites de la pintura y la poesia (1766),
Lessing intentaria dar solucidn a la problemaética relacion entre las artes visuales y
la poesia que llevaba varios siglos sin resolucion. Para el escritor aleman, la
respuesta estaria al asignar un objeto determinado para cada arte, delimitando
con claridad sus campos de accion. De esta manera, el quehacer del artista
vendria dado por los objetos materiales, los cuales corresponden a un dominio
espacial, mientras tanto al poeta, corresponderia el terreno de las acciones,

vinculado en este caso a un dominio temporal:

He aqui cual debe ser el nudo de la cuestion. Aunque los dos asuntos
caen igualmente visibles y propios para la pintura material, hay, sin
embargo, entre ellos esta diferencia esencial: el primero [la poesia] es una
accion visible progresiva, cuyas diversas partes se suceden una tras otra
en el tiempo, mientras que el segundo [la pintura] es una accion visible
permanente, cuyas diversas partes se desarrollan simultaneamente en el
espacio, una al lado de la otra. Ahora bien si la pintura, en razén de los
signos que emplea o de los medios de imitacion que dispone, medios que
solo puede combinar en el espacio, debe renunciar al tiempo en lo
absoluto, es indudable que las acciones sucesivas, en tanto que son tales,
no pueden servirle de objeto, sino que debe contentarse Unicamente con
pintar acciones simultaneas, coexistentes, o con simples cuerpos que, por
sus diversas posiciones, dejen adivinar una accion. La poesia por el
contrario.... (Lessing 149)

Pese a que en las paginas posteriores del Laocoonte Lessing modera su postura,
aceptando ciertas excepciones en las cuales la pintura intenta apresar los
elementos que en primera instancia conciernen al trabajo del poeta, el autor
persevera en su argumentacion, asignando, por un lado, el espacio de los objetos

al arte, y priorizando las acciones y los objetos abstractos a la poesia.

Ya pasados los siglos, y observando la polémica con una mirada diacrénica, en
nuestros dias la discusion ha ido perdiendo interés, liberandose la creacion

artistica de la finalidad mimética que se le asignaba en un comienzo. Dicha
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liberacion ha permitido reconocer el arte como un espacio que involucra diversos
aspectos de la existencia, ya sean temporales o espaciales, los cuales son
imbricados por técnicas y métodos variados, pertenecientes al bagaje cultural del

creador:

A lo largo del siglo XX, arte y literatura buscan territorios intermedios en
los que refundar su lenguaje y ampliar la travesia de la cultura, desde una
decidida voluntad de transversalidad y de desterritorializacién, ampliadora
de la consciencia y de la experiencia estética moderna. La palabra se
convierte en un material mas al servicio de las artes plasticas,
profusamente empleada, en tanto que la espacialidad, los dispositivos y
las estructuras de las artes visuales se transfieren como recurso literario.
(Goémez Aguilera 2000: 97)
Este constante intercambio aludido en la cita anterior, es llevado a cabo por el
artista, (poeta o pintor, las denominaciones comienzan a tender hacia una nocién
de artista integrador), quien valiéndose de estrategias provenientes de areas
variadas, posibilita la comunicacion artistica, independiente de los elementos que
utilice y de donde son tomados, con la Unica finalidad de conseguir transmitir,

provocar o criticar, algun aspecto de la existencia humana.

No es de extrafiar en este marco, a la luz de lo anterior, que el surgimiento de las
performances, el action art, la poesia concreta, la poesia sonora y visual, el arte
conceptual, la instalacién, el videoarte, entre muchas otras manifestaciones
producidas a lo largo del siglo XX, en el constante flujo de procedimientos y
categorias entre las diversas artes, haya permitido observar un proceso de
transaccion productiva que permearia las vidas y obras de autores vinculados
tanto a la creacion plastica, como aquellos dedicados propiamente a los ambitos

literarios:

por encima de todo, sobrevuela en este contexto una permuta central: el
fluido intangible del didlogo estético y vital sostenido entre pintores y
poetas, su convivencia inmediata y fraternal, que impregné tanto sus
propuestas artisticas como sus vidas. (Gomez Aguilera 2000:97)

Este panorama de permanente contacto entre los métodos y los materiales del

pintor como del poeta, ha resultado en muchas ocasiones confuso para los
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criticos y estudiosos que intentan observar con perspectiva la historia del arte,
siendo caotica la variedad de manifestaciones y sus mecanismos de composicion,
al asociar indisolublemente estrategias pictéricas y verbales, sobrepasando los
parametros y los criterios prefijados para abordar la obra de arte. Sin embargo, lo
que para algunos ha resultado un panorama confuso y complejo, para otros ha
resultado ser un espacio dialdgico provechoso y de constante interaccion, que ha
facilitado sin proponérselo, la renovacion y reinvencion constante de las distintas

artes involucradas.

En lo sucesivo, intentaremos mostrar como este contacto deliberado entre las
artes visuales y la poesia al cual nos hemos referido en los parrafos precedentes,
han producido un tipo de poesia nueva, cuya caracteristica principal es la
experimentacion, valiéndose de distintos elementos para conseguirla. Ante todo
nos interesara mostrar algunos de los rasgos de la poesia experimental, para
luego ver en detalle una de sus manifestaciones mas elaboradas como es la
poesia visual, hoy posicionada en un espacio autbnomo, con rasgos Yy
caracteristicas inherentes que la sefialan como una de las vertientes de mayor

desarrollo dentro de la poesia del siglo XX.
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Poesia Experimental y Poesia Visual

Como se mencion6 en los parrafos anteriores, las constantes aproximaciones
entre las distintas disciplinas artisticas, a través de la politica de libre transaccion
de técnicas y estrategias en la creacion, fueron permitiendo la renovacién de las
practicas -hasta entonces- convencionales de hacer arte. Paralelamente existen
otros factores que facilitaron tal renovacion y es menester sefalar. Ejemplo de ello
son los avances tecnoldgicos y los cambios en las comunicaciones, los nuevos
aportes tedricos surgidos en la segunda mitad del siglo XX sobre la literatura y la
estética, asi como también las ansias de busqueda de los propios artistas,
elementos que han ido abriendo el cuestionamiento de las modalidades
tradicionales, modificado en diversos aspectos los modos de creacion. En el caso
particular de la literatura, tales cambios han hecho posible repensar la idea
instaurada de qué es o debe ser la poesia — y por ende la nocion del poetay el
poema- generando un proceso de reflexibn que ha enriquecido la creacion,
ampliando los parametros y extendiendo los limites concebidos hasta antes del

fructifero didlogo entre palabra e imagen.

Tales interrogantes relativas a como es concebida la poesia y el poeta, surgidas a
posteriori a las propuestas vanguardistas de comienzos del siglo XX, en lugar de
alcanzar una posible resolucién han acrecentado la incertidumbre, al producirse en
el tiempo nuevas experiencias artisticas -elaboradas mas tarde en nuevas
concepciones-, generando de este modo un cosmos sumamente plural de
expresiones, decididas a privilegiar nuevas formas de comunicacién e intentar
involucrar al receptor de diversos modos, estableciendo el contacto de distintos

lenguajes en una misma obra.
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Origenes

Si intentasemos deslindar con claridad los origenes de la poesia visual, el primer
problema que encontrariamos seria la divergencia de opinion que existe en torno a
sus primeras expresiones. Mientras la mayoria de los criticos han considerado la
propuesta de Stéphane Mallarmé como gesto inicial en la experimentacion
poética, otros tienden a ir mas alla, vislumbrando incluso en manifestaciones

arcaicas de la antigua Grecia las primeras incursiones de poesia visual.

Esta doble génesis atribuida a la poesia visual, que ve sus primeras muestras
tanto en el poeta griego Simias de Rodas por el afio 300 d.C, como en el
celebrado libro mallarmeano Un coup de dés jamais n'abolira le hasard(1897),
oculta en su trasfondo una distincion no menor, vinculada en este caso al origen

convencional o experimental que tendria la poesia visual.

Los poemas del citado autor griego Simias de Rodas, corresponden a lo que se
conoce en poesia como caligrama, es decir, un tipo de poema que ha sido
construido considerando la expresion visual del contenido que trata, o a lo menos,
alguno de sus aspectos. Tal forma poética ha sido retomada y difundida a
comienzos del siglo XX, en pleno desarrollo vanguardista, por el poeta Guillaume
Apollinaire y Vicente Huidobro —entre otros- , quienes mostraron verdadera

destreza en la técnica de composicidn caligramatica.

Por otro lado, se encuentran los poemas Mallarmeanos, los cuales en lugar de
usar el caligrama, se valen de la desarticulacién de la sintaxis lineal. De este
modo, el poeta francés, a través del espacio entre las palabras y los caracteres,
del tamafio de la letra y su tipografia, se apropia de la pagina como un terreno en
el cual se instala el poema, recubriendo los distintas areas con su material
esencial, la palabra, pero estratégicamente transformada y reformulada,
generando alteraciones tanto en su extension material visible como en sus
alcances semanticos. Quizas el aspecto de mayor repercusion alcanzado por su

poética, fue cdmo el francés logré significar también con el espacio intacto, con el
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blanco territorio que se halla entre palabras o versos, utilizandolo de modo
paralelo al lenguaje verbal: “Mallarme despliega el reverso del lenguaje: el silencio,
y lo formaliza luego, sacralizandolo, desde una nueva sintaxis visual.” (Gémez
Aguilera 2000:93)

Una de las ventajas de avalar el origen primigenio de la poesia visual con Simias
de Rodas, es precisamente permitir establecer una trayectoria de la poesia visual,
vislumbrando una linea temporal evolutiva desde éstas manifestaciones del afio
300 d.C hasta nuestros dias. De este modo, seria factible afirmar que la poética
visual posee origenes tan remotos como la poesia verbal, y que ambas se han
desarrollado a través del tiempo con distintas variaciones. Sin embargo, al ser el
caligrama el medio con el cual se presenta el poeta de Rodas, y al ser ésta una
antigua forma poética parte de la tradicidn lirica, seria también licito vincular la
poesia visual como una mas de las muchas manifestaciones poéticas, teniendo su

propio lugar, siempre al alero de la tradicion poético-verbal predominante.

Por otro lado, destacar a Mallarmé como el precursor, hace patente el origen
experimental que tendria la poesia visual, al plantearse de un modo distinto al
tradicional, reconfigurando las operaciones verbales, permitiendo que la escritura

misma sea evidente, dejando de ser un mero instrumento de referencialidad.

Para efectos de esta investigacion, ambas propuestas nos parecen viables,
mereciendo atencién o a lo menos mencion en este apartado. No obstante, nos
convence en mayor medida la tesis que avala a Mallarmé como precursor de la
poesia visual y experimental, dado que es con €l que la poesia experimenta un
quiebre que fractura la tradicion, iniciando una vertiente experimental que hasta
hoy perdura, pues, como sefiala la investigadora espafola Belén Gache, con
Mallarmé “se registra una reivindicacion de la materialidad del signo que luego
sera continuada por las vanguardias y las neovanguardias. (Gache 2006:139).
Esta continuidad que las vanguardias poéticas asumen, considerando al francés
como un precedente imprescindible en la ruptura de las modalidades tradicionales,
constituye otro elemento de relevancia para evaluar el libro del francés como el

empujon inicial de la experimentacion visual, pues conviene recordar que no solo
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Marinetti y los poetas futuristas habrian de tomar leccion de su innovacién, sino
también los dadaistas, los cubistas y también, ya en las décadas posteriores, los
mismos poetas concretos y poetas visivos italianos, quienes reconocerian en la
figura del vate un antecedente primordial en el quiebre de los modos

convencionales de realizar poesia y un antecesor indiscutible a sus creaciones.
Poesia Visual

La nocién de poesia visual a la que hoy en dia tenemos acceso, suele estar
mediada por distintas concepciones, elaboradas considerando ejemplos
pertenecientes a diferentes afios. Sin embargo, es el atributo que caracteriza y
define ésta poesia en el que debemos detenernos para precisar: la visualidad:
¢,qué es lo visual de ésta poesia? ¢como se manifiesta?¢,qué es finalmente la
poesia visual? Preguntas basicas que intentaremos resolver en los parrafos

venideros.

Si bien se considera la visualidad como rasgo definitorio de este tipo de poesia, se
hace necesario pensar en qué modo se expresa lo visual. Ya en el contraste o la
comparacion de los diferentes géneros literarios con una mirada general, queda en
evidencia la existencia de elementos visuales que caracterizan a cada uno de
ellos. Respecto a la poesia, tales elementos cobran inusitada importancia,
sobretodo a partir del giro mallarmeano que experimentan las poéticas, haciendo
del espacio blanco, de la tipografia, de la ubicacion del verso y la palabra en cada
lugar de la pagina, elementos que significan a la par con los recursos verbales. Al

respecto, Victoria Pineda, refiriéndose al valor que cobran estos aspectos, sefiala:

Toda lectura de un texto parte necesariamente de su percepcion
visual por parte del lector. En el caso de la poesia este hecho adquiere
una relevancia fundamental. El aspecto fisico de la pagina, la distribucién
de los poemas, el tamafio de la caja, la disposicion de las estrofas, la
longitud de los versos, el sangrado, el espaciado, la puntuacién, la
tipografia, predisponen al lector a enfrentarse al texto con unas
expectativas determinadas.(Pineda 2002)
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En el caso del poema, coexisten una serie de aspectos fuera de sus componentes
verbales que adquieren notoriedad, asumiendo un rol particular y afectando la
significacion total del texto, pues como lo sefala la académica espafiola, sélo con
observar los aspectos visuales del poema, sin ingresar al plano del contenido

verbal, se hace posible hilvanar ciertas conjeturas,

Incluso si no se conoce el idioma en que esta escrito un poema, es
posible aventurar conclusiones basadas Unicamente en los componentes
visuales del texto: densidad y lentitud si abundan los versos largos o si el
poema no esta dividido en estrofas; ligereza si se trata de lineas mas
cortas; armonia, equilibrio, vaivén, circularidad, caos, disgregacion,
etcétera. (Pineda 2002)
Sin embargo el aspecto visual del cual se vale ésta poética, despierta interés en
distintos planos: desde las formas materiales que puede conseguir el lenguaje,
haciéndose visible, mostrdndose, hasta el uso de la imagen en sus multiples
expresiones. Es por ello que no es extrafio encontrar elementos pertenecientes a
variados dominios en la poesia visual, generando la interaccion de elementos
ligados al mundo artistico(dibujos, serigrafias, collage, fotografias, etc.) como a las
comunicaciones (tipografias, titulares, recortes, cartas, sellos, entre otros) por
nombrar algunos, obligando al receptor a avizorar significados considerando una
plataforma de cddigos mixtos, tramados en una disposicion especial en la pagina,
generando un acercamiento en primera instancia a través de la mirada,
eliminando el dominio Unico de la razén y la légica en la buasqueda de sentido,
permitiendo de esta manera, modalidades de recepcion ludicas que involucran la

vision como organo principal.

En este sentido, conviene sefalar lo que Foucault afirma en su ensayo dedicado a
Magritte, donde analiza la operacion contradictoria que se presenta en el cuadro
ceci n“est pas une pipe. En dicho texto, al reflexionar sobre el caligrama, una de
las primeras formas poéticas en las que se intenta hacer convivir en el poema la
imagen y la palabra, el filésofo francés comenta cdémo este tipo de
manifestaciones trizan una serie de dicotomias heredadas, abriendo un espacio de

reunion de acciones culturalmente antagonicas: “el caligrama pretende borrar
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lidicamente las mas viejas oposiciones de nuestra civilizaciéon alfabética: mostrar
y nombrar; figurar y decir; reproducir y articular; imitar y significar; mirar y leer”
(Foucault 1981:8). Tales borrones practicados por el caligrama, son claramente
extensivos a las propuestas de poesia visual, remarcando con mayor énfasis
algunas de ellas, abriendo el espacio a mecanismos de interpretacion novedosos,
surgidos en el vértice del entendimiento y la observacion, de la mirada y la

comprension.

Dichos procesos de interpretacion generados por las poéticas visuales, se
construyen principalmente a partir de la relacion que se establece entre sus
elementos verbales y visuales. Mientras  “en las obras literarias que leemos o
escuchamos palabra por palabra la estructura se encuentra por debajo de la
superficie, en las imagenes se halla por encima de la superficie, al menos cuando
se contemplan a distancia.”(Burke 2005:223). Es por ello que en las primeras, se
hace necesario detenerse en su trasfondo semantico, por medio de una relacion
l6gica y razonada de los elementos verbales, mientras en los segundos, se
encuentran a la vista sus significantes, remplazandose las operaciones logicas y
de raciocinio por procedimientos visuales que permitan poner en asociacion la
variedad de elementos presentes, siendo tarea del receptor vincular ambos
aspectos separados, aunando distintos modos para apropiarse de las
significaciones que son transmitidas. Es ésta una de las ventajas que posee la
poesia visual, pues, como sefiala Jiménez, logra atar dos elementos que
pareciesen opuestos como la imagen y la palabra, para experimentarlos en

unidad:

en la busqueda de lo que une palabras, formas visuales y sonidos, nos
abre a una apreciacion intensa de unidad. Unidad de lo que en nosotros
experimentamos como dividido: sentimiento, placer, razon, sentidos...
pero también unidad con los demas seres humanos y con el universo
natural en su conjunto. (Jiménez 2000:26)

De ahi que palabra e imagen hayan remplazado la relacion antagénica gestada en
épocas anteriores por una relacion de complementariedad, intentando por medio

de su actuacion conjunta concretar la significacion y comunicacion poética:
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Pero asi como la palabra poética se ha aproximado al espacio visual
enmudeciendo y despojandose de su respiracion (“la casa del aliento”), la
imagen se ha ubicado no como su contraria, Sino como otro discurso que
esta alli participando de los juegos de sentido y en relacion con todo lo
gue la rodea. Palabra e imagen que han llegado a constituirse entonces
en lenguajes que tratan de significar a la par. (Adriazola 1997:14)

He ahi entonces el rasgo esencial que define este tipo de poesia: una poesia que
busca significar a través de la palabra y la imagen, incitando a nuevos procesos de
decodificacion y lectura, valiéndose de diversos recursos visuales en su expresion.
No obstante hemos de apreciar que frente a la poesia tradicional o convencional,
la poética visual genera una serie de variantes, que afectardn desde el poema

mismo hasta la recepcion final del poema.

Caracterizacion de la Poesia Visual

Como se ha visto hasta ahora, la poesia visual es construida a base de materiales
tanto verbales como visuales, provenientes de distintas fuentes, dispuestos de
modo particular en el espacio de la pagina. Lo cierto es que el desarrollo de
poemas visuales de variada estirpe a través del tiempo, ha permitido forjar un
panorama complejo de lo que hoy es esta area, dispersandose en una infinitud de

manifestaciones, leidas desde diversos angulos y direcciones:

La poesia visual trabaja en su propio proceso a niveles distintos: indaga
en el lenguaje, exige a las palabras para que confiesen de qué palabras
estan formadas, cuéles son sus formas y sonidos, qué significan(...)
(Espinosa 2004:34)
Para el uruguayo Clemente Padin, incansable difusor de las poéticas visuales en
Latinoamérica, una de las caracterizaciones mas completas sobre la poesia visual,
es la que atribuye al critico uruguayo N.N. Aragafiaz, quien sefiala en el afio 1986

en su libro sobre poesia visual uruguaya que

(...) la poesia visual es poesia para ser vista...Este tipo de poesia
incorpora una serie de elementos (visuales) externos a los canones de la
poesia tradicional y propios de otras formas expresivas. No se limita solo
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al verbal y, en este sentido, representa una extension de las posibilidades
de la poesia tradicional. La poesia visual experimenta en diversos niveles
las relaciones entre palabras e imagenes y funda sus resultados en un
contexto Unico. Por esta razdn, su gramatica (en sentido estructural) no
estd exclusivamente verbal ni exclusivamente visual, sino que es
intersemiotica(...). (Argafaraz en Padin:1986 )
De este modo para el autor, el rasgo central es el uso de recursos expresivos
visuales que posibilitan un nuevo lenguaje y despiertan modalidades de
comprension unicas. Ahora bien, el interés de esta alianza entre elementos
visuales y verbales al interior del poema, estaria dado principalmente, por la

indagacion de nuevos mecanismos de significacion

Esta escritura se relaciona con la basqueda de una pluridimensionalidad
de sentidos, diferente de la dimension y el sentido Unicos, marcados por
una linea de sucesion temporal irreversible y un solo sistema causal
I6gico. Busca nuevas formas de significar. (Gache 2006:49)
Este cambio en las formas comunes de significar, que durante un largo periodo se
habia valido de la semanticidad verbal preferentemente, es desplazada por la
irrupcion de recursos y procedimientos que han priorizado la comunicacion a
través de vias multiples, resultando un tipo de poesia que expande sentidos a
través de las relaciones existentes entre los distintos componentes que integra,
sean estos elementos visuales, verbales, sonoros, o la misma ausencia de ellos.
De este modo la poesia visual seria aquella poesia que acostumbra provocar la
mirada y la comprension, la observacién y la decodificacion, como parte de un
proceso simultaneo de lectura. Para uno de los gestores del poema proceso en

Brasil, la poesia visual es

un producto (anti)literario que se vale de recursos (tipo)graficos y/o
puramente visuales, de tendencias caligramaticas, ideogramaticas,
geomeétricas o0 abstractas. Uno de los caminos mas fecundos de la
experimentacién poética cuyo énfasis grafico-visual no excluye otras
posibilidades literarias (verbales, sonoras, etc.) en el campo especifico de
la vanguardia. (Moacy Cirne cit. en Padin).
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Sin embargo, como se puede apreciar en los fragmentos ya citados y en otros’, las
definiciones existentes redundan en exponer la combinatoria visual-verbal como

elemento central

Poesia visual es una ampliacién en la manera de entender la poesia, con
un elemento generador de significacion méas, ademas del valor semantico
y ritmico-sonoro de las palabras. La poesia visual estd ligada a las
vanguardias artisticas del siglo XX y, al mismo tiempo, totalmente en
sintonia con los recursos ofrecidos por la informatica que va disefiando
nuevos contornos para la poesia en este nuevo siglo». (Bandeira 2002)
Este insistente realce del aspecto sefalado, ha permitido que muchos de los
elementos de este tipo de poéticas, que también son de interés para su estudio,
permanezcan inadvertidos o sean obviados, siendo relegados a dimensiones
secundarias. Entre estos aspectos, a nuestro parecer uno de los mas relevantes lo
constituye la materialidad del poema. El reconocimiento y la aceptacion de que el
poema esta compuesto de dimensiones, de formas y de espacios, articulando su
propia arquitectura, como lo sefiala Alfredo Espinoza en el prologo a su antologia
de poesia visual, es uno de los principios base para el asentamiento y la posterior

consolidacion de la poesia visual como poética experimental:

Los poemas son también configuraciones graficas, cuerpos definidos
de lineas y formas, de volumenes, texturas y colores, es decir, los
poemas son, sobre la pagina en blanco, arquitecturas, objetos, presencias
—en fin- , que no imitan a la cosa sino la recrean, la descubren, la revelan.
(Espinosa 2004:12)

En este sentido, la extension material del poema visual sobre la pagina, permite
organizar procesos de significacion que nos llevan a cuestionar los roles y
funciones de cada signo, su papel y relevancia en el entramado de cédigos, y su

importancia en el sentido que el poema intenta transmitir como unidad.

Tales aspectos fuerzan a pensar en la implicancia que asume el lector en la

concrecion del poema visual, como lo anticipamos paginas atras, refiriéndonos a

! Tanto Wilhem Bohn como Dick Higgins han estudiado la poesia visual desde hace varios afios atras. Sin
embargo, no son considerados en esta investigacién, optando en su lugar por citar bibliografia actualizada
que sintetizan sus puntos de vista.
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su participacién activa, asumiendo el papel de co-autor del texto. Sobre este
punto, es util considerar la opinion de Octavio Paz, quién también en su momento
fue tentado por la creacién visual. Para el mexicano, el hecho de involucrar la
facultad visual, en la comprension poética, obliga al espectador a ser parte del
poema, en un acto que va de la contemplacion interesada a la participacion
constante: “Mirar no es una experiencia neutral: es una complicidad. La mirada
enciende al objeto, el contemplador es un mirén.(...) mirar es una transgresion,

pero la trasgresion es un juego creador.” (Paz 1987:156)

Resulta interesante este “juego creador” senalado por Paz, el cual ya a comienzos
del 60", en pleno auge de las poéticas experimentales, era avizorado por Umberto
Eco en su reconocida Obra abierta. Dicho texto, a nuestro entender, clave para
obras posteriores de estética y literatura, esbozaria la naciente ebullicion de

sentidos que producirian las poéticas de entonces.

La poética contemporédnea, al proponer estructuras artisticas que exigen
un particular compromiso autébnomo del usuario, a menudo una
reconstruccion, siempre variable, del material propuesto, refleja una
tendencia general de nuestra cultura hacia procesos en que, en vez de
una secuencia univoca y necesaria de acontecimientos, se establece,
como un campo de probabilidad, una “ambigliedad” de situacion capaz de
estimular actitudes de accién o de interpretacion siempre distintas. (Eco
1962: 120)

De ahi que Roland Barthes junto a otros especialistas abandonen su busqueda
estructural, al constatar el surgimiento de este tipo de manifestaciones que
desbordaria las propuestas tradicionales, comenzando a concebir las operaciones

de lectura de acuerdo al objeto abordado y no como un mecanismo estéatico

aplicable a priori a cualquier texto:

La lectura, en suma, seria la hemorragia permanente por la que la
estructura — paciente y utilmente descrita por el analisis estructural- se
escurriria, se abriria, se perderia, conforme en ese aspecto a todo
sistema logico, que nada puede, en definitiva, cerrar. (Barthes 2003: 46)

En resumidas cuentas, la poesia visual aparte de su innovacién en la compaosicion,

al permear de claves visuales el poema, permite la activacion del receptor en
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miras a la constitucién del aclamado lector total, quien no sélo recibe informacion y
le otorga orden y sentido, sino que es capaz de comprender todos los polos de
significacion involucrados, re-produciendo el texto, asumiendo una labor activa de
coautoria, convirtiéndose él en la lectura, como lo expresa Barthes, al explicar la

paradoja del lector convertido en autor:

Imaginarnos un lector total —es decir, totalmente mdltiple, paradigmético-
tiene quiz4 la utilidad de permitirnos entrever lo que se podria llamar la
paradoja del lector: comunmente se admite que leer es decodificar: letras,
palabras, sentidos, estructuras, y eso es incontestable; pero acumulando
decodificaciones, ya que la lectura es, por derecho, infinita, retirando el
freno que es el sentido, poniendo la lectura en rueda libre(...), el lector
resulta atrapado en una inversién dialéctica: finalmente , ya no decodifica,
sino que sobre-codifica; ya no descifra, sino que produce, amontona
lenguajes, se deja atravesar por ellos infinita e incansablemente: él es esa
travesia. (Barthes, 2003:45)
Este giro en la comprensién del sujeto receptor, ya incitada a comienzos del siglo
XX con algunos trabajos de los dadaistas y de Marcel Duchamp principalmente, se
expande en distintos niveles, atravesando la totalidad de las artes, modificando los
roles y las actitudes habituales, incitando a una colaboracion (est) ética con la
obra, en un feedback constante entre lo que la obra deja decir de ella y lo que

podria llegar a expresar.

Esta produccion de sus propias lecturas por parte del lector, ha conducido a
asumir con mayor libertad y autoridad la generacion de significados, rescribiendo
cada cual la obra a su modo, otorgandole mayor relevancia para si mismos en esa
experiencia de apropiacion y reinvencion textual que es la lectura. Es el rol activo
del lector, el que hace posible que el poema se cargue de significaciones
personales, como lo sefala Jacques Ranciere en el espectador emancipado: “los
espectadores ven, sienten y comprenden algo en la medida que componen su
propio poema, tal como lo hacen a su manera actores o dramaturgos, directores

teatrales, bailarines o performistas”. (Ranciere 2011:20)

Hasta ahora, en nuestra breve revision, hemos observado que la poesia visual se

impone como un area de gran complejidad metodologica y analitica, frente a la
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cual se vuelven escasos los procedimientos para ingresar a su comprension. En el
intento de comprender su surgimiento y evolucion, asi como también su incipiente
desarrollo y sus técnicas de elaboracion, una serie de interrogantes se presentan,
sobre todo al momento de establecer una relacion o un nexo con la poesia
puramente verbal. Algunas de estas preguntas son esbozadas con la finalidad de
comprender como se articula esta poética, mientras otras se formulan con el

interés de practicar un juicio valorativo de estas manifestaciones:

¢Hasta donde estos poemas revolucionan la poesia?¢el sentido, los
espacios, los ritmos y la tipografia, son simplemente una disposicion
peculiar de las palabra, de las lineas y las formas poéticas con la finalidad
de realizar la reproduccion gréfica de una figura, o por lo menos, sujetarse
a un patréon visual?(...) ¢es simplemente un atrevimiento formal del poeta
en la utilizacion de otros dones al poema?(Espinosa 2004:35)
Detenerse a responder cada una de ellas, resultaria un tanto desmedido para
nuestra misién, pues la variedad de expresiones albergadas en el area y el
desconocimiento de las manifestaciones recientes surgidas en latitudes distantes,
nos obliga a contenernos de generalizaciones que puedan resultar restrictivas solo
a cierto tipo de trabajos poéticos. Sin embargo, es menester sefalar que la
diversidad de poetas y técnicas en el caso de las poesia visual se acrecienta
mucho mas que en la poesia verbal, ya que no existe una base formal como seria
el verso y la estrofa, sino que cada autor construye sus propios métodos, adiestra
sus estrategias, crea y define cierto estilo, patentando una particular forma de
disponer sobre la pagina los elementos con los que realiza su labor: “Cada poeta
visual sostiene su propia teoria con la que intenta sustentar su quehacer poético
consistente en convertir imagenes en signos y éstos en imagenes o surtidores
sensoriales.” (Espinosa 2004:18). Este aspecto propicia la creacion e invencion
constante de poéticas al interior de la poesia visual, enriqueciendo el proceso

creativo y generando nuevas modalidades expresivas para el lector

Lo que resulta inobjetable es que la poesia visual ya se ha fugado de la
inmemorial pagina en blanco e incursiona, recuperandolos o creandolos,
en otros espacios: tatuajes en la piel humana y animal, emblemas vy
monedas, vitrales, graffitis sobre las paredes de las ciudades, monitores
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de la computadora, en el disefio grafico, en los anuncios de la publicidad,
en las telas y en las vasijas, en los tapices y en los vestidos. (Espinosa
2004: 15)
Aunque no compartimos la extension de poesia visual para todas las
manifestaciones sefialadas, si nos parece que la poesia visual es un tipo de
poesia que se deja ver, para lo cual ha ido posicionandose en terrenos distintos,
instalandose en espacios publicos, valiéndose de recursos que se encuentran en
situaciones cotidianas, aproximando la experiencia estética a la vida diaria de las

personas.

En lo sucesivo, intentaremos observar como la poesia visual encontré su nicho en
Latinoamérica, para luego ver en detalle el desarrollo de ésta poética en Chile,
recorriendo algunos autores e hitos destacables en su evolucion. Cabe reiterar
gue la poesia visual es un campo de posibilidades sumamente riquisimo, en el
cual abundan multiples formatos, existiendo una variada gama de manifestaciones
gue destacan por su interrelacion e hibridez, como lo senala Belén Gaché, “la
poética visual establece un género hibrido que transita los bordes entre la
escritura y la pintura y que trabaja con las oposiciones basicas entre el leer y el
ver”. (Gaché 2006: 43). En este sentido veremos en los proximos capitulos como
este contacto entre disciplinas artisticas generara variadas texturas en la poesia
chilena, gestando una tradicion de poesia visual que gracias a la diversidad de
expresiones se muestra rica en variedad y técnicas, heredadas de las mas

disimiles influencias.
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Diferencias entre poesia visual y convencional.

Las modificaciones introducidas por la poesia visual, en contraste a la poesia
verbal, son perceptibles en diferentes niveles, siendo los méas afectados a) los
modos de construccidon del poema, b) la forma de comunicacion del mensaje
poético, y c¢) los modos de recepcion de la poesia. Detengdmonos brevemente en

ellos para ver con mas atencion estas alteraciones.

A diferencia de la poesia convencional, elaborada principalmente con materiales
verbales que significan y remiten a diversos elementos, la poesia visual integra en
su construccion multiples elementos visuales. En este sentido, la poesia visual no
s6lo ocupa signos que referencian cosas, sino que también signos que de
inmediato muestran, haciéndose visibles en el mismo instante de la lectura. Esto
se hace posible en gran parte debido a los materiales utilizados en la construccién
del poema visual, el cual relaciona retazos de fotografias, dibujos, periodicos,
titulares, entre muchos otros, en una nueva textura significante, complejizando el

proceso de lectura a través de la comprensioén de lo dicho y lo visto.

Un segundo elemento en el cual se aprecia una variacion considerable frente a la
poesia verbal, lo constituye la forma que adquiere este tipo de comunicacion
poética. Como se ha dicho, es una comunicacion que prolifera en la vinculacion de
diversos recursos expresivos, dispuestos de una manera particular en la pagina,
caracterizandose por tender a la expresion simultanea de mensajes provenientes
de mudltiples cdédigos, entre los que se encuentran el iconico, verbal,
computacional, cromatico y numérico, por nombrar algunos. Si bien esta
multiplicidad de lenguajes y cdédigos logra enriquecer el mensaje y las vias de
transmision, también supone un desafio mayor para quien intente aventurar

interpretaciones posibles del poema, complejizando el proceso de decodificacion.

El tercer elemento que nombraremos en esta escueta comparacion de poesia
verbal y visual, es la variacion en los modos de recepcion de la poesia. En efecto,

la recepcion entendida tradicionalmente como la apropiacion del poema por un
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interpretante, es trucada en el caso de la poesia visual, por un co-autor que
participa activamente en la decodificacion del mensaje poético. De este modo el
lector de poesia visual se encuentra obligado a desarrollar una interaccion
participativa y dialégica, con una constante actividad en la basqueda de sentidos,
generando asociaciones entre los diversos lenguajes que coexisten en el poema.
Por lo tanto, ya no existe la recepcion en su acepcion tradicional, sino que el lector
es involucrado en la participacion de la construccion del poema, debiendo utilizar
conocimientos sobre aspectos disimiles y de variada indole, para intentar captar

las dimensiones que han sido reunidas en el poema.

Estas son algunas de las variaciones mas notorias que un lector de poesia verbal
puede vislumbrar al ingresar en el area de la poesia visual. Claramente existen
muchas otras aristas, que varian segun la tendencia de poesia visual a la que nos
pretendamos aproximar, pues, tal como en la poesia verbal, existen innumerables
manifestaciones, cada uno con sus rasgos respectivos, y sSus aspectos
caracteristicos, que permiten ver distinciones considerables desde el acto creativo,

hasta la apropiacion por parte del receptor del poema.

Diferencias entre poesia y poesia visual

Poesia Poesia visual
Materiales de solo palabras multiples elementos
construccion
Tipo de comunicacion verbal Multisensorial
Recepcidn Decodificacién, Co-autoria
interpretacion.
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Poesia visual en Latinoamérica

Evaluar el panorama de la poesia visual en Latinoamérica es un trabajo
complejo, que obliga a quien pretenda generar un diagnéstico a considerar las
diversas aristas que involucra el fenbmeno. Ahondar en profundidad en la materia
sefialada supondria un estudio comparativo de dimensiones mayores, en el cual
el problema sea enfocado en extension, articulando con precision las variantes
comprendidas. En nuestro caso, intentaremos dar un primer acercamiento al
problema como prefacio a nuestro objetivo, siendo Latinoamérica el contexto en el

cual observaremos el caso particular de Chile.

Para comenzar, es preciso sefialar que la poesia visual en Latinoamérica no ha
existido nunca como un movimiento masivo, y por tanto no tiene una presencia
estable ni una expansion programatica en el continente. Si bien resulta posible
abordar la poesia visual como una tendencia, y mas en particular como una
practica poética, hay que mencionar que €ésta en nuestro continente ha sido
desarrollada de manera intermitente e inconstante, variando sus modalidades de
expresion como los medios de los que se vale para su presentacion, obedeciendo
a intereses y objetivos distintos en cada pais, adoptando técnicas vy
procedimientos diversos, elaborados con influencias mixtas provenientes del

ambito artistico y literario.

Para intentar mapear las expresiones de poesia visual en Latinoamérica, resulta
indispensable construir algunas categorias orientadoras que nos involucren en
distintos ribetes del area. De ahi que se utilicen como coordenadas iniciales para
aprontarnos al objetivo tres variantes que creemos conviene considerar, las cuales
siendo insuficientes para dar cuenta en detalle de la poesia visual
Latinoamericana, permiten generar una mirada para observar su manifestacion en
los paises del continente, entreviendo algunas variantes y constantes entre sus
distintos trayectos. Las tres coordenadas a contemplar para esta primera
radiografia seran: 1) los mecanismos de circulacion vy difusion de estos trabajos,
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2) la presencia o ausencia de la poesia visual en algunos paises del continente y
3) la aceptacion e integracion dentro de un panorama global del pais de las

poéticas visuales surgidas en cada territorio.
Ejel: los mecanismos de circulacion vy difusion:

Desde su aparicién en Latinoamérica, la poesia visual acostumbro a utilizar como
medio de difusibn mecanismos distintos de aquellos que por antonomasia la
poesia y la literatura ha utilizado. De ahi que desde la aparicién del primer poema
visual latinoamericano® a comienzos del siglo XX, la revista sea el medio por
excelencia en el cual el poema visual se da a conocer, abandonando el libro como
unidad, para lograr a través de la revista una practica de elaboracion conjunta,
generando el didlogo entre diversas obras de diferentes latitudes, en un proceso

de continua retroalimentacion.

Al interior del continente, existieron varias revistas que ayudaron desde diversas
geografias a expandir la poesia visual, generando una red de contactos que se
constituyo en el nudcleo central para expandir estas manifestaciones. Algunas de
las principales, y de las cuales se tienen antecedentes -muchas adn siguen en

las sombras de la historiografia literaria- fueron:

Diagonal Cero y Hexagono 70 dirigidas por Vigo, en la Argentina; Signos
de Samuel Feij6éo en Cuba; La Pata de Palo en Venezuela, conducida por
Damaso Ogaz; Ediciones Mimbre en Chile, por Guillermo Deisler; Ponto,
Totem y Processo, en el Brasil, dirigidas por Joaguim Branco y Wlademir
Dias-Pino y, en el Uruguay, las revistas Los Huevos del Plata y Ovum 10,
dirigidas por Clemente Padin. (Padin 1996)
El papel primordial que desde los afios "60 desempefiaron, fue la comunicacion y
el intercambio entre los creadores, quienes actuaron como emisores, receptores y
difusores de los trabajos visuales. A través del dispositivo cultural que constituye
la revista, se hallé6 un medio para visibilizar un panorama plural de artistas que
trabajan en un area en (re) formulacién constante, permitiendo observar técnicas y
modalidades de trabajo que confirman la pluridimensionalidad de la creacion

poética experimental durante la segunda mitad del siglo XX.
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Sin embargo, es necesario notar que con el creciente desarrollo de nuevas
tecnologias, la poesia visual ha ido variando sus formas de expresion,
encontrando nuevos soportes para su difusion. De ahi que con la aparicion de
procesadores textuales y visuales, se haya facilitado la creacion de una poesia
digitalizada en su construccién, sumando nuevos elementos y posibilidades al
trabajo poético, como es posible observar en algunos caligramas confeccionados
completamente a través del medio digital, reactualizando esta antigua forma
poética. En este mismo ambito, la masificacion del internet permiti6 a muchos
autores una difusibn masiva de su obra, propiciando tanto el archivo de los
trabajos como el intercambio directo entre creadores, generando un circuito
alternativo de circulacion, ofreciendo la obra a un contexto global, sin limites

geograficos ni idiomaticos que determinen su recepcion.

Otro ultimo aspecto que debe ser contemplado en este primer apartado, esta
relacionado con el ambito artistico. Como se ha expuesto en paginas anteriores,
muchos de los creadores de poesia visual provienen también de las artes visuales.
Es por esta razon que en variados casos las obras de poesia visual se dan a
conocer a través de exhibiciones, tanto en salones como en museos Yy galerias,
sumando la itinerancia como un factor importante a la hora de expandir y
promover tales trabajos. En este marco, resulta apropiado también sefalar la
importante labor que desempefié el libro-objeto junto con el arte postal o mail art
en la expansibn de la poesia experimental, involucrando abiertamente
operaciones poéticas y artisticas en la confeccion de una modalidad de expresion
novedosa -asumida con mayor entusiasmo desde el campo artistico que literario-
gue permitid, ante todo, desarticular los procedimientos tradicionales por los

cuales la obra literaria se hace publica.
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Eje 2) la presencia o ausencia de la poesia visual en algunos paises del

continente:

Si nos atenemos a la manifestacién publica de la poesia visual, entendiendo con
ello todos aquellos dispositivos que actien como medio para la divulgacion, es
posible generar una primera idea sobre la presencia de la poesia visual en los
paises latinoamericanos. No obstante, considerar la publicacion como el elemento
predominante posee el riesgo de conducir a afirmaciones aceleradas respecto a la
existencia de esta tendencia. En este punto es conveniente distinguir la posible
existencia de poesia visual, de la presencia de ésta misma en América latina. En
efecto, en el continente, no en todos los paises se ha constatado la presencia de
poesia visual, o cual no permite negar su existencia. Esto se explica en razon a
gue existen paises donde esta practica logré un mayor desarrollo, con exponentes
variados que han difundido su obra, pero también existieron otros donde no
alcanz6 a desarrollarse plenamente, ya sea por carencia de exponentes en el
area, por un descuido constante de la critica predominante o por la ausencia de

publicaciones de este tipo.

La mayor parte de estas expresiones han sido desarrolladas a contar de la década
del 60" en adelante, impresas en las revistas sefialadas péarrafos atras. No
obstante existen excepciones en cada pais que han de convertirse en los
antecedentes de la poesia visual. Por nombrar algunos referentes, el citado
Vicente Huidobro en Chile ya a comienzos del siglo XX dio el puntapié inicial a una
experimentacién que cada dia se desliza por nuevas vertientes. En Argentina, el
nombre de Oliverio Girondo suele fijarse como un precedente importante, a partir
de la publicacion de su poema cantar de las ranas en 1932. Por su parte Alberto
Hidalgo, César Moro y Carlos Oquendo de Amat suelen indicarse al momento de
sefialar los inicios poéticos experimentales en Perd, mientras José Juan Tablada
es sindicado como quien trazé el derrotero que seguiria la poesia visual en
México. En Brasil claramente las tendencias visuales de la poesia se vieron
propagadas con mayor entusiasmo a partir del desarrollo de los concretistas. Son

nombres como el de Haroldo y Augusto de Campos, Décio Pignatari, Gomringer,
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entre otros, los que desde mediados del siglo pasado diversificaron los
procedimientos escriturales, confiriendo mayor atencion a la materialidad del

lenguaje antes que a su contenido.

Durante la segunda mitad del siglo XX el panorama ha ido variando, surgiendo
autores destacados en el area. Sin embargo, la escasa atencion prestada desde el
campo literario hegemonico obliga a estas manifestaciones a seguir en una
parcela separada, careciendo de un catastro que nos permita distinguir con
claridad autores, técnicas y periodos de desarrollo. En el punto siguiente veremos
como esta carencia va siendo superada por algunos paises, construyendo
proyectos que permiten contemplar las poéticas visuales en una panoramica

paralela a la construida por el discurso literario oficial.
Eje 3) integracion en un panorama global de pais:

En este tercer eje quisiéramos atender a la posible inclusién/exclusion de la
poesia visual en Latinoamérica. Para ello resulta indispensable preguntarse ¢ qué
indicadores pueden ser posibles de sefialar para dar cuenta de la integracion de

las poéticas visuales en cada pais?

El problema plantea muchas aristas y requiere claramente de un analisis
exhaustivo para apreciar todos sus angulos. Sin embargo, una respuesta tentativa
y provisoria puede ser esbozada a partir de la revision de ciertos textos, entre ellos
las historias de la literatura y la poesia en cada pais, las antologias y los estudios

sobre la poesia visual surgida en cada nacion.

En un primer caso, resulta importante constatar que efectivamente, en la mayoria
de los paises de Latinoamérica, tanto en las historias de la literatura nacional
como en las antologias poéticas de cada pais, las obras poético-visuales suelen
guedar maginadas de sus paginas. Esta ausencia puede obedecer a varias
razones, posibles de elucidar por un conocedor avezado en la literatura y la
recepcion critica de cada territorio, aunque desde una mirada externa, la ausencia
de diadlogo entre las poéticas de la tradicién con las experimentales constituye un

factor relevante. Sin embargo, la escasa relacion establecida con las poéticas
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predominantes en cada pais, tanto como la ausencia de un estudio sistematico y
una recepcion critica adecuada, han obligado a la poesia visual a producir su
propio circuito, constituido por un espacio heterogéneo de discursos poéticos
visuales que se expande mas alla de los limites geogréficos, insertdndose en una
circuito transfronterizo que permanece unificado por el solo interés de expandir la

practica de poesia visual.

En segundo lugar hemos de notar aqui el esfuerzo que algunos paises han
comenzado a practicar, compilando tales trabajos y sometiéndolos a una
articulacion historica y critica. De ello son ejemplo claro los trabajos realizados en
algunos rincones del continente durante las ultimas décadas, los cuales han
buscado fijar un trayecto evolutivo de la poesia visual en cada pais. A estos casos
corresponden los esfuerzos desarrollados en Uruguay, a través de N.N. Aragafiaz®
y los variados analisis de Clemente Padin, los que han logrado dar una visiéon de
conjunto a las poéticas de este tipo. También en Argentina se ha replicado este
intento, a través de las plumas de Fernando Delgado y Juan C. Romero?, lo mismo
gue en México donde Samuel Gordon® se encarga de dar direccién y conferir
sentido al panorama de tales expresiones. Tales trabajos defienden el desarrollo
de una poética visual en cada pais, vislumbrando un proyecto poético conjunto,

con constantes y variantes entre sus representantes.

Es interesante sefalar en este apartado el caracter critico que permite elaborar la
marginacion y el aislamiento de estas practicas mas experimentales, pues al
situarse al margen, nociones como la de “sistema”, “canon” y “tradicion” entran en
discusién, abriendo nuevas interrogantes sobre su alcance, sus medios y sus
finalidades: ¢qué criterio se utilizan para definir lo que es la poesia? ¢Por qué
estas obras no figuran dentro de las historias literarias ni antologias? ¢deben
ocupar un espacio al interior del sistema literario dominante? ¢es poesia una obra
gue desecha la palabra como portadora esencial de significacién?... preguntas

sugerentes que plantea el estudio de esta poesia.

? Poesia visual Uruguaya, Mario Zanocchi editor, Montevideo,1986.
* Poesia visual Argentina, editorial Vortice, 2007.
* La Poesia visual en México, Universidad nacional de México, 2011.
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Hemos esbozados en los parrafos anteriores de manera somera algunas
directrices para intentar entender un horizonte en ningun caso uniforme,
entreviendo la existencia en diversos grados de poesia visual en Latinoamérica y

sus principales vias de difusion.

Como se ha constatado, la complejidad de los fenOmenos poéticos visuales ha
sido afrontada en distintos niveles por los paises latinoamericanos, existiendo en
algunos paises una preocupaciéon constante por integrar las practicas visuales en
un dominio mas amplio de circulacién y valoracion critica, como también en otros
se acrecienta el aislamiento y aumenta la distancia respecto al canon literario

predominante.

Un rasgo compartido de las poéticas visuales en el continente ha sido su
desplazamiento en espacios alternativos, al borde de la tradicion artistica y
literaria, logrando solo recientemente en algunos paises la atencidon necesaria
para examinar tales trabajos, generando una vision de conjunto y permitiendo a la
vez, la posibilidad de estudiar comparativamente estas practicas en Latinoamérica,

cuestion pendiente hasta hoy en dia.

En las péginas siguientes nos dedicaremos a explorar el caso particular de Chile.
No interesarda mostrar que efectivamente hay una tradicion de poesia visual en
Chile que se inicia en 1912 y que persevera hasta hoy en dia. Intentaremos
mostrar entonces el desarrollo y la evolucibn de este tipo de poesia,
deteniéndonos a analizar los casos mas significativos, intentando establecer
posibles vinculos de las poéticas con los elementos socioculturales y literarios que

evoquen los poemas, como también con otros autores y poéticas semejantes.
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Poesia visual en Chile

Como objetivo Unico y primordial, esta investigacibn se propone constatar la
existencia de una tradicién de poesia visual en Chile. No obstante este objetivo
resulta complejo en al menos dos direcciones: 1) ¢ existen suficientes expresiones
de poesia visual para hablar de tradicion? 2) ¢(Qué elementos hacen que un
corpus determinado pueda considerarse como una tradicion? O en otras palabras,

¢ qué hace de una tradicion una tradicién?

Para comenzar veamos el primer punto. Durante nuestra investigacion hemos
recopilado todas las poéticas nacionales que involucran aspectos visuales en
distintos sentidos. Para determinar el abordaje de la obra como poesia visual, nos
sirvi6 en parte la mirada constante de ciertas antologias de poesia visual en el
mundo, lo que nos permitié tener una guia horizontal de los modelos de poesia
visual desarrollados y de las posibilidades que dicha poética posee en su creacion.
Al indagar en los trabajos verificamos que no todos los elementos recopilados
obedecen al formato libro, sino que hay casos diversos, como exposiciones,
performance, revistas, y otros, que no deben ser apartados a ciegas del corpus.
Es por ello que se optd por dar cuenta de todo el material recopilado, para luego
discutir su pertinencia en este estudio. La relevancia de las obras se vera también
en la dedicacion que otorguemos a los distintos trabajos, deteniéndonos con
mayor énfasis en aquellos que logren ser considerados como hitos relevantes en
la poesia visual chilena, mientras en aquellos que involucren la visualidad sélo
circunstancialmente, avistaremos algunos elementos centrales, tal vez con menor

extensidon en nuestras apreciaciones.

Respecto a la segunda pregunta sobre ¢cOmo un corpus de trabajos puede
convertirse en una tradicién, podria ser respondida -en parte- al configurar una
linea temporal de obras de poesia visual que tengan una persistencia a través del
tiempo. Sin embargo no basta con constatar una secuencia de obras para afirmar
la existencia de una tradicion. Entonces ¢qué elementos son los que permiten

avizorar una tradicion?
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Primero, que las manifestaciones compartan caracteristicas comunes o que se
encuentren unificadas por algun aspecto. En nuestro caso, las manifestaciones
comparten el hecho de ser poesia visual, involucrando texto e imagen en su

composicion.

Un segundo elemento importante lo constituye la continuidad. Es decir, que las
manifestaciones tengan una constancia, una regularidad y una presencia a través
de los afos. De ello se desprende que todas las manifestaciones se presenten en
una diacronia y que los trabajos mas recientes recurran a técnicas, métodos,

procedimientos y estrategias utilizadas en las obras precedentes.

Un tercer elemento que unifica a estas manifestaciones es su presencia en un
espacio geografico determinado. De ahi que para verificar la existencia de una
tradicion de poesia visual en Chile, tales manifestaciones deben ser desarrolladas
en Chile. No obstante dada las condiciones singulares vividas a contar de los “70,
es necesario considerar no solo las obras producidas en el espacio geogréfico
nacional, sino también aquellas elaboradas en el exilio. Por tanto, se contemplara
tanto las obras producidas en la geografia nacional, como aquellas producidas por

autores chilenos en tierras extranjeras.

Si bien estos tres elementos (los rasgos compartidos, la continuidad temporal y el
espacio desde el que se crea) permiten delimitar en cierto grado algunos de los
aspectos relevantes para configurar una tradicion, no resultan conclusivos,
guedando muchas otras determinantes que no son del todo posibles de precisar,
siendo variantes azarosas que cambian segun las condiciones particulares que
presente la tradicion estudiada. Intentando apresar algunas de estas variantes
indeterminadas, habria que considerar ciertas recurrencias y (des)continuidades,
ciertas relaciones y regularidades, atendiendo a ciertos intercambios, préstamos y
desplazamientos de conceptos mas que influencias lineales y causales, en una
sucesion impredecible de obras que muestran, visible o solapadamente, algunos
rasgos compartidos con las manifestaciones poéticas anteriores, distinguiéndose

aspectos constitutivos que permiten ver algunos atributos constantes.

57



Contexto sociopolitico de surgimiento: la expansion de las poéticas

visuales: Critica, contexto y escrituras
1) La critica:

Si consideramos las obras de poesia visual realizadas en Chile dentro del sistema
literario propiamente, es posible constatar como éstas son construidas en relacion
a la tradicién poética interna por un lado, y el desarrollo de las poéticas externas
por otro. En este sentido, considerar que “toda obra literaria se crea en referencia
y en oposicion a un modelo especifico que proporcionan otras obras de la
tradicion.”(Culler 1993) se vuelve evidente en el caso de la poesia visual, al
tratarse de composiciones que ya a partir de la materialidad visual de sus
elementos se oponen a la usual dominancia verbal. Bastaria con mencionar los
ejemplos de Vicente Huidobro y Guillermo Deisler para ver, como tales creaciones,
se originan con un referente extranjero, desconocido aun para sus coetaneos

locales.

Sin embargo, las nuevas practicas visuales que han permeado en el plano poético
nacional, no fueron recepcionadas por la critica especializada, quedando muchos
de estos trabajos desatendidos, lo que sélo recientemente se ha intentado
compensar. En este ambito, conviene repasar algunos rasgos de la critica
nacional en el periodo pre y post dictatorial, pues (...), “Nos guste o no, el hecho
es que la informacion y la publicidad literaria contribuyen a crear un espacio de
interés por ciertos autores y tendencias” (Subercaseux 1991:118), lo cual
claramente no fue el caso de los poetas visuales, quienes no recibieron la

adecuada atencion que sus propuestas merecian.

Consideramos pertinente apuntar en este apartado una breve consideracion
sobre la critica de aquel entonces, por ser ésta una instancia clave en el sistema
literario para instaurar ciertas tendencias y corrientes, propiciando su circulacion y
lectura. De ahi que “ademas de tener como objetivo basico la comprension del

fendmeno literario en toda su complejidad, la critica es también un factor
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importante de valoracion y orientacion y que incide, por ende en el gusto y en la

moda literarios.” (Subercaseux 1991: 118)

Siguiendo a Bernardo Subercaseux, dos etapas continuas presenta la critica
literaria nacional durante la década del “70, apropiandose de dos enfoques

marcadamente diferentes:

en la primera predominan las corrientes que suponen una radical
autonomia del fenbmeno literario y que por lo tanto privilegian el texto
como el unico horizonte legitimo de la critica. (...)en una segunda etapa,
empieza a relevarse corrientes a fines a una comprension
contextualizadora, corrientes que desde una perspectiva socio-historica
proveen un marco para captar la légica de la presencia y desarrollo del
fendmeno literario, o para el analisis de las obras como signos de una
sociedad y una historia en transformacion ( Subercaseux 1991: 123)

En este marco, la poesia visual suele no ser un objeto llamativo para ninguna de
las dos dpticas, constituyendo expresiones aisladas que aun no encuentran puerto
firme. Sin embargo, cuando algunas de estas primeras piezas experimentales —
piénsese en Quebrantahuesos, Deisler, Vicufia, Parra, entre otros- comienzan a
encontrar lectores (generalmente otros poetas), el golpe de estado cambiaria

radicalmente la realidad de la cultura chilena.

59



2) Contexto:

El afio 1973 puede sefialarse como un afo clave para el pais, y en particular para
la poesia visual y las artes en general, a raiz de la toma del poder por parte de
Augusto Pinochet y el asentamiento de la dictadura militar en Chile. Este hecho
significé un cesamiento de innumerables actividades en la vida cotidiana del pais,
afectando este contexto violentista las organizaciones culturales y artisticas con
gran intensidad, trazando un corte — como sefiala NOmez- que desarticula su
normal desarrollo: “El golpe militar representd un corte que modific6 formas,
temas, relaciones territoriales, maneras de difundir las producciones, incluyendo
las limitaciones de su recepcion critica.”(2007). De ahi en adelante, la poesia
chilena cambiaria para siempre su rumbo. La violencia y la agresividad vividas por
esos afios, es inevitablemente inscrita en los proyectos artisticos y poéticos de
entonces. Comienza a despertar una nueva sensibilidad, mucho mas consciente
de la realidad sociopolitica que experimenta el pais, donde incluso la validez de
los codigos comienza a ser cuestionado. Subercaseux caracteriza el horizonte

poético post golpe como

Una sensibilidad que desconfia de los codigos y lenguajes univocos, y
que reniega de la vision heroica del arte como fuerza de cambio social o
como resistencia a un cambio indeseado. Los modos recurrentes de la
nueva estética serian el pastiche, la simulacién la parodia, la
plurisignificacién y la promiscuidad intertextual (Subercaseux 1991: 308)
Para Nain Némez, la poesia experimenta dos vias resolutivas terminando la
década: por un lado estarian quienes descartarian todo el proceso sociocultural
vivido en aquellos afios, mientras estarian quienes integran la agresion como un
elemento constante de sus obras: “Los proyectos poéticos que empiezan a
desarrollarse hacia fines de los"70 proponen tensiones que, por un lado, niegan
este “proceso modernizador” y, por otro, se apropian de su registro de violencia”

(Némez 2007)

A este primer “shock” experimentado en los 70, seguiria una nueva oleada de

artistas y escritores, quienes han vivido y observado durante estos afios con
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mayor detencion los sucesos y las estrategias de dominacién instauradas en el
pais. Desde un espacio periférico, se gesta una escritura que intenta denunciar y

desestabilizar las relaciones de poder instaladas por la dictadura:

El lugar desde el cual se desarrollara la escena de escritura chilena sera
el lugar del “margen”, desde el cual asegura su disidencia y garantiza la
posibilidad de re-crear en el espacio los signos que desocupen el tramado
urbano de la codificacion impuesta por el orden represor (Brito 1994:16)
Este lugar marginal, supone una resistencia constante a ser abordados desde el
centro: una distancia que propicia una mirada externa de los cambios culturales
operados en el interior. Pero también produce un distanciamiento en los modos en
los cuales el poeta acostumbra a relacionarse con sus lectores, transformando los
métodos y las formas, tanto como los temas y topicos que son parte de su proceso
creativo. En este sentido, el mismo lenguaje es objeto de reconfiguracion, en un
constante intento por superar la censura oficial, por medio de, principalmente, una

comunicacion cifrada y de mayor densidad y complejidad en sus significantes:

Los escritores de la resistencia operaron en la década del "80 con un
cambio en la tradicién literaria, cambio que surgié de la necesidad de
replantear el pacto simbodlico entre escritor y lector. Se produjo una
escena de escritura marcada por el desplazamiento del autor sobre el
volumen textual, por el privilegio del significante por sobre los significados
y por la construccién de una cripta de sentidos que re- semantizan la faz
del cuerpo del lenguaje y sus codigos dominantes. ( Brito 2004: 299)
“la busqueda de nuevos significantes y espacios de escritura, la elaboracion de
elementos gréficos, la despersonalizacion del sujeto” (Nomez 2007) se imponen
como rasgos compartidos por las generaciones post golpe, donde la poesia ha
encontrado nuevos nichos para reafirmar su ser, en una constante “busqueda de
nuevas posibilidades comunicativas, caracterizadas por hibridacion, la mutacién y

la pluralidad inestable.”(Galindo 2009)

3) Romper las fronteras: el cruce entre poesiay arte:
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En este contexto, resulta apropiado sefalar la instancia de cruce entre la poesia y
las artes visuales, y como se van cediendo espacios hacia una busqueda
compartida. Refiriéndose a la ruptura de los géneros como un impulso de rebeldia
frente a las condiciones socioculturales, Nelly Richard ha afirmado que “La
abolicion de las fronteras entre los géneros artisticos es una transgresion a las
reglas aprisionadoras de la creacion que opera como una metafora del deseo
politico utopico (mientras tanto negado) de remodelacién de la totalidad del campo
social.”(Richard 1986:90).

La rebeldia primaria que hace posible la fisura de los espacios artisticos marca
indudablemente un renacer en la sensibilidad de los artistas del periodo, activando

novedosas formas de afrontar y (re)presentar la realidad del periodo:

El-acto de libertad que realiza el artista al traspasar las barreras de
formatos y géneros que coartan su ejercicio de la creatividad, simboliza la
voluntad de reapertura de los horizontes de vida y experiencia que fueron
clausurados por los dispositivos de mantenimiento del orden represivo.
(Richard 1986:90)
No obstante, la mirada de Richard se avoca en particular a las obras visuales,
constatando y sosteniendo la existencia del entramado textual-visual en obras de
distintos periodos del arte nacional, preocupandose de observar el intercambio
constante entre elementos de cada area, particularmente, en las producciones del

grupo Cada en los “80

La escena de “avanzada” intensifica los cruces de textos e imagenes en
obras que, desde la literatura, incorporan el dispositivo de la visualidad a
la escritura, o bien desde el arte, llevan las obras a asumir la textualidad
como uno de sus recursos de organizacion de los signos. (...) se advierte
una misma preocupacion de los artistas por la “incorporacion de textos a la
obra de arte”. (Richard 1986: 97)

Algunos de los nombres que la critica cultural cita como referentes de
incorporacion desde la literatura, son los mismos poetas que rodean la llamada

escena de avanzada
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(...) Junto a los artistas visuales, los mismos poetas que giran en torno a
la “avanzada” (Juan Luis Martinez, Raul Zurita, Gonzalo Mufoz, Diego
Maquieira, etc.) proceden a la creacion de obras en las que la palabra
comparte su protagonismo con otras mecénicas de lenguaje. (Richard
1986: 97)
Tal tendencia mixta trazada en la poesia y las artes visuales se ha mantenido
hasta hoy en dia, siendo percibida en relacibn con la nueva escena plastica
nacional por Justo Pastor Mellado (2000: 39) al trazar la triada paradigmética que
domina el panorama artistico actual, ubicando junto a lo objetual y lo pictérico, la

vertiente gréafica en el arte contemporéneo.

Escrituras visuales en Chile

La poesia visual logré un espacio en nuestras tierras por la variada gama de obras
gue se publicaron desde los afios “70 en adelante. Sin embargo, también deben
contemplarse una gran cantidad de exposiciones, las cuales, sin duda, son parte
primordial en el proceso de desarrollo y expansién de la poesia visual en Chile.
En el siguiente recorrido vislumbraremos las manifestaciones ligadas a nuestra
area de estudios durante las ultimas 4 décadas, con el fin de generar un panorama
general, permitiendo observar la produccion e instauracion de distintas

experiencias que aportaron a la consolidacion de la poesia visual en Chile.
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El renacer de la poesia visual en los “70:

En contraste con la ausencia posterior al Quebrantahuesos, la produccion poético-
visual ha experimentado un proceso creciente desde finales de los 60,
generandose una pluralidad de manifestaciones con constante presencia en el

pais, diversificando su naturaleza.

El primero en reanimar los lenguajes poético visuales fue, a finales de los afios
“60, un autor poco conocido, quien tras dedicarse por afios a Ediciones Mimbre
edita Grrr (1969). Se trata de Guillermo Deisler, quien comienza a indagar en el
lenguaje y sus posibilidades graficas — como ninguno hasta entonces en Chile-,
estableciendo lazos y relaciones con importantes poetas visuales de otras
latitudes. A este primer libro, deben sumarse dos textos posteriores que
confirmarian el derrotero emprendido por el autor: se trata de poemas visivos y
proposiciones a realizar y la antologia de poesia visual en el mundo, ambos
publicados durante 1972 en formato artesanal. Durante el mismo afio, dos obras
mas verian la luz: se trata de Knock out de Gregorio Berchenko, y de Artefactos de

Nicanor Parra.

Del primero libro poco se sabe hasta hoy, siendo un texto perdido de la época, del
gue solo parece existir la imagen de la portada que circula en algunos sitios de
internet®. El segundo libro no corrié con la misma suerte y ha sido difundido con
gran interés. Se trataba de 242 tarjetas postales presentadas en una caja bajo el
titulo de Artefactos. Con la publicacion del citado libro, el antipoeta continda una
zona de exploracion entre el lenguaje verbal y visual, anticipada ya en el
Quebrantahuesos, la cual desarroll6 en periodos posteriores a través de

publicaciones y exposiciones.

Durante el afio 1973, Cecilia Vicufia publica Sabor a mi, su opera prima que la
sitla de inmediato entre las artes visuales y la literatura. Publicado en Londres,
donde acudié becada a proseguir sus estudios, integra en su construcciéon

5 . . .2 . . o .
En el transcurso de esta investigacion, se logré recuperar Knock Out, siendo facilitada por el propio
Gregorio Berchenko para su analisis y puesta en relacién con otras textualidades visuales del periodo.
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materiales diversos, como la fotografia, recortes de revista y diario, versos en

manuscrito, dibujos, serigrafias, collage y pinturas, entre otros.

Finalizando la década, Juan Luis Martinez detona con los libros la nueva novela
(1977) y la poesia chilena (1978), ambos hitos claros de la experimentacion
literaria nacional. El vifiamarino a través de su escueta obra publicada en vida,
reformula el libro hasta convertirlo en objeto, dotandolo de elementos diversos que
dialogan constantemente con la tradicion literaria, integrando la visualidad en sus

multiples variantes de modo permanente en sus trabajos.

Por los mismos afios, Enrique Lihn se sitla como un caso destacable, mediante
Lihn y Pompier (1978), en colaboracion con Eugenio Dittborn. Cerrando el
decenio, ingresa al sistema poético Purgatorio (1979), publicacién de Raul Zurita,
donde la visualidad, de la mano de la fotografia, toma un papel importante en su
labor, gestando una obra rica en intertexualidad, construyendo una cadena de

referencias que configuran su trabajo creativo en vinculacion a lo biogréfico.

En gran parte de estos trabajos ya se percibe un cierto interés por hacer del
lenguaje poético un lenguaje politico, que sea capaz de denunciar y discutir la
realidad que experimenta el pais, tal como lo sefiala Némez respecto a Martinez y
Zurita: “se percibe de forma fehaciente la renovacion que se esta desarrollando en
términos de una experimentacion ligada a toda la tradicion occidental, por un lado,

y una profunda imbricacion en la contingencia del pais, por otro.” (Nomez 2007)

A este panorama esbozado deben integrarse una serie de obras que, si bien, no
son propiamente poesia visual (ya lo discutiremos mas adelante), involucran una
dimensidén especular en su composicion, y por ende, requieren de la puesta en
dialogo entre lo verbal y lo visual. A la vez, debemos contemplar desde la década
de los "80 en adelante, una serie de exposiciones artisticas en diversas galerias,
en las que se presentan trabajos visuales que estan en permanente transaccion

con lo verbal.
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Los 807

Dos exposiciones son presentadas el afio 1982 en Santiago, motivando la
relacion imagen-texto. La primera de ellas, titulada Contextos, agrupo a diversos
artistas en la galeria sur Santiago, mientras la segunda, Visualizan, involucra en
una exposicion colectiva a reconocidos artistas para “mostrar’ Purgatorio de Radul
Zurita por medio de obras pictoricas. A estas primeras exposiciones de la década,
seguiran dos publicaciones de poetas que ya habrian dado sus primeros pasos en
la practica poético-visual: se trataria de El paseo Ahumada (1983) de Enrigque
Lihn, libro que integra tipografias variadas y recursos graficos en su composicion,
y Chistes paRRa desorientar a la poesia (1983), donde Nicanor Parra vuelve a
utilizar las tarjetas postales como soporte, esta vez con aportes graficos de

destacados artistas nacionales.

Comenzando la segunda mitad de la década ochentera, la exposicion Fuera de
serie (1985) agrupa mdultiples artistas en una exposicion colectiva, donde lo visual
y lo textual se confunden y se conjugan, dando claros atisbos de la progresiva y
positiva relacion de ambas areas. Al afio siguiente, dos libros de poesia son
publicados: por una parte estaria Virgenes del sol inn cabaret (1986) de Alexis
Figueroa, donde el lenguaje de los medios comunicativos (la t.v principalmente) es
sacudido, integrando recurrentemente en sus paginas recortes de diarios e
imagenes de revistas, produciendo una unién de suma riqueza para la obra,
mientras, por otro lado, estaria un libro escasamente leido y difundido, como fue
Contraproyecto (1986) de Carla Grandi, extensa obra de una complejisima lectura
gue en sus paginas posee algunos juegos entre lo verbal y lo visual-geométrico,
de algin modo cercanos a las experiencias de Juan Luis Martinez en su libro

péstumo Aproximacion del principio de incertidumbre a un proyecto poético (2010).

Ya finalizando la década, dos libros de escasa consideracién y repercusion en el
sistema literario nacional son publicados: por un lado Hernan Meschi publica
Marylin 1810, mientras que paralelamente Francisco Javier Zafartu pone en
circulacion Let it be Arturo, ambas obras publicadas en el afio 1988, con escasa

atencién por parte de la critica. Si bien ambos desarrollan un intento de integracion
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y dialogo entre lo visual y lo textual, el caso de Zafartu nos parece singular. La
presencia de la imagen aca no esta solo integrada, sino que configura la superficie
donde estén inscritos los poemas. Ademas en la parte final del libro, una serie de
recortes de diario, principalmente de grandes acontecimientos nacionales, son
dispuestos en el apartado “los 30 sucesos mas importantes de la historia de Chile
en imagenes”, donde el poeta genera una doble posibilidad de lectura, primero
desde las imagenes( y los acontecimientos que referencian), luego desde las

palabras, en las que se explicita cada suceso.

Los 90

Llegada la década de los "90 la publicacion parece declinar, dando paso a las
exposiciones. Es en estos afios donde comienza una etapa de instauracion y
asentamiento de la poesia visual, alcanzando mayor divulgacion y (re)

conocimiento por parte de la critica y el pablico.

La primera de estas exposiciones es Textos en escena, poesia visual (1990)
desarrollada en la sala del Instituto Profesional de Santiago. Entre sus
participantes encontramos a Carlos Montes de Oca, Claudio Bertoni, Gregorio
Berchenko, Pablo Brodsky, Gonzalo Mufioz, Roberto Merino, Carlos Altamirano,
Nicanor Parra y Guillermo Deisler, entre otros. En este caso es posible apreciar
como se articula una conexion entre poetas y artistas en una misma curatoria,
generando miradas bidireccionales sobre la poesia visual. Esta primera
manifestacion es muestra de la consolidacion y el atractivo que generd esta
poética, tanto en la vereda artistica como literaria. Si bien varios de estos autores
lograron una imbricacion del lenguaje verbal y visual, sélo algunos lograron una
sintesis tal que permaneceria en sus obras. De ahi que en este estudio sélo

contemplemos algunos de los autores sefialados y no la totalidad de ellos.

Una segunda obra importante de consignar en esta década ser4 Mirar poesia
(1992) de Nicanor Parra y el brasilefio Joan Brossa, exposicion desarrollada

primariamente en la Universitat de Valencia y en el Museo de Arte de Chicago.
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Ambos autores pueden considerarse como cultores consagrados en la practica de
la poesia visual, trabajando en distintos planos: desde la manipulacion de la
tipografia, la utilizacion de simbologia comercial y publicitaria, la inclusién de
iconos de la cultura popular, hasta el rescate de objetos reciclados y su

reinvencidon en un escenario renovado.

Durante 1997, se desarrollaria una tercera exposicion colectiva en la galeria
Gabriela Mistral de Santiago de Chile. En esta ocasion son agrupados los trabajos
de Claudio Bertoni, Carlos Montes de Oca y Juan Luis Martinez. Dicha exposicion
resulta interesante en varios sentidos; desde el titulo que declara a los autores
como 3 poetas visuales hasta el catadlogo editado para la ocasion con
apreciaciones criticas de las obras y su puesta en valor. Resultan interesantes
algunas de las apreciaciones incluidas en este catdlogo, donde Maria Teresa
Adriazola, Eduardo Correa y Gonzalo Millan dan luces sobre distintos ambitos de
la poesia visual. En el primer caso, Millan -otro de los poetas que ejercié una
actividad plastica paralela a la poesia- afirma sobre los autores de la exposicion:
“Los tres poetas son tres coleccionistas de palabras, de imagenes, de objetos.
Los coleccionistas son anonimos, son troqueles, son sus colecciones, son
ninguno.” (Millan 1997:7). Esta nocion del poeta como recolector debe retenerse
para luego, observarla en un andlisis general, viendo como cada autor, en distinta
medida, se convierte en un coleccionista de sus propios “fetiches”, alcanzando una

actividad significante importante en sus obras.

Interesante resulta también la distancia con la que afronta el fenébmeno Eduardo
Correa, quien observa como en el intento de aprontarse a esta gama de
expresiones, tedricos y criticos se ciegan en su propio saber: “El tedrico de la
visualidad accede circunstancialmente a la poesia y el critico literario separa su
énfasis metodoldgico del critico visual.” (Correa 1997:18). Este hecho configura un
motivo que no debe descuidarse si se pretende entender seriamente la omision de

estas practicas en los recuentos poéticos nacionales.
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Estas tres exposiciones de algin modo comienzan reafirmar la existencia de la
poesia visual y su constante practica en los artistas y poetas nacionales, quienes
han sido materia obligada de analisis sobre todo durante las ultimas dos décadas.
Sin embargo, desde mediados de los "90 en adelante, una serie de obras, que
todavia no alcanzan una valoracion y puesta en relacién con otras textualidades
precedentes, han comenzado a incursionar en una poesia que no puede

desligarse de su materialidad visual.

El 2000

Aparecen durante esta década algunas propuestas interesantes de poesia visual,
donde los nombres de Anamaria Briede, Andrés Anwandter, Gregorio Fontén,
Martin Gubbins, entre otros, agrupados en la version chilena del Foro de
Escritores, pareciesen traer frescura al panorama. Del mismo modo, | tu (2004)
de Cecilia Vicuiia, reafirma la vocacion visual de la artista y poeta, al igual que la
edicién postuma del libro de Juan Luis Martinez Aproximacioén del principio de
incertidumbre a un proyecto poético(2010), por parte de Ronald Kay, vuelve la
mirada hacia el criptico poeta viflamarino. A lo anterior, debe sumarse Claroscuro
(2002) de Gonzalo Milldn y Vanitas (2006) de Eugenio Dittborn, ambos libros que

a partir de los recursos verbales evocan expresiones visuales.

También durante esta década, pareciese haber un intento retrospectivo respecto a
los inicios de la poesia visual y su desarrollo. Nuevamente son tres exposiciones
las que dan cuenta de un interés por repensar ciertas obras. La primera de ellas
es Obras publicas (2006) de Nicanor Parra. Con una exposicion de sus trabajos
visuales y objetuales en el centro cultural Palacio de la Moneda, el antipoeta viene
a consagrar su trabajo, constituyéndose en un referente del arte y la literatura. Su
constante presencia en distintos proyectos, sus publicaciones, como sus trabajos
colaborativos, han hecho del trabajo de Parra una obra persistente, de tronco firme
y frondoso follaje, superando los convencionalismos establecidos y arriesgandose
en la busqueda de lo inédito.

69



Una segunda exposicién se desarroll6 al afio siguiente: Exclusivo hecho para ud.
de Guillermo Deisler, desarrollada en septiembre del 2007 en la sala Puntangeles
de Valparaiso. En un intento de revivir la obra del artista, la muestra se propone
traer materiales nuevos e integrar perspectivas criticas sobre la obra del autor. De
este modo, el catalogo se transforma en un estudio interdisciplinar de su poesia,
donde variados artistas y académicos afiaden miradas sobre su poética. Desde
esta primera muestra en adelante, se han reiterado algunos intentos por continuar
con la difusion del autor, logrando dar a conocer su obra tanto en la capital como

en la region de Antofagasta y de Valparaiso.

Durante el 2008, una tercera curatoria marca el primer intento panoramico por ver
las expresiones de poesia visual en Chile. El trabajo desarrollado por el
académico Alberto Madrid, logra relacionar autores consagrados en el area con
autores mas recientes, generando un gabinete de lectura (nombre de la curatoria)
de la tradicion poético visual. Un esfuerzo importante que se desplegé
posteriormente, lo constituye el estudio® realizado por el mismo autor. En este
caso, se aprecia un analisis de algunas obras y autores, en un intento de leer los

rasgos inherentes de cada propuesta.

Si tuviéramos que organizar cronolégicamente el desarrollo de la poesia visual en
Chile, podriamos considerar la siguiente etapas, con la finalidad de esquematizar
en tres periodos consecutivos las obras estudiadas: 1) Origenes: Huidobro y el
Quebrantahuesos. 2) Desarrollo (1969-1989 aprox.): donde se concentra la mayor
produccion de obras. 3) Expansion: (1990 en adelante) donde es posible percibir
exposiciones que vienen a consagrar la trayectoria de algunos artistas, del mismo
modo que reafirman la presencia de la poesia visual en el pais, divulgando al

publico estas poéticas en galerias y museos.

® Gabinete de lectura, 2011. Editorial metales pesados 171 paginas. Este trabajo constituyd un apoyo para
nuestro estudio, haciendo posible, a raiz de sus virtudes como de sus falencias, proyectar nuestro analisis
con la perspectiva de una cartografia de mayor elaboracién, contemplando en nuestro enfoque la inclusion
de una serie de obras descuidadas de estudio como también el examen de las recurrencias e innovaciones
en la creacion de los poetas visuales. De ahi que nuestra busqueda intente percibir en mayor profundidad
los préstamos, las transacciones, los procedimientos y estrategias de construccion, los temas y motivos de la
creacion, las tendencias dominantes, y otros aspectos que surgiran del examen de las obras contempladas.
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5) Cinco propuestas para abordar las poéticas visuales:

Antes de comenzar a examinar los distintos casos que componen la historia de la
poesia visual en Chile, es necesario transparentar nuestra visiéon de lo que sera
entendido para efectos de esta investigacion como poesia visual. Si bien el
atributo de "visual” al sustantivo “poesia” produce una infinidad de posibilidades,
nuestros analisis previos han permitido delimitar con cierta claridad algunas de las
mas sobresalientes, con miras a distinguir distintas perspectivas para considerar el

fendbmeno en Chile.

Intentando poseer algunas directrices que nos guien frente a la diversidad de
manifestaciones denominadas sin una reflexién de por medio como Poesia Visual,

esbozaremos cinco categorias que, posiblemente, podria admitir el concepto’.

1) Considerando la integracion de los mecanismos visuales en la construccion
poética, se considerara como poesia visual aquella escritura en la que las
imagenes constituyen un elemento perteneciente al poema, participando
activamente en los alcances semanticos que intenta comunicar, optando por
integrar elementos gréaficos de distinto tipo (recortes, fotografias, etc) en conjunto a
los aspectos textuales, disponiendo de ambos lenguajes para establecer una
misma comunicacion poética. En este caso, pueden incluirse los trabajos de

Deisler y Ogaz —entre otros- en los que se articula el poema a modo de collage.

2) En un segundo lugar, consideraremos aquella poesia construida visualmente
sé6lo con la palabra y su disposicidon en la pagina como instrumentos. En este caso,
se logra representar por medio de los signos (tipo)graficos del alfabeto una
imagen alusiva a algun elemento que el poema trata. Tal es el caso de los
caligramas, donde la figura guarda una relacién con el elemento poetizado, como
puede apreciarse con nitidez en algunas construcciones de Vicente Huidobro y

Ludwig Zeller.

” En esta investigacidn nos dedicaremos en particular a dos de ellas, por ser casos reconocidos y difundidos
como poesia visual en todo el mundo. Las categorias restantes, se observardn como fendmenos
susceptibles de ser incluidas bajo esta practica poética, cuestion que debe ser discutida y de la que
consignaremos algunos elementos para ello.
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3) Atendiendo a la visualidad como un canal de transmision, sefialaremos como
tercera via aquellos proyectos que utilizan un medio visual para su presentacion.
En esta categoria podrian incluirse los libros que integran fotografia y poesia, la
videopoesia, los trabajos digitales y las acciones poéticas (Zurita: versos en el
cielo, en el desierto), entre otros. El elemento diferenciador en este caso, lo
constituye la utilizaciéon de un mecanismo de expresion, medio o plataforma, que
posibilita la percepcion del poema en un contexto distinto a la habitual pagina en
blanco. En este caso, el poema generalmente existente de antemano, es
(re)creado en una versién que permite el acercamiento desde su visualizacion. De
este modo, la visualidad constituye parte de los soportes y/o medios que utiliza la
poesia, sin restringir que éstos también participen de la significacion de la obra
poética, afladiéndole aspectos que en otros contextos y con otras materialidades

Nno conseguiria integrar.

4) Aquellas obras de poesia que integran en el libro la visualidad
circunstancialmente seran parte ésta cuarta posibilidad. Pueden contemplarse en
este caso los libros que si bien, presentan materiales visuales en su entramado, su
presencia no modifica la significacion del poema, siendo concebidos como
elementos que potencian el texto o bien lo ilustran, sin conseguir una imbricacion
mayor entre ambos lenguajes. En este caso, pueden sefalarse algunas obras
editadas en los "80, como el Paseo Ahumada de Lihn y Lets to be Arturo de

Fracisco J. Zafartu

5) Finalmente, la quinta categoria analitica creada para organizar y comprender
las practicas visuales de la poesia chilena, corresponde a aquella poesia
elaborada netamente con el lenguaje verbal, pero que evoca elementos visuales.
En este caso, conocido comunmente como ékfrasis, se incluirian aquellos trabajos
gue por medio de la prosa o el verso nos lleven a ver a través de la escritura,
siendo las palabras un medio para la visualizacion de lo textualizado. Un ejemplo
de este tipo de poesia visual, lo constituye Vanitas de Eugenio Dittborn y
Claroscuro de Gonzalo Millan, casos donde la pintura es retratada desde el

lenguaje.
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Poesia Visual

1- Texto e |2.- Poema es| 3.-Poema es | -Poema es | 5.-Poema

imagen son | creado so6lo con | recreado complementado o | ékfrasis: permite

integrados. palabras y | desde una | ilustrado por | visualizar desde

Ej: Collage de | disposicion. Ej: | plataforma imagenes. las palabras. Ej:

Ogaz. Caligramas de | visual. Ej: | Ej:Zafartu, Lihn. | Dittborn,  Millan,
Huidobro. Zurita. Lihn.

Las dimensiones y categorias trazadas en este primer intento, constituyen solo un
punto de partida para cartografiar estas expresiones, lo cual requiere nuevas
modificaciones y consideraciones para analizar el fenbmeno en su total extension.
De igual modo, las categorias esbozadas constituyen una posibilidad para la
organizacion de las obras, y no un marco general al que éstas deben atenerse,
pues, como se vera mas adelante, cada obra nos llevara a vislumbrar nuevas
aristas del fenémeno, siendo improbable precisar una taxonomia totalitaria para la

infinidad de variantes que la conexion entre poesia y visualidad generan.

Para efectos de esta investigacion, optaremos por privilegiar aquellas
manifestaciones que involucran tanto la dimension verbal como visual en la
construccion de sus poéticas, interesdndonos particularmente esta gama de
expresiones por constituir un espacio dialégico con las artes visuales, fomentando
modos de transmision comunicativa intersemidticos, alterando sustancialmente la
experiencia estética propia de las artes poéticas. Sin embargo intentaremos no
descuidar las otras posibilidades mencionadas, entendiendo que son aristas de
un mismo fendmeno que poseen igual relevancia al momento de generar una

vision de conjunto sobre el tema.
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Organizacién

El corpus que hemos seleccionado para llevar a cabo nuestra investigacion,
resulta sumamente heterogéneo, permitiendo infinidad de vias de ingreso (y
escape) a la tematica. Esto obedece a uno de los objetivos particulares
propuestos, consistente en permitir observar una gama considerable de
expresiones -a modo de catastro de mecanicas creativas-, provenientes tanto de

las artes visuales como de la literatura.

Para llevar a cabo nuestro objetivo hemos optado por seguir dos de las lineas mas
interesantes que presenta la tradicion poética visual de Chile y que se han
mantenido como dos vias permanentes en la poesia visual mundial,
correspondientes a las primeras dos categorias sefaladas en el apartado anterior.
En el primer caso, que sefalaremos como la “via caligramatica” para distinguirla,
recorreremos la obra de Vicente Huidobro, como el fundador natural de éstas
practicas, para luego ver las variaciones internas que experimenta esta tendencia

en la obra de Ludwig Zeller y Cecilia Vicufa.

Como parte de la segunda categoria, nos dedicaremos a observar aquellas obras
construidas con la imagen (y sus multiples manifestaciones) y el texto,
desarrollando estrategias de elaboracion en el limite entre la poesia y las artes.
Tal es el caso del Quebrantahuesos, Guillermo Deisler, Gregorio Berchenko,
Nicanor Parra, Damaso Ogaz, y Juan Luis Martinez, a quienes dedicaremos una

primera parte de nuestro analisis.

La mirada de estos trabajos nos permitira ver como se instauran ciertos
procedimientos de composicién en la poesia, haciéndose recurrentes con los
afnos, y expandiéndose mas tarde en modalidades de mayor ruptura respecto a los
mecanismos tradicionales de creacién poética. Respecto a las tres categorias
restantes, intentaremos trazar algunos de sus rasgos que nos habiliten para su
delimitacién, caracterizando sus manifestaciones y problematizando su pertinencia

al interior de la poética visual nacional.
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En nuestro intento por generar una mirada panoramica de la poesia visual chilena,
evitaremos caer en un reduccionismo cronolégico de articulacion y contentarnos
con esbozar los trabajos en una sucesion diacrénica. En su lugar, nos interesara,
valiéndonos de las nociones de transferencia y transversalidad (Mellado 2000:
107), esbozar la historia de las poéticas visuales en Chile atendiendo a su
disipacion y ramificacion, su surgimiento y sus diferentes formas de enraizacion en
cada autor, al igual que su recepcion y su validacion al interior de un sistema
mayor al que pertenecen. Nos interesara por tanto, incitar la dialéctica con la
historia literaria dominante y otras practicas culturales, para ver, no soélo su
particular trayecto, sino también contemplar el epicentro de objetos que se

modifican con su presencia y expansion.
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‘“Palabra, espacio y forma”: del caligrama a la difuminacion de los signos en

la poesia visual chilena

Como primera linea de desarrollo en la poesia visual chilena, recurriremos a la
exploracion de las modalidades visuales originadas a partir de los signos graficos
y su particular disposicidon en la pagina. Para tal indagacion, nos sera util
considerar aquellos trabajos que, en su elaboracion, conjugan los signos
alfabéticos y sus variantes tipograficas, el movimiento y la inclinacién de los
elementos verbales en el espacio de inscripcién, propiciando la ruptura de la
linealidad y secuencialidad caracteristica de la poesia y desarrollando

modalidades de expresion que requieren la aproximacion visual.

En este breve recorrido, intentaremos mostrar una serie de trabajos que
comparten las caracteristicas esbozadas en el parrafo precedente, con el fin de
generar una mirada panoramica que permita el contraste entre las distintas
manifestaciones. Para ello hemos delimitado nuestro analisis a tres autores que
han desarrollado, en distintos planos, la vertiente visual de la poesia, partiendo en
la concepcion caligramatica del poema en Huidobro, su desarrollo y variantes en

el trabajo de Ludwig Zeller, hasta la vision espacial de la poesia en Cecilia Vicufa.
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Vicente Huidobro y los origenes de la poesia visual en Chile.

Durante sus primeras incursiones poéticas, Vicente Huidobro desarrolla una
dimension visual que ha sido destacada como una de las méas originales en su
vasta obra. El desarrollo del caligrama y sus mdultiples variantes, permitié al poeta
articular su poética como una promisoria apuesta de la primera vanguardia,
confirmandolo con sus innumerables trabajos posteriores e indudablemente con su

proyecto creacionista.

El conjunto de poemas iniciado con los caligramas incluidos en Canciones de la
noche (1913), luego los trabajos publicados en francés en Horizon Carré (1918) y
la exposicion de los poemas pintados titulada "Salle 14" (Paris 1922) permiten
observar una constante interaccion entre poesia y plastica en la obra del chileno,
distinguiendo una marcada inclinacion por lo visual en este primer periodo. Sobre
esta relacion poética visual en la obra de Huidobro, puede revisarse el trabajo
desarrollado por Rosa Sarabia, La poética visual de Vicente Huidobro (2007), en el
cual se presenta una elaboracién mas detenida de aspectos relevantes en esta
dimension. De igual modo, resulta conveniente para aproximarse a esta vertiente
de la poesia huidobriana, leer el articulo de Eduardo Llanos “Sobre Huidobro y la

|”

poesia visual” (2008), quien aclara algunos aspectos y aporta distinciones

primarias sobre tales trabajos.

Para efectos de nuestra investigacion, resulta interesante observar en particular,
como se manifiesta la visualidad en la poesia de Vicente Huidobro. Para ello,
atendiendo a las composiciones sefialadas en los parrafos anteriores, hemos
presenciado con claridad dos modalidades diferentes en que la visualidad permea

la poesia del santiaguino.

Desde 1912, con la publicacion de “triangulo arménico” en Musa Joéven, Huidobro
imprimirad su fascinacion poético visual, en primera instancia, a través del
caligrama, forma poética cultivada también a comienzos del siglo XX por

Guillaume Apollinaire.
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Dentro de esta primera forma caligramatica que adquiere la poética visual del
autor, es posible distinguir dos modelos de creacion: el primero corresponderia a
los caligramas de japoneria de estio, en los cuales las figuras geométricas y los

juegos de reflejos dominan la percepcion visual.

FRESCO NIPON

Cuando al morir el sol dora la nieve del Fusiyama
Los paisajes nipones en mi cerebro copio
Siento el olor que el crisantemo derrama
Los vagos, dulces sueinos del opio
Veo el campo inerme
La pagoda muda
Donde duerme
Budha
Siento
La voz viva
El dulce lamento
De las cuerdas de la diva
Como una palida flor morisca
Envuelta en un raro manto de tisu
Una princesa cruza en su rapido giuriska
Y oigo el canto de un uta melodioso de Azayasu.

Si bien esta forma poética tiene una vasta tradicion en la literatura, en Huidobro
adquiere una modalidad distintiva, donde la relacién de la imagen y el lenguaje
verbal se modifican una a otra. La importancia del contenido poético verbal cobra
un valor singular en relacion a la creacion visual del objeto en estos trabajos,
generando alteraciones que muestra un habil y complejo dominio de las técnicas
creativas, activando lazos entre signos verbales y visuales de gran riqueza,
complejizando el proceso de lectura y los distintos planos significantes que integra
el poema. En relacién a estas primeras obras que se apropian de lo visual, Goic

anota:

La caracteristica de estos caligramas es su estricta organizacion
métrica. En los caligramas de la seccion se utilizan versos de metros
crecientes o decrecientes para configurar imagenes visuales triangulares,
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duplicadas todas ellas en su propio reflejo, en las que las formas evocan la
imagen de una flor, de los tejados triangulares de las pagodas, o de lo
representado y de su reflejo en el agua del estanque. (Goic)
El segundo modelo de esta primera forma caligramatica, corresponde a trabajos
como “Paysage”, donde el caligrama geométrico y armoénico que mencionamos en
el parrafo anterior, se fragmenta, dispersandose en mdltiples caligramas,
generando representaciones visuales multiples pero integradas, constituyéndose

en partes de un todo que el lector percibe como totalidad.

POR LA TARDE PASEAREMOS POR CAMINOS PARALELOS

va lu,
& e
QUE LA = =
N % <
MONTANA Wy 5
EL ARBOL
ERA
MAS
ALTO
MAS LA EL
MONTANA RIO
ERA TAN GRANDE QUE
QUE EXCEDIA CORRE
LAS EXTREMIDADES NO
DE LA TIERRA LLEVA
PECES

CUIDADO CON NO
JUGAR SOBRE LA HIERBA
RECIEN PINTADA

UNA CANCION CONDUCE LAS OVEJAS HACIA EL ESTABLO

Este primer paso dado por Huidobro, del caligrama como totalidad al micro-
caligrama o “caligrama de segunda generacién” si se quiere utilizar la terminologia
empleada por Llanos (2008:44), permite trascender la imagen unitaria creada por
el texto en un comienzo, posibilitando una composicion visual de mayor

complejidad, en una creacion donde el lenguaje construye las cosas, las inventa y
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las dispone a la vision, distanciandose de la referencialidad univoca. Los
planteamientos creacionistas en estas obras ya comienzan a esbozarse con
intensidad, siendo el paso del “caligrama unitario” a la “composicidon
caligramatica” el prefacio para alcanzar la segunda de las formas que Huidobro

lograré desarrollar en su poesia visual.

Resulta interesante notar, como Huidobro practica poéticamente lo que en sus
planteamientos tedricos sugeria en las primeras décadas del siglo XX, donde, a
través de textos como Non Serviam y el prélogo a Adan —segun indica Ana
Pizarro- traza al menos dos primordiales directrices de su pensamiento: Por un
lado, se encuentra presente la idea de despojar la poesia de la praxis mimética,
desarraigdndola del servilismo y la semejanza con la naturaleza que ha
mantenido a la poesia como esclava, sin lograr alcanzar la afiorada libertad total
en la creacion. Por otro lado, y derivado de la idea anterior, esta el anhelo de crear
“‘una obra independiente que tenga una arquitectura propia” (Pizarro 1969), una
construccion en la cual la referencialidad no sea su objetivo, sino que, por si
misma, logre constituirse en una hecho estético, que incluso sea capaz de remitir
a su propia construccién a través de sus materiales. Tales ideas son desarrolladas
también, en la segunda forma poética visual existente en la obra huidobriana, que

a continuacion profundizaremos.

La segunda forma que adquiere la poesia visual en Huidobro se logra a través de
un contacto evidente con las artes visuales, donde la palabra no solo se hace
imagen, sino que a su vez, se configura en base a una construccion pictérica-
cromatica, integrandose una serie de elementos no previstos hasta entonces en la

poética del autor.

Como fue sefialado en péarrafos anteriores, el paso del caligrama a la composicion
caligramatica, marcaria un primer paso en el desarrollo de la visualidad en su
poética. La composicion del poema, considerando ademas del plano verbal
significante los aspectos visuales, supone la apropiacion de una serie de
elementos provenientes del area artistica que antes no eran contemplados en la

practica creativa del poeta, adquiriendo especial relevancia la perspectiva y el
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color, junto a la disposicion y ubicacion de los elementos en el soporte escritural
—entre otros-, articulando modelos de elaboracion y de comprension hasta
entonces inadvertidos en la poesia chilena de comienzos del siglo pasado:

Estos caligramas y acrosticos se superponen con la lectura lineal de los
versos cuya espesura llena la pagina. El color que da forma a la figura
humana hace del manuscrito un objeto que comunica tanto a un nivel
lingUistico como visual, como lo son los «poemas pintados» del poeta
chileno. (Sarabia 2000: 474)
Los “poemas pintados” de Vicente Huidobro, sefialados como “el mas singular de
los tipos de poemas creacionistas” segun Cedomil Goic, ejecutan una alteracion
radical respecto a los mecanismos de percepcion y comprension de la poesia,
imbricando las tacticas para la apropiacion de las obras visuales y las estrategias
de analisis poético al mismo tiempo, exigiendo diversos procedimientos vy

metodologias en la aproximacion a las obras.

.
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Resulta interesante destacar, al observar ambas modalidades visuales presentes
en la poética de Huidobro, los mecanismos que el autor utiliza y como la variacion
de éstos desencadena una serie de efectos que emanan de la obra. En un primer
caso, como hemos logrado apreciar, la visualidad se construye en el caligrama
sélo con el recurso verbal y espacial, situando las palabras en diversos espacios
con tal de configurar una imagen alusiva al texto. La materialidad del lenguaje
comienza a cobrar una leve importancia en los trabajos iniciales, considerando la
extension de los versos, el tamafio de la tipografia, la disposicién en el espacio de

la pagina como elementos relevantes en la elaboracion poética.

En el segundo caso, referido a los “poemas pintados”, el poema contintua
utilizando las estrategias del caligrama sefialadas anteriormente, pero también
absorbe e integra las técnicas de la pintura, estableciendo una sintesis de
recursos expresivos que hace de la obra un cuadro. A esto ultimo debe agregarse
gue los poemas pintados fueron primariamente expuestos, es decir, su medio

primario de difusién fue un soporte no convencional para la poesia.

Esta idea de concebir la obra como un cuadro, constituird uno de los aportes
importantes que Huidobro proporcionara a los exponentes posteriores de la poesia
visual en Chile. Los cambios instalados por el poeta, marcan la apertura desde la
textualidad como elemento predominante en el poema hacia la construccion de
una textura significante, capaz de integrar en una composicion variados aspectos,
ecualizandolos en una armonia sensorial que torna el mensaje (partiendo de la
hipétesis que existe per se) complejo para su decodificacion e invita de manera
desafiante a la dilucidacion, y obliga a recrear continuamente las practicas de
lectura, relativizando modelos a priori, gestando tacticas esporadicas segun las
particularidades que presente la obra. De este modo, veremos mas adelante,
como frente a trabajos que integran retazos de imagen y texto —como el caso de
Guillermo Deisler y Nicanor Parra- se hacen necesarias distintas miradas,
activando relaciones que cada caso propondra, donde las obras anteriores, los
referentes, los temas y los tdpicos, los recursos y las técnicas propias de cada

autor, jugaran un papel importante en la tarea hermenéutica.
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Para terminar este breve alcance sobre las primeras manifestaciones de poesia
visual chilena, donde las formas caligramaticas pareciesen ser la apertura
iniciatica hacia modalidades de mayor elaboracion e imbricacion con lo visual,
conviene mencionar algunos aportes posteriores al poeta de Ecuatorial, y que
constituyen también parte de este brote poético visual, sefialando algunas zonas
de contacto entre las manifestaciones literarias y plasticas durante esta primera
mitad del siglo XX. En este marco, al menos dos espacios distintos van
estrechando las distancias entre lo textual y lo visual: por un lado la creciente
ilustracién de los libros poéticos, donde dibujos, collages, grabados, serigrafias
comparten las paginas con la textualidad y, por otro lado, la revista como
dispositivo heterogéneo que trenza distintos géneros, estilos y modalidades

expresivas.

Tal vez no como exponentes propios de la poesia visual, pero si como mediadores
en el transito hacia su gestacion, Jorge Caceres y Alfredo Pérez Santana
constituyen dos casos paradigmaticos semejantes, capaces de reflejar la creciente
incorporacion visual en los textos poéticos durante los afios 30 y “40. En el caso
de Céceres, sus aportes son multiples y variados, sin embargo destacan sus
dibujos e ilustraciones incorporadas a las ediciones del grupo Mandragora al que
pertenecid, potenciando relaciones de complementariedad entre la palabra y la
imagen. Pérez Santana por su parte, ligado al grupo Runrunista, desempefia un
papel similar, propiciando la integracion de ambas dimensiones en el libro,

haciendo cada vez mas comun la relacion en las obras poéticas.

Un caso aparte, pero de no menor relevancia, lo constituyen las revistas literarias
de estas décadas. Tanto las revistas huidobrianas como Ombligo (1934), Vital
(1935), Total (1936-1938, dos numeros), como Caballo verde para la poesia
(1935-1936) dirigida por Pablo Neruda, Dinamo(1924) fundada por Pablo de
Rokha y Ariel, editada por Rosamel del Valle (1925) — por nombrar algunas- se
construyen como espacios propicios para la conexion verbo-visual, gestando
zonas de contacto e interrelacion que, si bien, no dan cuenta de una mixtura entre

imagen y palabra en el plano poético, si permiten la convivencia y el acercamiento
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entre recursos pictoricos, fotograficos e iconograficos con el material propiamente
literario. Mas alla de un aporte a la poesia visual, tales manifestaciones dieron la
apertura a una integracion material de las distintas expresiones artisticas, que
comenzara a consolidarse en la segunda mitad del siglo XX, como veremos en
los apartados posteriores con el mural Quebrantahuesos, desarrollado por Parra,
Lihn y Jodorowsky, y mas tarde en los trabajos de Ludwig Zeller, que revisaremos

a continuacion.

Ludwig Zeller y los caligramas recortados

El poeta y artista visual Ludwig Zeller, nacido en el norte de Chile, en la ciudad de
Calama el afo 1927, fue uno de los primeros en comenzar a oscilar
constantemente entre la literatura y las artes. Reconocido como uno de los
grandes surrealistas chilenos, junto a su esposa Susana Wald han desarrollado
una infinidad de proyectos tanto literarios como artisticos, en los que las fronteras

se borran para dar prioridad a una experiencia estética de profundidad.

En el siguiente recorrido por la obra del autor, nos dedicaremos particularmente a
sus trabajos caligramaticos, por ser considerados como una innovacién del género
en el que se inscriben, y una oportunidad para observar estos trabajos en relacién
a las obras de Huidobro y Vicufa, a quienes hemos agrupado en esta categoria de
poesia visual desarrollada sélo con la palabra y su disposicion en la pagina.
Sabemos que la obra de Zeller sobrepasa raudamente esta categoria, y que su
poesia visual puede también observarse en sus trabajos plasticos, sin embargo su
mayor innovacion en el caso de nuestro corpus, se aprecia en esta linea que

intentaremos indagar.

La obra poética y visual de Ludwig Zeller es compleja y vastisima, con una
cantidad de publicaciones en distintos idiomas como exposiciones por variados

paises. La mirada de algunas de sus primeras publicaciones, permite observar
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coémo la vertiente artistica jamas se ha disociado de la literaria, siendo dos formas
paralelas de desenvolver el espiritu creativo. Ya en los trabajos que publicé junto
a los surrealistas chilenos del grupo Mandragora, la imagen, capturada
preferentemente en su obra por medio del collage, le ha permitido desarrollar una
mecanica creativa muy en sintonia con lo onirico y lo inconsciente, donde seres
imaginarios desfilan por las paginas, imbricandose con todo tipo de animales y

artilugios.

Una obra sumamente interesante donde se pueden apreciar con claridad tales
afirmaciones, lo constituye Alphacollage, publicado primariamente el afio 1979 y
reditado en preguntas a la médium y otros poemas (Cuarto Propio 2009), donde
reine una seleccion de sus mejores poemas, incluyendo su alfabeto presentado a
modo de tarjetas postales. Lo primero que llama la atencién en este conjunto de
postales que conforma Alphacollage, son algunos elementos recurrentes en el
trabajo plastico del autor: El cuerpo de las letras se conforman de una fauna de
animales poco convencionales, provenientes del mundo submarino y silvestre
tanto como de insectos y bicharracos, los cuales se entrecruzan con artilugios -
simbolos de la modernidad- cargados de lujosa decoracion barroca, como es el
caso de los relojes, lamparas, bastones, cubiertos, jarrones e innumerables
elementos creados por el ingenio humano en su evolucion, para dar vida a alguno

de los signos que conforman el abecedario occidental.
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Sin embargo como adelantamos parrafos atras, nos convoca el deseo de insinuar
algunas ideas sobre los caligramas de Zeller®, publicados primariamente el afio
1968 bajo el titulo Siete caligramas recortados sobre papel, por sus propias
ediciones Casa de la Luna que alguna vez se difundié desde el hoy turistico sector

Lastarria en Santiago Centro.

Una caracteristica notable que permite singularizar los caligramas de Zeller, es la
técnica con la cual han sido creados, pues como su titulo indica, no son cualquier
caligrama sino “Caligramas recortados en papel’. Este hecho -evidente desde el
titulo- sitda los caligramas del autor con una diferencia técnica en su composicion
respecto a otros desarrollados sobre papel, pues que sean recortados es una
dificultad mayor, lo que supone un esfuerzo y una elaboracion de esmero en su
creacion, y por lo tanto una habilidad y destreza de su creador. Sin embargo, los
poemas de Zeller, mas all4 de este rasgo que los diferencia de los poemas
pertenecientes a este género, poseen varios elementos que merecen ser

analizados con mayor cuidado.

El primer elemento que nos atrae es la composicién y los rasgos que estos 12
trabajos comparten. La técnica del recorte permite sobreponer varias superficies
y con solo un recorte generar modelos replicables, lo cual Zeller aplica en la
mayoria de los casos, duplicando y cuadriplicando los versos en la busqueda de
figuras que permitan esconder las palabras para en su lugar construir una imagen.
La armonia visual que poseen estos poemas son gestados principalmente con las
formas curvas de la (cali) grafia, que permiten inscribir cada elemento imbricado al
otro, siendo la unién de los sintagmas del verso un accidente esperado y
propiciado, con miras al origen de una textura visual. De este modo, los versos
tienden a la integracion, en una cadena en la cual los signos forman palabras, y

estas a su vez sintagmas, los que tienden finalmente a la construccion de

® Nuestro acercamiento a los caligramas se encuentra circunscrito al libro Los engranajes del encantamiento
(ed. Aldus, México 1996), donde se presentan los caligramas fechados entre 1968 y 1986. El conteo de los
caligramas nos permite ver 5 nuevos poemas incluidos en esta redicién, los cuales deben haber sido creados
en los 20 afios posteriores a la primera edicion, resultando un corpus total de 12 caligramas.
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figuraciones geométricas, dando como resultado una composicion circular, espiral,

infinita.

Si atendemos a los contenidos de los caligramas propiamente, encontraremos
algunos poemas donde los versos por si solos resultan construcciones estéticas
de gran belleza, pero a la vez, de inmensa complejidad en su lectura “Sangra el
ojo de dios, presa en su mano, la quimera oye arder la nieve del silencio” (Zeller
142: 1996). En otros casos, los poemas adquieren un matiz pacifista, como ocurre
en el poema donde la palabra paz en variados idiomas crea el caligrama, o en el
cual se clama libertad para Breyten Breytenbach, activista sudafricano contra el
apartheid y el nazismo. En esta misma linea, el Unico caligrama propiamente
concebido tal vez en su estructura tradicional, es aquel en que visibiliza la figura

de la paloma, simbolo inequivoco de la paz.
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Sin embargo nos interesa resaltar cuatro poemas de este corpus de caligramas,
que comparten el hecho de constituirse como “Homenajes”. Por medio de tales
trabajos realizados, el autor realiza un tributo a distintos poetas destacados con
los que manifiesta alguna filiacion o empatia. Entre estos poemas se encuentra el
homenaje al poeta hungaro George Faludy, quien fuera insistentemente
perseguido por su oposicion al régimen nazista, y actu6 como un constante
impulsor de la libertad. Este caligrama puede sindicarse en la linea pacifista que
indicamos en el parrafo anterior, donde la busqueda de libertad y paz se deja

entrever en varios de los trabajos caligramaticos.

Otro de los homenajeados entre estos cuatro autores es el poeta mexicano
Octavio Paz, amigo y colega —en alguin momento cercano a la poesia visual-
reconocido indudablemente por su obra poética y por su interés en propagar la
literatura latinoamericana. Tanto en este caso como en el del caligrama anterior,
Zeller titula estos trabajos explicitamente como “homenajes a”, utilizando en la
composicién del poema el nombre del homenajeado, replicado y dispuesto en

ondas que se unen en la construccién del caligrama.
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Los dos casos siguientes nos parece conveniente leerlos en conjunto: primero en
razon a que comparten el hecho de ser antecedentes innegables del género
caligramatico, y segundo, porque ambos son homenajeados pero de una forma
particular. A diferencia de los dos primeros poemas, en los que se homenajea a
Octavio Paz y George Farudy, en estos casos, se homenaje a los autores no
desde el titulo explicito, sino que desde el paréntesis que lo evidencia. Esta
diferencia cambia también el contenido con el que los poemas estan creados —ya
no con los nombres de los autores- afadiendo elementos diferentes que

complementan tales homenajes.

Los autores sindicados en estos dos trabajos son, como se menciond, dos
antecedentes inevitables en el origen y la propagacion del caligrama como forma
poética de vanguardia en las primeras décadas del siglo XX: Guillaume Apollinaire
y Vicente Huidobro. En ambos casos, como fue sefialado, se homenajea
obviando sus nombres para la construccion del poema, creando los caligramas
con versos tomados de sus propias obras. Para el caso del poeta francés, Zeller
toma el reconocido verso de Apollinaire “El misterio en flor se ofrece a quien desea
cogerlo” para generar el caligrama, gestando una figura irregular que puede
asimilarse a una flor en su forma. En el caso de Vicente Huidobro, el poeta
genera la figura caligramatica con el verso “Hay que construir un poco de infinito
para el hombre”, enunciado que puede ser leido como (auto)reflexivo respecto al

propio género del caligrama.

Si bien ambos poemas comparten el mismo tipo de tipografia, en el caso del
poema en honor a Huidobro, la reiteracién del verso, el sombreado de las letras,
asi como el cambio de tamafio (mas grande a mas pequefio desde el exterior al
interior), produce una figura que crea la sensacion de infinito, cuestion expresada

en el mismo verso.
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A nivel general, la visién de la mayoria de estos caligramas nos sugiere un paisaje
mandalico, donde el espacio genera el efecto de profundidad. Las letras vy las
palabras pierden su singularidad para conformar la textura visual, construyendo
una morfologia con versos, instaurando un espacio habitado por el lenguaje que
permite salir de la lectura l6gica en la apreciacion vertiginosa de la imagen. De
este modo, el ejercicio que proponen estos poemas caligramaticos esta en la
busqueda de los signos y su articulacion, su formacién y recorrido de lectura, en
otros términos, su propésito es seducir precisamente a hallar el camino para la
comprension. Ver estos poemas sin su transcripcion explicita bajo el caligrama
complejiza en breve la aproximacion: sélo en detencidén lograriamos salir de la
figuracion en la que envuelven la vista estos poemas, dejando de lado la
percepcion armonica de elementos, mostrando sus signos y motivando la

basqueda de la cadena significante.

Hasta ahora, hemos propuesto una mirada somera por la visualidad en la obra de
Ludwig Zeller, atendiendo particularmente a sus caligramas, por resultar trabajos
de suma originalidad, tanto en su técnica como en los resultados, advirtiendo que
existen otros polos en la escritura del autor en donde lo visual cobra protagonismo.
Del mismo modo, hemos visto algunas constantes y variaciones presentadas en la
primera edicion de 1968 y la que ofrece la edicion del 1996. Seguramente, nuestra
mirada es tan solo un atisbo minimo en el afan de aprontarnos a su obra,
recorriendo un trecho muy limitado de su poética para llegar a conclusiones
mayores. Sin embargo, el examen general expresado en estas lineas, permitio
entrever, primero, que hay tras algunas de sus obras la expresién del anhelo de
libertad. Tal busqueda, comprensible desde su exilio chileno en adelante, obliga a
Ver una ética tras su estética, comprometida en la liberacién de los reprimidos por

medio del arte.

Por otro lado, sus propuestas nos hablan de un poeta sumamente rico en
simbolos, tanto en su poesia visual como en la convencional, de una singularidad

y capacidad que no tiene equivalentes en la tradiciéon de poesia chilena. Hemos
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de esperar que su obra siga siendo difundida en el pais, donde su nombre a

muchos les sigue sonando a extranjero.

En lo sucesivo, veremos un tercer momento en esta linea de la poesia visual,
indagando en particular la creacién visual y espacial en la poética de Cecilia
Vicufia, quien tanto en sus proyectos artisticos como literarios, mantiene una

permanente relacion entre la dimension textual y la visual.

Tres momentos en la poesia visual y espacial de Cecilia Vicufia

Nacida en Santiago de Chile, Cecilia Vicufia (1948-) se presenta como una
oportunidad en esta investigacion para observar las distintas modalidades que
puede adquirir la poesia visual al interior de una obra. Durante las ultimas
décadas, ha desarrollado su trabajo creativo desde Nueva York, ciudad que ha
servido de plataforma para derrocar fronteras con su arte. Su proyecto se ha
propagado, difundido y valorado, con mayor entusiasmo, durante la década de los
“80 en adelante, ubicandose como una voz importante en la poesia chilena solo en

los Ultimos afios.

Desde sus primeras apariciones en la escena nacional, ligados a “Tribu No” -en
conjunto a Claudio Bertoni y Coca Roccatagliata, entre otros- comenzd a mostrar
diferencias frente a la tradicion dominante a mediados de la década del "60,
esbozando una mirada novedosa para aquellos afios, revelada en su esplendor

bajo la premisa de un arte “preacario”.

Constantemente inserta en la creacidon plastica y literaria, Vicuila ha logrado
adecuar las practicas visuales en su obra poética, haciendo convivir ambos
lenguajes en sus libros, dando muestras claras de preferencia hacia modalidades
de expresion mixtas, como es el caso de Sabor a mi (1973), texto cercano al libro

objeto en su formato, que involucra el testimonio verbal y visual en un diario
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artistico que puede situarse en relacion a algunos libros similares, por ejemplo, de
Frida Kahlo y Yoko Ono.

En el siguiente recorrido que propondremos a través de una parte de la obra
poética visual de Vicuifia — que corresponde a solo una parte de su proyecto
poético- nos interesara observar, al igual que en los otros autores analizados en
esta exploracién, qué elementos pertenecientes a la dimension visual son
asimilados y como son integrados en su obra, preocupandonos de las tacticas y
estrategias utilizadas en la composicién. Para ello, centraremos nuestra atencion
en tres obras que absorben y disponen los recursos visuales en dialogo y
colaboracion con lo textual, permitiéndonos vislumbrar modalidades diferentes en

gue la artista compone, con ambos lenguajes, al interior de la obra literaria.’

El primer caso a considerar, sera el ya mencionado texto Sabor a mi (1973),
donde Vicuia desarrolla la visualidad en distintos planos al interior del libro. Un
segundo caso lo constituira el libro Palabrarmas (1985), donde la diseccion de las
palabras y su descomposicion, disponen la poesia en un plano visual. Para
finalizar, veremos a través de | ta (2004), como esta desconstruccion de las
palabras iniciadas con las Palabrarmas vuelve a reaparecer, esta vez en la
primera parte titulada “gramma kellcani”, donde el trazo de las letras y su
ubicacion genera modalidades cercanas a lo caligramatico, presentandose como
una conspiracion de “particulas significantes” en miras a su construccion como

elementos léxicos.
1.- Sabor a mi:

Sabor a mi, libro publicado en Inglaterra - donde Vicufia fue becada para seguir
estudios- durante 1973 por Beau Geste Press, en una tirada de 250 copias, con

un cuidado formato que se desmarca de las ediciones convencionales, se

° Es necesario subrayar, que la poesia visual es sélo una de las aristas que Cecilia Vicuia trabaja, dentro de
una labor multimedial que, bajo el concepto de “lo precario” ha sabido apoderarse del espacio. De ahi que
lo visual este presente, ademas, en obras como Cloud-Net (1999), QUIPOem (I997), y ademas pueda
rastrearse en sus exposiciones, entre ellas Otofio (1971, MNBA), Semiya (2000, sala G.Mistral del min. de
educacién.) y Aural (2012, galeria Patricia Ready). Un examen mas detallado de su obra (cuestién todavia
pendiente) supondria un esfuerzo en el cual su figura constituyera el eje central a explorar, cuestidon que
por motivos de extensidn no es posible en esta investigacion.
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presenta como la opera prima de la artista y poeta santiaguina. Escapando de los
géneros convencionales, la poeta radicada en New York logra trastocar las
modalidades tradicionales de publicacién, al alterar el libro, intervenir sus
materiales, sus tipografias y sus componentes, integrando en sus paginas distintos
elementos, como dibujos, manuscritos, collage, recortes, fotografias, entre otros,
para disponer, sobre paginas de colores y papeles de envolver como superficies,
una poética que se impone por sus ruptura y atrae por sus texturas, manifestando

desde el inicio la convivencia y continuidad entre el lenguaje plastico y el poético.

En el plano tematico, el libro se constituye en particular por dos aspectos que se
presentan recurrentemente: por un lado, el rescate de las formas culturales y de
las practicas prehispanicas del arte latinoamericano, revitalizando algunos de sus
temas y motivos; Por otro lado, el discurso socialista opuesto a la antidemocrética
dictadura militar, se presenta como uno de los detonantes para la censura de la
edicion prince en Chile el afio “72. Tanto la osadia de Vicufia para esos afios de
fervor politico, junto a una lectura sesgada que disminuy6 la obra a la insolencia y

la rebeldia, obligd a realizar la publicacién en el Reino Unido:

En 1972 se condend al silencio a Sabor a mi, sin razones. Nada se dijo,
mas la lectura posterior de los textos que formaban ese Sabor a mi no
deja dudas: debe haberse considerado muy osada alguna de su poesia
con rasgos eroticos; irreverentes, también, otros escritos de la joven
Cecilia Vicuia que recogia poemas suyos producidos desde sus 18 afios
(Bianchi 1990)
“chile y cuba unidos, jamas seran vencidos”, “después del golpe frustrado del 29
de junio las armas estan guardadas”, “ el miedo y la incertidumbre después del
golpe de estado me producen un nudo en el corazén”(1973), son algunos de los
versos que se esgrimen en didlogo a las imagenes, expresando la violencia de la
situacion politica en Chile y el deseo utépico de una realidad mejor, en este caso,
proyectadas en los paises de Cuba y China como potencias en donde la izquierda

logré desarrollar un proyecto social estable.

La confeccion de libro, segun palabras de la propia Cecilia Vicufia, se desarrollé

de acuerdo a la modalidad del diario personal, es decir, un dia cada texto. Esta
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constatacion, permite una lectura del libro en clave biografica, atravesando el
sentir de quien escribe en el contexto sociocultural vivido en aquellos afios; de ahi
gue leer Sabor a mi como testimonio y contradiscurso del golpe de estado de
1973 es una via posible, considerando los referentes aludidos en los trabajos
visuales que Vicuia aglomera (Allende, Lenin, Marx, Castro)

En este sentido, el género trabajado por la poeta en este libro escapa a la lirica
convencional. Tampoco es estrictamente arte visual, sino que, resulta mas
adecuado, referirse a su obra como un tejido, un entramado en el cual son
trenzados sus puntos de vistas, sus ideas y opiniones, sus trabajos visuales y
poéticos, en un gesto artistico testimonial que esboza el sujeto afectado por el

contexto de violencia y represion.
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Es posible apreciar en este libro, una modalidad que hemos ubicado entre
paréntesis en nuestro estudio, como son las formas ekfrasticas, las cuales, segun
anunciamos, se observan en los trabajos que mediante el lenguaje verbal remiten
a una obra pictorica. En el caso de Vicuiia, se produce a través de la apelacién a
elementos pictéricos de una zona determinada, como son los “petroglifos de
Atacama”. En este caso la poeta y artista visual intenta visibilizar las pinturas
rupestres por medio del lenguaje, definiendo (provisoriamente) algunos de los

elementos primordiales que son evocados en las tierras nortinas:

Los petroglifos de Atacama o las pinturas rupestres del norte grande son
un lenguaje abandonado, esperando el nacimiento de lo que tiene que
nacer para que los hijos de una nueva manera de existir vengan en ellos
a leer.(....) una segunda parte de los petroglifos de atacama: el primero
es un gato montés con lengua de culebra? Un jaguar traido de
amazonas? El segundo es un mapa? Un diagrama para representar un
espiritu? El cuerpo de un ciervo de tres cachos? (...)(Vicufia 1973)

Sucesivamente, mediante el apartado titulado “Explicacion acerca de los cuadros”,
Vicufia remite a sus propios trabajos pictoricos, dando luces sobre sus obras
visuales. En este caso ya no existe la ékfrasis como tal, sino mas bien una

inflexion sobre su obra que se torna analitica, sopesando sus rasgos recurrentes,

los estados animicos y el posible origen de las imagenes que pinta:

Considero a mis cuadros una artesania ritual, objetos que existen
independientemente de la historia del arte, como si esa historia se hubiera
muerto o nunca hubiera existido.  Necesito que en mis cuadros todo sea
irritante molesto, perturbador, porque brotan de un estado de conmocién
en el que las imagenes se forman constantemente, como hélices que todo
lo rasgan para salir. Que son ésas imagenes? Las trato de capturar
conversando, escribiendo, pintando o haciendo alguna cosa conceptual,
para que me sirva como vehiculo espacial, para que me conduzcan a un
nivel de gozo y revelacion. (Vicufia 1973)

Resulta importante destacar la génesis creativa anunciada por la artista en la cita
anterior, esto es, la aprension de la idea a concretar artisticamente. Para la
creadora de lo precario, los materiales de creacion estan dados por imagenes,

apresadas por diversas vias, derivando en proyectos artisticos de variada
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naturaleza. Esta visualizacion primaria de los aspectos a plasmar mediante la
obra, permite hablar en el caso de Vicuiia de una ininteligibilidad artistica visual,
materializada en infinidad de formatos. De ahi que la artista considere el espacio
como el lugar predilecto para distender sus trabajos: el espacio y la imagen
resultan ejes donde la obra se extiende, logrando un apronte mucho mas

inmediato del espectador.

2.- Palabrarmas:

Un segundo momento en que la poesia se deja conquistar por lo visual ocurre en
el poemario Palabrarmas. Sobre la génesis de la obra la poeta sefiala que
‘“PALABRARMAS(...) comenz6 en Londres, en 1974, poco después del golpe
militar del 11 de septiembre de 1973 en Chile” (Vicuha en Bianchi 2005:19). El
contexto sociopolitico de su pais natal, traducido en un ambiente de represion y
censura cultural para los artistas, constituye un aspecto que repercutio

intensamente en aquellos afios en la obra de la poeta

Durante todos los afios que yo vivi en Inglaterra, que fueron los del golpe,
durante todo ese tiempo yo tuve una actitud de autodestruccién, de mea
culpa. Por lo tanto, negué no solamente mi poesia sino la poesia, en
general. Continuaba escribiendo pero de una manera precaria, en esa
época empecé a escribir las palabrarmas, que de alguna manera, era
como decir “no puedo hacer poesia, solo puedo hacer estas armas”
(Vicufa en Bianchi, 2005: 182)
Resulta sumamente poderoso el testimonio de Cecilia Vicuia, al permitirnos ver
como la potencia creativa se ve anulada e invalidada desde sus propios
creadores: el arte pierde su valor y las experiencias que brinda no pueden
contraponerse a la experiencia del terror que coexiste en el ambiente. La
imposibilidad de escribir ante la muerte y el miedo que atemorizan constantemente
a todos los seres queridos, la desarticulacién de las redes y los lazos, tanto
emocionales como creativos, fuerza al sufrimiento, al dolor, la angustia v,

finalmente, al silencio.
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Es en medio de este habitat que nacen las Palabrarmas, con su posible doble
acepcion: en el primer caso como “palabras-armas”: artificios del lenguaje que se
constituyen como defensa y escudo de proteccién, aunque también como
vestidura, como voz, como medio para darse valor y atacar; En una segunda
posibilidad como “Palabras-labradoras®. “Labrar palabras como quien labra la
tierra es la unica arma permitida” (Vicufa en Bianchi 2005:20). En este caso, las
palabras logran (re) mover la tierra: echan raices, preparan el espacio para la
siembra y para el origen. Esta dualidad de perspectivas que permite el concepto,
articula dos vertientes que en los trabajos de Vicufia se reiteran, como hemos visto
en el poemario Sabor a mi, donde sus incursiones poéticas oscilan desde el
ambito politico (y la represion dictatorial) a la busqueda originaria (las raices

culturales prehispanicas).

CO mun
unica
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Sin embargo los ejercicios poéticos desarrollados en palabrarmas son, en
definitiva, practicas deconstructivas de la lengua, para dejar entrever sus
innumerables posibilidades: “Palabrar mas o palabrir/ es armar y desarmar
palabras/ para ver qué tienen/ que decir’ (Vicufia 2005:54). Esta constante labor
de armar y desarmar, de hacer y deshacer, de construir y destruir, son parte del
repertorio de técnicas que la poeta utiliza para mostrar la infinidad de opciones
gue la poesia tiene para apuntalar un determinado aspecto de la realidad, como
bien lo sefiala Concepcion Bados, al afirmar que en Vicufa “los poemas se
caracterizan por la pluralidad de discursos, por la inagotable combinacion de

elementos y significados, por las infinitas posibilidades que las palabras presentan



a la hora de nombrar, de sefalar, de identificar y, de esta forma, crear’(Bados
2009:7)

V1

laida

Vicufa indica: “estaba escribiendo en mi pieza y de pronto “vi” una palabra
armarse y desarmarse, bailar y mostrarme sus partes, como si viniera de otra
“realidad”, la de su propia creacion” (Vicuia en Bianchi 2005: 11). De este modo
es como ingresan a la imaginacion de la poeta: Las letras, los sonidos, las
unidades minimas de significacion, comienzan a conspirar, a relacionarse, a
conectarse. El universo de la lengua nace en ese big bang de pequefios gestos
gue construyen, tanteando su relevancia, un todo, donde cada signo halla su

necesidad para inscribirse en la pagina: se arma, se escribe y se muestra.

En relacion a los mecanismos creativos de estos poemas, llama la atencion que
“‘uno de los aspectos mas originales del poemario es el de diseccionar las palabras
en unidades semanticas, en un intento de devolver a cada palabra su sonido
primitivo y arcaico, su poder como instrumento para adquirir sabiduria y
conocimiento” (Bados 2009: 8). Esta forma de proceder esta indisolublemente
atada a una visién mistica, en la cual cada sonido, cada grafismo, cada trazo que
trastoca el blanco de la pagina, cada silaba, posee un poder méagico que repercute
en los elementos circundantes, significando por si solo como en conjunto, logrando
una experiencia de asombro en primera instancia, para luego transformarse en un
instancia de abstraccion y meditacién en torno a los elementos, llevandonos a un

saber distinto del que poseiamos previo a la lectura, como sefiala Bados : “la
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diseccion del esparfiol en unidades semanticas es un intento de proporcionar a
cada palabra un significado arcaico, ancestral, de manera que el lenguaje se
convierte en un instrumento para adquirir conocimiento y sabiduria “( Bados 2009:
10)

En sintesis, Palabrarmas logra resemantizar palabras tan comunes en nuestro
diario vivir, como “verdad, mentira, trabajo, comunicacion e imaginacion” a través
de la operacion de corte o division, en una determinada palabra, para,
posteriormente, afiadir otros elementos Iéxicos, en ocasiones minimos (letras,
silabas) o de mayor elaboracion (palabras, sintagmas), reconfigurando el sentido
primario de la palabra y redefiniéndola, instando a la reflexion, al trabajo
metalinglistico de indagacion, obligadndonos a palpar aquellas palabras vitales de

nuestra existencia.

La segmentacién de la palabra, concepto o verbo que Vicufia escoge, y su
posterior reubicacion en la pagina, habilita la captacion visual de lo enunciado
antes que una lectura lineal, desestructurando las modalidades habituales de
aproximacion. Esta reorganizacion de las palabras, serd un gesto que se reiterara

en algunos poemas de | ta, que veremos a continuacion.

3.- 1 t4 (2004)

El tercer momento de este escueto recorrido lo dedicaremos a parte de la obra |
TU, editada durante el 2004 en Argentina por editorial Tsé-tsé. Nos interesaran en
particular ciertos poemas visuales que se hallan en este libro, los cuales se
destacan por la simpleza de los trazos como por las ocupacion y apropiacion del

espacio de la pagina desde la inscripcion manuscrita.

Como vya ha sido sefalado, la poética de Cecilia Vicufia presenta conexiones
permanentes con las culturas americanas, especialmente quechua y aimara,
impregnando permanentemente sus trabajos con elementos, técnicas o

conceptos, que irrumpen simbdlicamente en las intervenciones, intentando
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transmitir una experiencia que cambie nuestra logica habitual. En el caso de | TU,
la cosmovision amerindia se entrevé en el primer apartado, el cual nos interesa en
particular por su inscripcion evidentemente visual. El apartado se titula “Gramma
kellkani”, titulo confuso a primeras, que a diferencia de las 5 partes restantes que

componen el libro, pareciese ocultar su significacion.

Atendiendo a la etimologia de las palabras, logramos captar que el titulo,
compuesto por un término latino y otro quechua, sitta el trabajo de Vicufia en una
vertiente metapoética, referenciando los propios actos de escritura: Gramma,
traducido del latin como gramatica, y Kellkani, voz quechua que sefiala los actos

de pintura y escritura.

Este primer indicio del titulo, abre la posibilidad de leer los textos como una
gramatica poética distinta a la tradicional, en la que pintura y escritura se
presentan como actos a considerar en la elaboracion de dichos poemas desde
una cosmovision quechua. A la vez, la mezcla en el titulo de dos lenguas distintas,
también puede sefalar una apertura, articulandose como una poética mestiza que

involucra distintos aspectos, entre lo sonoro, lo visual y lo espacial.

Tanto la caligrafia como el trazo, serdn fundamentales para inscribir en la hoja las
palabras de estos poemas: cada pagina apresara una modalidad de escritura
distinta de la anterior, utilizando estratégicamente el espacio para concretar la
invencion. Mientras que, en algunos poemas, es un trazo curvo que une y
relaciona dos términos, en otros casos son los trazos de las mismas palabras, las
letras distendidas, las que sirven para cruzar sintagmas, armando figuras a modo

de asteriscos, en ocasiones, o de remolino en otras.

Volvamos a la dimensién metapoética que anunciamos pérrafos atras: la poesia
reflexiona sobre sus formas, sus modos y sus manifestaciones, dejando
constancia de ello en los versos. Cada uno de los poemas muestra una posibilidad
de acercamiento distinta, en donde la lectura de adelante hacia atras puede
invertirse, donde las palabras poseen una silaba raiz que comparten, donde las
combinatorias y los planos de lectura se cruzan, otorgando la oportunidad de leer
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en multiples direcciones. En definitiva, cada poema exige un modo de lectura

diferente: circular, espiral, lineal, cruzado o continuo, segun corresponda.

Las distintas inscripciones realizadas con caligrafia de su pufio, aprovechan de
las ventajas que brinda la captura visual para codificar aquella inflexién sobre la
poesia. El primero de los poemas muestra las palabras “alba” y “habla”, en
paralelo horizontal, unidos por un trazo de dos curvas. En este caso, la ida y vuelta
del trazo, tiene relacion con la lectura invertida de alba, esto es, habla. La relacion
semantica entre los dos términos puede prestarse para un sin numero de
elucubraciones, que dejaremos abierta en esta ocasion. Otro de los poemas se
construye con el cruce de tres palabras: “ella entre palabra”. Aca la relacién pone
en contacto, desde una tercera persona, la mujer —suponemos corresponde a la
poeta- y la palabra, unidos por la preposicion “entre”. Sin embargo, los casos mas

interesantes de estos poemas se dan en los poemas finales.

En un caso, la disposicion del poema se crea escribiendo las silabas en los
bordes de la pagina, ocupando ambas planas, dejando vacio el espacio central

donde comunmente se desenvuelve el poema. La conexion de las silabas permite
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leer “volver la justicia de la relacion”. ;de qué relacion se trata? ¢4 cual es la

injusticia?¢,qué elementos componen la relacion?.

Desde nuestra optica, y considerando que los poemas estan escritos en cédigo
metapoético, Vicufia reflexiona, en este poema en particular, en la relacion a los
elementos compositivos del poema, y con los cuales ella acostumbra a trabajar.
Se trataria entonces de un llamado a la reconsideracion de los distintos planos
que el poema posee, y que han sido absorbidos por preminencia de la
semanticidad verbal. En este caso, se plantea una equivalencia entre los
elementos verbales, espaciales y visuales, tal como fue la poesia primigenia: un
reencuentro entre los componentes que integran la poesia y que han sido

separados por la tradicion occidental.

Uno de los poemas finales de esta seccion, en una suerte de remolino, expresa:
“el signo no es sino insinuacion”, concluyendo lo inefable que resulta finalmente
cualquier acercamiento, en tanto que cada elemento no afirma nada, sino que da a

entender, sugiere, dejando a la imaginacion las posibilidades de significacion.
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recurrentemente en su poesia recursos visuales y espaciales, valiéndose sélo de
los signos tipograficos y su (re) ubicacion en los espacios de la pagina para
desarrollar su propuesta. En este breve recuento hemos percibido lo visual en tres
obras de distintos periodos, sin embargo, esta dimension se halla presente en toda

su obra, en distintas medidas y con disimiles objetivos.

Zonas de contacto
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Los autores estudiados en este apartado, muestran el desarrollo de una poesia
visual configurada a partir de los materiales basicos, como son los signos
alfabéticos y el espacio de la pagina, arrojando diversas posibilidades de

presentacion.

En el caso de Huidobro, las construcciones poéticas tienden a la representacion
figurativa, a mostrar elementos referenciados en el poema, para luego proponer,
sin grandes diferencias, el poema como un objeto pictérico, incorporando los
matices cromaticos y la perspectiva entre las partes involucradas en la creacion,
acercando las distancias entre el arte visual y el poético en una obra que sintetiza

ambos modos de expresion.

En el caso de Zeller, particularmente a través de sus caligramas, supone mayor
complejidad de elaboracion como de decodificacion. La singularidad de utilizar la
tijera como instrumento de escritura y el recorte como producto o artefacto
literario, deja en relieve la técnica, adquiriendo un valor que potencia el poema en
tanto constituye una dificultad creativa mayor para desarrollarlo. Por otro lado, la

113

abstracciéon de los conceptos trabajados (‘el ojo de dios”, “el infinito”, por
ejemplo), genera acercamientos diferentes a los otros casos, siendo la caligrafia y

las variaciones de tamafio elementos que generan perspectiva y dimension.

En los poemas de Cecilia Vicuiia en cambio, se abandona el caligrama y la
imagen como obijetivo prioritario, para incorporar y resignificar el lugar del espacio
en el poema. De este modo, Vicufia imprime en sus trabajos una fascinacion por lo
minimo, devolviendo el valor original a la palabra, invitandonos a sopesar cada
una de las palabras escogidas, mostrando su componentes esenciales, sus raices
léxicas, sus sonidos, y sobre todo, permitiéendonos la reflexion detenida en los

variados alcances significantes posible de extenderse.

“Técnicas mixtas”: la erosion de lenguajes y el collage en la poesia visual

chilena
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Una segunda via de indagaciéon que hemos determinado en esta investigacion,
corresponde a aquellas manifestaciones que integran los materiales visuales y
verbales en su creacion. En ella se incluyen aquellos trabajos elaborados
considerando retazos de periddicos, fotografias, dibujos y pinturas, hasta la
intervencion del pincel mismo del poeta, su caligrafia y, por supuesto, sus versos

en la construccion del poema.

Un rasgo definitorio de este tipo de poemas, se identifica en el plano de la
comunicacién que intentan proponer, trascendiendo el estatuto de las palabras,
para esbozar una gama de signos reunidos en la pagina para significar en planos
simultdneos, abriéndose a generar modalidades de lectura multisensoriales.
Si bien desde un inicio este tipo de manifestaciones buscaban derrocar las
barreras idiomaticas que imposibilitaban la comunicacion directa con todo tipo de
destinatarios, hoy en dia es posible apreciar un sinnumero de formas que, en su
trasfondo, comparten el deseo de generar una experiencia estética a través de los
signos propios del contexto globalizado, apelando a todo tipo de referentes
iconicos y signicos de nuestra era, expresando recurrentemente, las condiciones

similares que experimentamos desde distintas latitudes como seres humanos.

Para intentar mapear esta segunda linea de desarrollo de la poesia visual chilena,
hemos seleccionado un corpus de trabajo para observar algunas estrategias
constantes en la construcciéon de la obra, como también algunas transferencias de
técnicas y procedimientos en los poemas. Comenzaremos con el hito inicial en la
segunda mitad del siglo XX en Chile, como fue la poesia mural del
Quebrantahuesos(1952), para luego observar las primeras obras declaradas como
poesia visual por parte de Guillermo Deisler y Gregorio Berchenko. Acto seguido,
nos dedicaremos a profundizar en el papel de los mecanismos visuales en la obra
de Nicanor Parra, continuando con el arte postal y el lenguaje visual de Damaso
Ogaz, para concluir apuntando algunas ideas en torno a la obra de Juan Luis

Martinez.

Poesia en el espacio publico: el Quebrantahuesos (1952)
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Durante 1952, en pleno centro de Santiago, un curioso experimento se instalé en
las calles del paseo Ahumada. Se trataba de un pizarrén plagado de recortes de
distinto tipo, preferentemente de periddicos, en el que titulares e imagenes eran
descontextualizados, recreando las noticias originales. Ejecutado por Nicanor
Parra, Enrique Lihn y Alejandro Jodorowsky —entre otros-, el mural se ha
convertido en todo un hito en la experimentacion estética en Chile,
considerandose una practica rupturista que, fuera de los soportes convencionales
de la literatura, marca la apertura hacia una espacio intersticial, en la cual,
diversas modalidades y formatos de expresion artistica acceden al cruce y la

combinatoria.

A modo de contexto general, conviene considerar la fecha de surgimiento — mitad
del siglo veinte-, como un tiempo de profundos y radicales cambios en el dominio
artistico y literario. Para dar una referencia de mayor impacto, piénsese, como el
anverso internacional al Quebrantahuesos, en los happening y las “acciones
concertadas”, efectuadas también desde el 52" por John Cage junto al grupo
Fluxus en Estados Unidos y Europa, al igual que el surgimiento de la poesia
concreta por el grupo Noigandres en Brasil. Tales expresiones, configuraran tan
sé6lo el atisbo inicial de una renovacion mayor lograda en las siguientes décadas,
donde el trabajo colaborativo e interdisciplinario seran dos de las marcas

caracteristicas de este nuevo impulso estético.

Pese a ser en comienzos leido como un hecho humoristico antes que una
manifestacion propiamente poética'®, en la actualidad, se le ha asignado un valor
estético indudable al Quebrantahuesos, vinculando la propuesta entre las
practicas vanguardistas de udltimo minuto (ver Kay 1975). Uno de los poetas
participantes en la ejecucion, en conversaciones con Pedro Lastra, se encarga de

aclararnos algunos elementos importantes de consignar sobre aquel mural:

19| 23 de abril del afio 1952, Las Ultimas Noticias titul6 en su portada “broma periodistica hace reir a
Santiago”, confundiendo atin mas el caracter de obra.
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El Quebrantahuesos era en la practica una modesta cartulina que
llendbamos, segun el orden que imparte el director de un cementerio a
nichos, lapidas y mausoleos, con originales tipografiados de acuerdo con
la practica surrealista de escribir frases nuevas e insoélitas con recortes de
rutinarias frases hechas (collage verbal y grafico), sintagmas tomados, en
general, de los titulos o subtitulos de los periddicos, e imagenes
compuestas con el mismo procedimiento. (Lihn en Lastra 1990:22)

Si bien tanto Lihn como Parra, han establecido la filiacion original de esta
propuesta en las actividades surrealistas, el autor de La pieza oscura aclara que el
ejercicio que supone la construccion del mural constituia parte del repertorio de
actividades constantes que Nicanor Parra producia en su hogar: “El
Quebrantahuesos formaba parte de los trabajos verbales que siempre se hacian
en casa de Parra; una praxis poética continua.”(Lihn en Lastra 1990, 23). En la
variante parriana, hemos de destacar que esta practica creativa indaga en
busqueda de efectos distintos, superando el impacto de lo insdlito pretendido por
los surrealistas, alcanzando efectos de “grueso calibre” segun el decir del
antipoeta, como por ejemplo, la mirada critica-reflexiva que despiertan muchas

de sus creaciones tras la primera lectura comica/parddica de la obra.

Un aspecto relevante que conviene tener en cuenta, es el lugar donde se ejecuta y
presenta la obra, esto es, el espacio publico. La reivindicacién del espacio publico
y Su extensa gama de elementos, es trabajada en distintos planos en la obra de
los autores, revitalizando un aspecto identitario asociado a tales lugares y su
poder simbdlico — véase “El paseo ahumada” en Lihn-. Este rescate de los signos
propios del espacio se produce en estos y otros autores a través de distintos
planos, con intenciones que difieren, pero que constantemente utilizan como
materia prima aspectos similares, como la apelacion a elementos del cotidiano
vivir, la referencia a situaciones comunes, o el uso del lenguaje coloquial e
informal, reformulando de este modo el mundo cotidiano, transformando sus

objetos y hechos en materiales poéticos.
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Como fue sefalado antes, trabajos como el Quebrantahuesos forman parte de una
zona intermedia entre practicas artisticas mixtas, ya ejecutadas en la vanguardia
europea por dadaistas y luego por surrealistas, desestabilizando los distintos
compartimientos artisticos que separaban en casilleros aislados las artes y sus
modalidades de creacién. Esta ruptura de margenes disciplinarios al que
comienzan a tender las artes, constituye una de las practicas revolucionarias que
realizan los artistas, alterando la concepcién misma del arte desde el cual
trabajan. Para Federico Schopf, estos son rasgos propios de los escritores de
vanguardia, quienes actuan en oposicion a los cénones y las visiones

predominantes, siendo los principales impulsores de las renovaciones estéticas:
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“la relacién que establecen con el publico es intencionalmente antagonica, a veces
agresiva: quieren contradecir los habitos de sus probables lectores, su manera de
concebir la literatura y sus funciones dentro de la sociedad” (Schopf 2000: 29).
De este modo, la obra precipita a los receptores en un distanciamiento, que, por
un lado, permite aproximarnos a la obra y su sentido, al tiempo que, mediante la
reflexion posterior, habilita el cuestionamiento de los modelos y géneros
tradicionales del arte literario, como indica Ignacio Valente respecto al
Quebrantahuesos: “estos diarios murales, sin ninguna pretension literaria, han
terminado por ampliar el horizonte mismo de lo que llamamos poema.” ( Valente
1975, 3)

Para el mismo autor citado, dos son los elementos propiamente literarios que se
ven afectados en la propuesta mural del quebrantahuesos: “la mortificacion del
“yo” lirico mediante el anonimato del collage, y la destruccién de la coherencia
racional o lirica del discurso mediante el azar del montaje” (Valente 1975, 3).
Ambos elementos, en las futuras manifestaciones de poesia visual chilena
lograran constituirse en una constante: el yo lirico deja de ser un constructo valido
para abordar las practicas visuales, dirigiéndose hacia una nocién cada vez mas
cercana a la de “subjetividad poética”. Por otro lado, en desmedro de la l6gica
causal y lineal que dominaba en poesia, comienzan avistarse elementos
imprevistos que escapan a su captacion racional, disipdndose en objetos de
atractivo sensorial, donde lo imprevisto e incomprensible deja la obra abierta a

multiples posibilidades, enriqueciendo la lectura.
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memoriachilena.cl

En resumen, puede sindicarse como contexto general de la obra el arribo de la
neovanguardia y las practicas experimentales; Como materiales predominantes en
la confeccion, el periodico, junto a microtextos que corresponden a géneros
diversos, como los avisos economicos, publicitarios, noticias y otros chistes
gréaficos; como técnica, el ensamble y el collage verbo-visual, mientras que como
resultado, la descontextualizacion y la parodia son dos de los logros mas claros
conseguidos por el mural. El resultado entonces para el espectador, es el
reconocimiento de un soporte que comunmente se utiliza con un fin informativo, en
una situacion ludica, donde el diario deja de presentar la realidad, y por medio
deuna alegoria constante al medio de comunicacién escrito, logra conducir al

lector hacia una mirada distendida, parédica y tergiversada de la realidad.
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Guillermo Deisler: poemas visivos y proposiciones a realizar

Durante 1972 Guillermo Deisler produce dos obras que trazan la direccion que
seguird su creacion en los afios posteriores de exilio: nos referimos a poemas
visivos y proposiciones a realizar y la antologia poesia visual en el mundo. Ambos
textos, de una reducida repercusion en el sistema literario nacional, sitian la
creacion poética del autor en directa relacion con las tendencias contemporaneas
de aquellos afios en el mundo, como lo fue la poesia experimental y visual. Tanto
la ruptura de los modos tradicionales de comunicacion poética, como la
integracion de elementos propios de los medios de comunicacién, pueden
sefialarse como aspectos fundamentales que hicieron de las poéticas visuales un
nicho de expresion hoy en dia expandido en modalidades infinitas, adoptando
técnicas y procedimientos, tematicas e influencias que desbordan cualquier

intento taxonomico por delimitarla.

Como afirmamos al comenzar, estas dos obras producidas el 72° marcarian la
direccién del autor en sus trabajos posteriores en dos vertientes complementarias:
la primera de ellas iniciada en GRRR (1969) y definida en poemas visivos y
proposiciones a realizar, encamina su obra en los margenes de la poesia visual,
tendencia que perdurarda hasta en sus Ultimas creaciones, ahondando en el
lenguaje iconico y en la construccién de una sintaxis visual. La relevancia de esta
primera direccion iniciada esta, a nuestro modo de ver, en la instauracion de una
poética nueva en la tradicién chilena, capaz de desarticular tanto las modalidades
habituales de expresion como los modelos de recepcion y apropiacion del texto,

instando a la participacién activa del receptor.

Una segunda via iniciada en el 72" tiene su génesis en poesia visual en el mundo,
antologia de poesia visual que puede jactarse de ser la primera en su especie
realizada en Latinoamérica. Dicha obra permite observar la labor de recuperacion
gue Deisler realiza, al poner en circulacion obras y autores de latitudes distantes,

s6lo con el interés de mediar entre las nuevas manifestaciones poéticas y el
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publico latinoamericano. Esta segunda via o direccién colaborativa, acompafara la
trayectoria posterior que alcanzaria el autor, expandiéndose tanto en proyectos
editoriales -la renombrada revista Uni/vers(;) y wort- BILD- como en exposiciones
publicas en museos y salones, actuando como curador del nuevo panorama

plastico-poético en aquellos afios de intensa experimentacion.

Los antecedentes criticos™ que existen sobre el trabajo de Deisler en esta primera
etapa son escasos y redundantes, conduciendo su interés mas por ensalzar la
figura del autor en lugar de indagar en su lenguaje poético. Algunas de las
resefias que dan cuenta de la recepcion de la obra figuraron en peridédicos de la
época, siendo en la mayoria de los casos comentarios poco acertados o de
escasa relevancia para su estudio. Asi una de las primeras resefias a poemas
Visivos y proposiciones a realizar da cuenta de un libro “compuesto por toda clase
de imagenes del mas variado realismo y naturalismo” (Aranda 1972), mientas en
otras textos, se reduce el trabajo creativo del autor a la técnica del collage (Pérez
1973), senalando incluso la influencia de autores como Warhol y Pollack, junto a
los chilenos Balmes y Nufiez en su creacion (Riquelme 2002:2), afirmacion
imprecisa si se atiende a los referentes que el autor maneja y con los cuales esta

en permanente vinculacion.

Entre los escasos lectores que en la Ultima década han revisitado su obra, Maria
Inés Zaldivar (2007), ha puesto en relacion la produccion poética visual iniciatica
de Deisler con otras obras y autores del periodo, permitiendo la ubicacion del
autor en la generacidén sesentera, donde compartiria tribuna junto a reconocidos
poetas, como Floridor Pérez, Gonzalo Millan, Waldo Rojas, Claudio Bertoni, entre

muchas otras voces.

Méas alla de los posibles vinculos con los poetas del periodo sefialado, hemos de

notar el doble aislamiento —tanto geografico como procedimental- en el que se

" Hemos de notar que en las antologias realizadas sobre las poéticas de aquellos afios, como nueva
poesia joven en Chile. Buenos aires, 1972, realizada por Martin Micharvegas; Poesia joven de Chile, Jaime
Quezada de 1973; y los veteranos del 70", de Carlos Olivares en 1988, el nombre y la obra de Guillermo
Deisler no ha sido mencionado ni relacionado con sus pares poetas. Del mismo modo, las historias de la
literatura nacional como las antologias de poesia chilena surgidas desde entonces, no abordan al autor,
desvinculando del canon su obra como la de otros poetas visuales.
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desarrolla la obra de Deisler en este primer periodo, siendo uno de los pocos que
hace suya la busqueda visual al interior de la poesia por esos afios. Es por ello
gue, en lugar de considerar las poéticas locales como el eje donde se desarrolla
su creacion, consideramos adecuado rastrear las raices de su poética en un
espacio exterior, totalmente desvinculadas de sus coetaneos locales, como el

mismo autor lo expresa:

A través de la poesia concreta de Brasil, luego de la “poesia proceso” y

de las acciones poéticas, como de otros movimientos europeos, ingreseé a

un mundo donde por sobre la “lengua” estaba el “lenguaje” y donde me

podia dar a entender y, a su vez, transmitir mis mensajes

independientemente de las barreras de los idiomas. (citado en Bianchi, 94)
Resulta relevante destacar ademas de la filiacion que el autor establece con las
poéticas mencionadas, la vision del lenguaje y de la comunicacion presente en
Deisler, la cual se encuentra en sintonia con la nueva poesia surgida desde
finales de los afios 607, adquiriendo modos de expresion rupturistas frente a la
tradicion y posibilitando una nueva concepcién del poema, del poeta y de la
poesia. Quizads uno de los rasgos de mayor relevancia y repercusion de esta
nueva poesia, este dado por el cuestionamiento del lenguaje y sus formas bésicas
de significar, lo cual es expresado radicalmente en los primeros poemas visuales
de Deisler, donde, como sefiala Clemente Padin, se manifiesta un quiebre de la
funcidn representativa y significante que posee el poema: “Si se observan los
poemas visuales producidos en Ameérica Latina en esos dias, se vera la
preeminencia de las producciones asemanticas, con la palabra totalmente
desconectada de su sentido, sobre todo en el periodo que va de fines de los 60" a
comienzos de los 70” (Padin 2007:38).
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Esta evidente ruptura, se consolida al remplazar la utilizacion del lenguaje como
medio para la transmisién de significaciones por “el uso del lenguaje en
tanto material, con dimensiones verbales, visuales y sonoras, antes que como
forma portadora de significados” (Andwanter 2002), asignandole un caracter mas
relevante al proceso de ejecucién de la obra que a su finalidad, despertando

atributos estéticos del lenguaje que antes permanecian desapercibidos.

Poemas visivos y proposiciones a realizar, segunda obra de Guillermo Deisler,
marca un precedente importante en el tipo de comunicacién poética que se
establece con los lectores habituales de poesia en Chile. Como bien lo detalla el
titulo, cuestidon que parece obvia pero que al parecer pocos han explicitado, el libro
se compone de dos secciones, correspondientes a los poemas visivos y las
proposiciones a realizar, ambos géneros determinados en la poesia experimental
de la segunda mitad del siglo XX. Mientras los poemas visivos, inevitablemente
ligados a la poética experimental italiana, expresan una busqueda comunicativa
que trasciende la esfera de lo verbal, valiéndose de la imagen como material
predominante en la composiciéon, las “proposiciones a realizar’, difundidas por
Edgardo Antonio Vigo en Argentina, intentan por medio del lenguaje verbal apelar
al lector para que éste deje la pasividad de la recepcion, instandolo a actuar, a
compartir la creacion poética. Al respecto, Alicia Galaz, poeta y cerebro central de
la revista Tebaida, llama la atencion tempranamente sobre la anulacion de la
distancia que practica la poesia de Deisler: “el poemario se completa en el
destinatario: se borran los deslindes entre poeta y publico; y en el deseo de
acercamiento y de comunicacion se establece la formula del proceso "poeta-

publico- poeta", en una corriente enriquecedora” (Galaz 1972)

Para establecer este nuevo contacto con el lector, el poeta utiliza diversas
estrategias que le permiten ingresar en el universo del receptor, valiéndose de lo
que Clemente Padin sefiala como “la subversion de los lenguajes y el rompimiento
de los codigos de escritura y lectura” (Padin 2007: 39). Entre los procedimientos
manejados por Deisler, utilizados por la poesia concreta tiempo atras, el uruguayo

destaca
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La apropiacién y descontextualizacion de la simbologia politica; el
entorpecimiento, cuando no la negacion, de la lectura banal; el uso
constante del collage, instrumento creativo que disuelve los enlaces de
sentidos en favor de la desintegracion de la sintaxis y el orden racional.
(Padin 2005)
Algunos autores se han detenido a observar las técnicas utilizadas por el autor,
acertando en la composicion a modo de comics e historietas a través de
secuencias reiteradas (Madrid 50), el uso de tipografias vinculadas a marcas
reconocidas y el dibujo a mano alzada (Adriazola 2005), e incluso la posible
herencia del “chiasmage”, técnica creada por el poeta checo Jiri Kolar, basada en
la disposicion en la pagina de “millares de pedazos de texto -usualmente de
diarios- cubriéndola con un hormigueo verbal mas 0 menos
condensado’(Andwanter 2002). Sin embargo es el mismo autor quien en el
prologo al texto estudiado sefiala los recursos y materiales ocupados en la

confeccién de la obra:

Me he servido fundamentalmente del iconismo, del discurso iconico, o sea,
del lenguaje de las imagenes y  también he aprovechado la
semantizacién de que se van cargando los objetos por la fuerza y difusién
de los anuncios, sefales, avisos y las comunicaciones de masas a traves
de la publicidad y la televisién, que los va convirtiendo en signos de ese
uso por el solo hecho de existir sociedad. (Deisler 1972)

Si intentdsemos definir con un concepto la finalidad en comin de las multiples
formas que utiliza Deisler en este libro, sin lugar a dudas es —siguiendo la pista de
Waldo Rojas- la comunicacioén idea base en las composiciones®. Sin embargo la
comunicacion es abordada en distintos planos al interior del poemario, en algunos
casos cuestionandola, en otros avivandola a través de modalidades visuales. En
un primer momento, a través de los poemas construidos en base a alteraciones
tipograficas, se hace visible la manipulacion del lenguaje y su transformacion, el

feed-back de la comunicacion y su distorsion, lo que es plasmado por Deisler a

"2 Waldo Rojas sefiala en impronta a Deisler (1996) la comunicacién como concepto central de su obra.
Nosotros hemos recogido esta consideracion, observandola al interior de poemas visivos y proposiciones a
realizar. La cita es: “Una obra al mismo tiempo dispendiosa de si y concentrada en su propia busqueda,
animada de lo que parece haber sido su nota fundamental, su concepto clave: la comunicacion”.
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través del cambio y la transformacion que experimental las letras. En segundo
lugar, por medio de los poemas collage, los significados se contraponen,
principalmente gracias al uso de la onomatopeya trascrita en medio de la pagina
gue obligan a pensar en las relaciones de la palabra y la imagen, permitiendo
intensificar y diversificar las significaciones posibles, generando una productiva

ambigiedad que enriquece la obra.

En un tercer momento Deisler se vale de la serie, la cadena, la sucesion y la
reiteracion, simulando la estructura del comic y la historieta, disponiendo imagenes
en recuadros que suponen un relato o trama ausente a completar por el lector. En
este caso como en la serie siguiente a través del dibujo, el autor invierte el
recorrido habitual al abordar una historieta o comics, iniciando el acercamiento
desde las imagenes hacia el relato que el lector debe agregar, y no desde el relato
hacia las imagenes que comunmente lo graficarian. Se produce entonces la
paradoja de la historieta sin historia y surge la interrogante: ¢ la historia esta en las

imagenes o en la mente del lector?



Es en los ultimos trabajos donde la expresion verbal recupera terreno por medio
de las proposiciones a realizar. Mediante estos ejercicios de aplicacion, la
apelaciéon al lector se hace manifiesta, logrando subvertir los roles comunmente
asignados al autor y al lector. Es en estos poemas donde se hace extensivo el
llamado al lector para que reenvie en un acto de colaboracion y/o
retroalimentacion al autor sus propia proposicion en un sobre, entregando también
la pagina final para el uso que estime el receptor. En este caso, la obra se
presenta inconclusa, con la potencialidad de llevarse a cabo segun la voluntad del
lector, buscando generar la coproduccién de sentidos, instando a la accion y

creacién con miras a su posterior comunicacion.
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La poesia visual a través de sus multiples expresiones, obliga a desarrollar una
reflexion metapoética al lector, invitindolo a cuestionar y repensar las ideas
preconcebidas que posee sobre la poesia, seduciéndole a la activa re-creacion del
poema. En este sentido “La poética visual establece un género hibrido que transita
los bordes entre la escritura y la pintura.”(Gaché 2006: 43) intercambiando los
procesos creativos y receptivos de ambas areas, dinamizando un acercamiento
mas ladico, libre de l6gicas y estrictos razonamientos para la comprension. De ahi
gue el concepto inicial de poiesis, vinculado a la funcién ludica, cobre relevancia,
permitiéndonos avizorar la creacidbn poética como una actividad que implica

libertad y juego a la vez.

En este marco, resulta apropiado recordar a Johan Huizinga, quien ya a mediados
del siglo XX expone algunas ideas que fundamentan la experiencia propiciada por
la poesia visual y, en particular, corresponden con la blusqueda de Deisler en el
libro estudiado: “Lo que el lenguaje poético hace con las imagenes es juego. Las
ordena en series estilizadas, encierra un secreto en ellas, de suerte que cada
imagen ofrece, jugando, una respuesta a un enigma.” (Huizinga 1972: 159). Tales
palabras cobran eco vistas desde en una dimension social, como en el caso de
Galaz refiriéendose a la obra en cuestion, para quién las imagenes de Deisler

encierran aspectos que inmortalizan el momento en el que fueron creadas:
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“Son imagenes-testimonio, imagenes-claves, que pueden interpretarse en un

registro riquisimo, dentro del contexto historico socio-cultural.” (Galaz 1972)

A modo de provisoria conclusion podemos sefialar que efectivamente poemas
visivos y proposiciones a realizar fue una “obra puente en la trayectoria del
artista” (Garcia 2007:115), en la que se define y afianza su vocacién experimental
iniciada con la apariciéon de GRRR en el 697, y continuada hasta sus ultimos dias
en el exilio sin retorno entre Alemania y Bulgaria. Este rasgo de “obra puente” en
su trayectoria, también resulta valido observarlo en el contexto general de la
poesia en el pais, notando como la obra de Deisler - también los artefactos de
Parra en el mismo periodo- marca un quiebre radical frente a sus coetaneos,
constituyéndose en una de las més radicales expresiones en la renovacion de las
practicas poéticas de Chile, mediante una poesia que a través del juego y la
libertad, actlia como puente histérico en la creacion de nuevos modos de contacto

y comunicacion con el lector.
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Knock out (1972) de Gregorio Berchenko:

Egresado de la escuela de artes de la Universidad de Chile, con mencién en
escultura, Gregorio Berchenko (1939-) incursioné en la poesia visual a través del
anico libro que publicaria: Knock Out: poemas visuales, el afio 1972 en
Antofagasta, por medio de las artesanales ediciones Mimbre. Con una reducida
circulacién y una nula recepcién por parte de la critica, intentaremos minimamente
dar algunas luces respecto al poemario, intentando integrar la obra en un sistema

mayor.

Como sefialamos, Knock-out se ofrece desde la portada como una obra de
poesia visual. Esta filiacidbn que el autor establece bajo el titulo del libro no debe
descuidarse, pues nos permite observar como el autor trabaja sus poemas en
relacion a una corriente de poesia internacional, donde Guillermo Deisler seria un

solitario impulsor en los comienzos de los “70 en Chile.

La conexion con la obra de Deisler es reiterada, tanto en las practicas que se
ejecutan al interior del poemario, como en las técnicas que se utilizan. Es asi
como Berchenko pareciese retomar algunas de las modalidades presentadas en
poemas Visivos y proposiciones a realizar (1972), principalmente las que se
relacionan con los signos del alfabeto tergiversados, donde las letras se abultan y
amontonan, eliminando la decodificacion de las palabras para, en su lugar,
mostrar el lenguaje acaparado, deformado, convertido en una masa de signos que

sélo pueden significar a partir del caos en el que se encuentra insertos.

Esta deformacion de los signos, de las palabras, del alfabeto, puede observarse
también en Deisler, donde la concepcion de trasfondo aboga por salir de las redes
del lenguaje comun, principalmente por haberse convertido en una herramienta
mas al servicio de la ideologia dominante. En este sentido, la recurrencia a ciertos
elementos que traban la decodificacion nos da a entender que existe una
busqueda similar, donde la puesta en jaque de la comunicacién parece ser una

constante.
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Esta negacion de la comunicacion convencional tiene, sin embargo, su lado
positivo, pues intenta construir nuevas modalidades, donde el lenguaje,
comprendido en la mas amplia acepcién saussureana como sistema de signos,
articule vias inéditas de contacto entre emisor y receptor, por medio de una gama

diversa de elementos manipulados por el poeta.

Los materiales predominantes en la composicién de estos poemas son las
Imagenes y los signos gréficos realizados con plumén o marcador, a los cuales en
algunos casos se afiaden pequenfias fotografias y grabados, siempre rodeados de
letras que pareciesen distorsionar su sentido en su aglomeracién. En tanto a los
elementos que Knock-out referencia e integra en sus paginas, es posible
mencionar el grabado de una llave, la fotografia de un oido, una mano y una
cabeza sujetando carteles con letras inentendibles, un dedo indice presionando un
cordel que une dos grupos de letras, un cuchillo y un tenedor dibujados al costado
de la cadtica mezcla de letras, una ficha de test psicolégico de Rorschach (gesto
aparecido ya en Deisler), entre otros.

GREGORIO BERCHENKO

POEMAS VISUALES

v TR, 0

E JELA DICHAl}
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Estos elementos que de primeras no presentan confluencia alguna, pueden ser
integrados o leidos bajo el concepto de comunicacion que ya anunciamos
anteriormente, y que en el apartado de Deisler enfocamos con mayor detencion.
La comunicacion en este caso estd presente como un concepto presto a
reformulaciones, a (re) interpretaciones, a discusion. Se trataria entonces de lograr
desestabilizar las concepciones comunes para ceder a huevos procesos, que sélo
han sido posibles por los cambios radicales en las tecnologias, por un lado, y por
la manipulacion del lenguaje verbal y visual. Para ilustrar este enfoque,
reflexionemos sobre algunos de los trabajos presentes en Knock out.

Uno de los primeros trabajos, muestra dos cubiertos ( tenedor y cuchillo) ubicados
en el lado inferior derecho de la pagina, mientras en el lado superior izquierdo se
ubica un conjunto de letras agrupadas calticamente pero que, al parecer,
conservan cierta forma circular, dando a entender que ese es el plato. En este
caso, los signos graficos constituyen la comida, y los cubiertos al costado dan a
entender que la cena esta servida, lista para consumir. Los actos de consumo y
digestién cobran inusitada importancia, homologandose a los de credibilidad en el
plano comunicativo, en la relacién digerir=creer. También es licito afirmar, a partir
de este poema visual que el lenguaje, las palabras y sus signos, son objetos de
consumo, por lo cual se dan ciertas politicas de transaccion entre quien desee y
quien lo ofrece. En este caso, habria que hacer notar el capitalismo como
paradigma que direcciona y controla las politicas de intercambio y transaccion,
cuestion que en los afios 70° ya habia comenzado a expandirse mundialmente de

manera evidente.
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Un segundo ejemplo, util para poner en manifiesto la crisis del concepto de
comunicacion, puede leerse desde uno de los poemas que ubica en el lado
derecho una mano sujetando un cartel, y en frente una cabeza, desde la cual sale
un cartel. En ambos carteles hay signos ilegibles, sin embargo distintos en cada
caso. Mientras en el primero donde el cartel esta sujetado por la mano parecen
cohabitar numeros y letras superpuestas, en el segundo, pareciesen primar
elementos relativos a la economia, signos porcentuales, signo peso, signo igual, y
otros. En este caso, hemos de notar, primariamente, la presencia del cartel en el
poema. El cartel como modalidad de anuncio, como herramienta panfletaria,
comienza a extender su uso pasado la mitad del siglo XX. Su finalidad es
generalmente propagandistica, intentando anunciar, difundir, y visibilizar un
elemento dado. En el caso del poema, la mano y la cabeza corresponden a dos
sujetos distintos (el color en este caso es un indicio), por lo cual es viable observar
una relacion comunicativa, una entrada y salida, una emision y una recepcion del
mensaje. Esta relacion dialdgica, manifiesta, segun nuestra mirada, las relaciones
comerciales que genera el anuncio y la publicidad, es decir, el giro ideolégico que
experimenta la comunicacion, producto de su manipulacion mercantil, en una
l6gica interesada de didlogo, que busca conseguir mas que interlocutores,

compradores.
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Un tercer ejemplo podemos percibirlo en el poema que presenta en el lado
izquierdo de la pagina una oreja, a la cual llegan los signos alfabéticos en forma
de embudo, es decir en menor densidad en la cercania del oido y mayor
abultamiento y tamafio a mas distancia. Este caso, guarda cercania con un poema
en particular de Deisler, donde las palabras ingresan en el dibujo de una cabeza
de hombre, cambiando su tamafo, su espesor, su forma, saliendo luego por la
boca signos completamente distintos. En ambos casos, se intenta poner en
manifiesto los cambios que experimentan los mensajes comunicativos, Sus
alteraciones y las modificaciones en su recepcion; Se trata entonces de sembrar la
duda respecto a los procesos comunicativos y su veracidad, de cuestionar los

mecanismos de transmision de la informacién y atender a la tergiversacion de los

procesos informativos.
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Como ha sido posible observar, a través de estos ejemplos se presenta en
diferentes aspectos una critica a la comunicacion y su ideologizacion, intentando
desarticular sus modalidades habituales de expresion. Berchenko esboza una
critica al lenguaje ideologizado, por un lado, mientras por otro, a las formas de
vida que coexisten en este periodo. Deisler en el prélogo a Knock out sefala: “el
hombre incomunicado, fraccionado, alterado en sus valores mas elementales y
con la pérdida de sentido en su propia existencia. Berchenko muestra este hombre
confundido en su lucha y enajenado por los medio encubridores de su ubicacién

en la sociedad.” (Deisler en Berchenko 1972)

En conclusion, Knock out constituye un paso mas en ese intento (re) iniciado
desde comienzos de los 70" por abrir la poesia al contacto con la imagen,
rompiendo los convencionalismos, reformulando sus practicas, activando
relaciones nuevas con el espectador. Knock out es un golpe bajo a la utilizacion
capitalista de la comunicacion y la informacion, y aun mas, un intento adicional a

la causa de romper con la barrera entre las artes visuales y la literatura.
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La produccién poético visual de Nicanor Parra.

Una mirada generalizada a la obra del antipoeta, nos permite apreciar que la
visualidad ha sido una constante en su labor, propagandose bajo diversas

formulas en su obra, adquiriendo modalidades distintas en sus mdltiples trabajos.

Si intentdsemos delimitar algunas de los procedimientos y los materiales
utilizados, habria que considerar tanto el uso de mayusculas y minasculas, el uso
de comillas y signos (orto) graficos, de numeros, iconos, signos, simbolos y
sefales, figuras, fotografias e imagenes, como parte del repertorio de elementos
con los cuales el autor ha ido modificando su escritura. Para percibir en detalle
algunas de estas modalidades visuales en su (anti)poesia, intentaremos realizar
un recorrido por el trabajo del antipoeta, avizorando como los elementos
mencionados anteriormente encuentran un espacio importante en la obra del
autor. Por la innovacion introducida, nos detendremos en los Artefactos para

observar en mayor medida las operaciones de construccion poético-visual.

Como fue sefialado en apartados anteriores, ya a mediados del siglo XX en el
Quebrantahuesos (1952), idea original de Parra, se aprecia una de las primeras
aproximaciones hacia el espacio visivo, las que se extenderdn en diversos
aspectos al interior de su poética. Mediante el collage, el ensamble, el recorte, la
cita y la descontextualizacion, sus creadores logran gestar un mural parédico que
destruye las propiedades informativas del periédico, en vista a la rearticulacion
estética del medio comunicativo, impactando a los receptores que transitaban por

el paseo Ahumada.

En Canciones Rusas (1967) el poeta introduce recursos graficos, utilizando la
palabra y su ubicacién en la pagina como estrategia. De este modo el autor
rompe la cadena significante lineal del verso (a la manera mallarmeana), para

atrever -desde la alteracidon del significante y su disposicion en la pagina- nuevos
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significados. Este tipo de innovacion introducida puede sefialarse como los
primeros atisbos de una mecéanica creadora que utiliza distintos mecanismos para
su expresion, siendo antecedentes de la conjuncién poético visual que permeara

su obra.

Durante 1972 las relaciones verbo-visuales contindan, y parte de los materiales
gue el antipoeta utiliza para hacer estallar la granada de los Artefactos — siguiendo
Su propia expresion- lo constituye el lenguaje de la imagen, adquiriendo
protagonismo junto al texto que es involucrado. Constituida por 242 tarjetas
postales realizadas en colaboracion con el artista Guillermo Tejeda, la obra
marcaria un verdadero hito en la poesia chilena, tanto por su formato como por la

radicalidad que expresa su poesia respecto a la tradicion.

La lectura por parte de la critica hacia los artefactos ha sefialado diferencias
frente a la poesia clasica (Carrasco 1990:107-108) como también a las tarjetas
postales (Aran 1984:11), ubicandose con rasgos similares de ambas modalidades
pero sin asumir ninguna de las dos con total propiedad, construyéndose en
referencia y oposicion a ambas formas expresivas. Las tematicas que Parra trata
a través de los Artefactos son diversas, transitando desde lo politico, lo religioso,
lo sexual y lo contingente, hasta lo poético y lo autobiogréafico (Aran 1984; Trivifios
2002; Vasquez Rocca 2005)

44 2QUTERyA O veREh UNAS
JAMAS SERAN VENCIDA) =
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Se ha optado por dividir los Artefactos en cinco tipos (ver catalogo de exposicion
Artefactos en concepcioén), considerando 1) los trabajos practicos, 2) las bandejitas
de reyna, 3) quebrantahuesos, 4) tablitas de Isla negra y 5) las anti-instalaciones,
todas modalidades que involucran la visualidad en cualquiera de sus posibilidades
en la obra, actuando como un elemento predominante de gran importancia en la
construccion poética y no como un complemento o accesorio del texto; Y es que el
autor no arroja de manera antojadiza los componentes visuales que hermana a las
palabras, sino que, a la manera de un recolector, recluta fragmentos de un
imaginario comun, que representa, en ultima instancia, la idiosincrasia compartida
de un pueblo. En este sentido, “la creacién del poeta consiste en dar forma a algo
gue existe fuera de él, algo que marca un espiritu de época, una herencia cultural
comun” (Gottlieb 1974), lo cual es rescatado tanto en elementos cotidianos de
fuerte carga simbdlica que nos despiertan de inmediato significaciones en comdn -
como en el lenguaje cotidiano y popular- pues, los Artefactos, funcionan gracias a
la capacidad del poeta de captar aquello que ocurre en un determinado momento
histérico y en el sentido comun de la gente, de ahi que los Artefactos “Verbalizan
algo que ya existe y que anda disuelto en el aire cultural que todos respiramos”
(Gottlieb 1974)

o>  VEN?
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Lo visual en los artefactos:

No obstante, como ya se ha anticipado, el papel de la imagen y los dispositivos
visuales al interior del Artefacto no es necesariamente el de mera ilustracion del
aparato verbal que el antipoeta dispone, sino que, en su lugar, se trataria de una
composicién semibtica que involucra ambos lenguajes (verbal y visual) con miras
a una mayor efectividad. Ya el mismo Parra decia sobre estos trabajos que
aspiran a lograr el mismo impacto y la misma eficacia que un aviso de diario
(Morales 1992:100) y que, entre sus pretensiones esta que los poemas sean
vistos, disponiéndose de este modo en el espacio intermedio entre la obra literaria
y visual:

ahora, cuando tengo que mostrar un poema a alguien, doy el texto; ahora
quiero que se vean los poemas. Incluso los artefactos se van a organizar
Opticamente. Cada artefacto va a ocupar una pagina, y los tipos se van a
elegir con un criterio plastico, a partir esencialmente del arte noveau, de
manera que el libro va a ser simultaneamente un documento literario y a la
vez visual (Parra en Morales 219)

Me interesa, a partir de la cita anterior, resaltar dos elementos: primero, el interés
del autor por hacer que sus poemas sean vistos, y en segundo lugar, la ligazén

establecida con el arte nouveau.

Parra es plenamente consciente de su trabajo. Sabe que este siglo de
interminables cambios, ha experimentado una fascinacion por lo visual y el
régimen ocular. Los cambios producidos en los medios comunicativos, 10 mismo
gue los mecanismos de atraccién gréafica utilizados por la publicidad, han provisto
al autor de herramientas técnicas que permiten modificar el ejercicio poético hacia
una zona intermedia; en efecto, Parra escapa del estereotipo de poeta escribiendo
a la luz de la luna y las estrellas, para, en su lugar, atreverse a realizar un trabajo
practico que actualiza la figura del escritor como un ser que conoce Yy critica la
realidad, utilizando distintos medios en el proceso de elaboracién, procesando la
informacion a través de mecanismos multimediales que permiten un impacto

mayor de su escritura y una captaciéon mas inmediata por parte de los receptores.
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Por otro lado, Parra cita aqui una corriente desarrollada en mayor medida en las
artes decorativas, la arquitectura y el disefio grafico e industrial, como el arte
nouveau. Si bien dicha corriente no se desarrolla en el ambito de la literatura, el
antipoeta considera sus rasgos y ejecuta al interior de su obra dos de sus
maximas caracteristicas, como son, el desprendimiento de las tradiciones y estilos
anteriores, y la busqueda de la identidad a través de la recurrencia a elementos
gue forman parte de lo moderno y lo urbano. De ahi que en Parra notemos una
profusion de imagenes que intentan mostrar distintas aristas de esa vida moderna,
recurriendo a la desmitificacion de los discursos intocables y la desacralizacion de
sus simbolos (la religion, la iglesia, las cruces, etc), a los cultores que anidan en
la base de la tradicion de pensamiento moderno en la ciencia, la filosofia y las
artes (Descartes, Marx, Shakespeare, Rimbaud, Duchamp, etc), como también a
objetos cotidianos que han revolucionado los modos de vida, constituyéndose en
fragmentos de esa memoria moderna (cubiertos, maquina de escribir, balanza,

etc.).

EL IIIIPI'I'lIl

CRITK B 4 EGNOMIA POLITIA
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Sin embargo, llama la atencion el interés del poeta de construir un documento que
se posicione en el vértice entre literatura y artes visuales. En este marco, conviene
sopesar ambos lenguajes como vias complementarias de comunicacion, que lejos

de anularse, potencian significaciones:

Los artefactos visuales vienen a resolver un problema de expresividad que
se presenta en Parra a partir de los ya mencionados Artefactos, en los
que la imagen esta todavia al servicio del enunciado, aunque en muchos
de ellos aparecen varios atisbos de matrimonio entre lenguaje e imagen.
¢, Qué logra Parra en este sentido con los artefactos visuales? Consigue
un prodigioso entrecruzamiento: transformar el ver y el hablar en un solo
movimiento. (Rodriguez 2002:8)

Si bien el artefacto posee estas dos aristas, es la propuesta verbal la que unifica y
clarifica la idea, actuando como conductor del artefacto, el cual se ve precisado
por la imagen afiadida: “En el artefacto Parra no va a reducir el poema a un signo
pictografico sino que afiade esta dimension grafica a las frases ya sintetizadas,

comprimidas y por consiguiente galvanizadas.”(Gottlieb 1974)

El nexo que unifica ambos lenguajes, sin embargo, no es siempre el mismo, y
suele permitir distintas articulaciones. Ello produce una infinidad de posibilidades
donde textualidad y visualidad juegan a complementarse y negarse, darse y

quitarse significados:

La relaciéon imagen-palabra permite una serie de juegos de posibilidades
que conlleva dicha conjuncion, pues ambos significan en funcion del otro,
lo re-crean y lo potencian, conformando una misma macroestructura
semidtica, combinada con dos sistemas de signos diferentes aunque
complementarios; ambos lenguajes deben ser releidos en virtud del otro.
(Barbisano 2007: 217)

Resulta interesante agregar a los elementos anteriormente mencionados, las
palabras de una de las personas que ha trabajado desde muy cerca con su obra,

su hija Colombina Parra, quien viendo sus procesos de elaboracion, y potenciando
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su obra a través de la curatoria de sus trabajos, reflexiona sobre la conjuncion

verbo-visual en los artefactos de su padre:

En el caso de los trabajos visuales, se trata de dos elementos que
explotan a través de sus relaciones. Cada trabajo asi es una especie de
ecuacion detonante, un bigbang en vias de quedar congelado. Me interesa
su manera de trabajar con frases hechas, con basura, con objetos muertos
que descansan en un significado. El les devuelve la vida a través de la
palabra y los transforma en objetos de valor. El objeto ya no tiene un
significado sino varios, o ninguno. Me interesa la polémica que logra con
nada. ( Colombina Parra 2006)

No obstante, hay en los artefactos de Parra un gesto que lo unifica con las
principales tendencias de poesia visual, como lo fue la alteraciéon de los
mecanismos tradicionales de presentacion y circulacion. Por un lado se encuentra
la evidente intrusion de imagenes de variada estirpe en la obra, mientras por otro
se realizan modificaciones sustanciales en la manera como la obra se plantea
para su puesta en publico, pues, no olvidemos que los artefactos estan
presentados a manera de postal, parodiando el formato con otras texturas como

sefala Aran:

Aqui la tarjeta postal sufre la alteracion de su significado ordinario y su
funcion queda violentamente distorcionada, pues en lugar de cumplir con
su finalidad de promover turisticamente una realidad geograficamente
humana (en el sentido de geografia humana) se la desacraliza mediante el
chiste, la palabra grosera o el manuscrito con borrones.(Aran 1984:8)

Esta alteracion radical del formato usual de la poesia, presenta rasgos similares a
los que la poesia visual ejecutd durante afios, donde el interés era precisamente
enviar la obra a distintos destinatarios por el mundo, en formatos artesanales que
mas se asemejaban a una carpeta o archivador antes que a un libro propiamente.
La masificacion de destinatarios entonces es buscada en los artefactos por dos
vias complementarias: primero apelando a los hechos, situaciones, personajes y

objetos del espacio cotidiano, y en segundo lugar a través de la construccion
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desarticulada de las postales, las cuales no exigen necesariamente una lectura
lineal-secuencial, sino que se abren al publico y a la circulacion segun el

propietario lo desee:

Este modo de presentacion y, por ende, de circulacion y lectura,
transgrede las normas pragmaticas de la literatura convencional, pues
multiplica los destinatarios en forma desorbitada, al permitir el envio del
texto diseminado y fragmentado en mudltiples tarjetas, que sélo son
descodificadas de modo distinto al libro o al poema ( son leidas como
postales) sino también pueden ser colocadas en lugares publicos como
carteles o posters. Ademas, descentra el lugar de lectura publica, que ya
no es solo el colegio, la biblioteca, la libreria o el sitio privado, sino la calle,
el negocio, la cocina, cualquier parte. (Carrasco 1990: 106-107)

Siguiendo con el intinerario propuesto, lejos de quedar la imagen atada a esta
obra, el antipoeta volvera constantemente a incorporarla en sus trabajos, en
distinta medida y con pretensiones disimiles. De este modo, en Chistes para
desorientar a la poesia (1983) el antipoeta logra nuevamente trizar el soporte
convencional del libro, por medio de una obra que incluye trabajos de 40
reconocidos artistas visuales que Vvisibilizan los (anti)poemas, reiterandose el
trabajo colaborativo en conjunto con autores de la escena plastica, el cual se

aprecia como una constante en su obra.

Dos afios después de esta ultima publicacion, en un libro que privilegia la
construccion poética convencional como Hojas de Parra (1983), la visualidad se
deja entrever desde otra de sus posibilidades. Los llamados “sonetos” incluidos en
el mencionado libro, se presentan como poemas escritos completamente con
cruces en lugar de letras. En este caso resulta interesante observar como Parra
utiliza la visualidad no siempre como un elemento anexo que se mezcla con lo
verbal, si que lo hace también, desde los propios signos tipogréaficos. Aqui el autor
aparte de —huevamente- parodiar el género que da titulo al poema, conserva su

estructura métrica, oscilando entre el modelo y su oposicion.
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Durante 1988, Parra continta su trabajo colaborativo, esta vez de la mano del
fotégrafo Sergio Marras en Fotopoemas, donde continda la exploracion del
lenguaje poético y el visual, lo cual da como resultado un libro album de gran
belleza y atractivo. En este caso resulta interesante como la fotografia afade
vitalidad a los versos del autor, permitiéndonos visualizar en la realidad el

imaginario descrito por el fisico.

Ya entre los Ultimos trabajos realizados en esta linea, junto a Joan Brossa realizan
la exposicion mirar poesia en 1992, presentada en la universidad de Valencia, en
el Smart Museumof Art y en The University of Chicago, constituyéndose en otro
hito relevante en la vertiente visual de su labor poética. En este caso, es el objeto
propiamente, reconfigurado en su significacién primaria, el que se propone como

objeto artistico, atravesando el plano de los objetos cotidianos y su utilidad en una
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dimensién artistica que lleva a pensar la poesia en el diario vivir. En esta misma
linea, una de las exposiciones que se encargaria de consagrar al autor como un
meritorio poeta/artista, lo marcaria en el 2006 la exposicion de Obras publicas,
donde exhibe sus trabajos practicos — a modo de los ready made de Duchamp-
con gran asistencia de publico, articulando las bandejas, las tablas, y los objetos

en la misma curatoria.

DEPOSITE MU SISORSTE ARTE

Como ha sido posible ver, Nicanor Parra ha desarrollado una veta visual en su
poética a través de distintas modalidades, desde la incorporacion de la imagen en
la pégina, la recreacion del libro, la fotografia, la colaboracion plastica, la
exposicion y la instalaciéon. Sin embargo, en la secuencia de guifios parrianos
hacia el espacio plastico, hay avances y retrocesos; hay momentos de mayor
extensién problematizadora de las relaciones entre imagen y palabra, como
también hay momentos de mayor subordinacion de la imagen a la palabra. Si bien
Su uso permite la atraccion directa desde la percepcion, ello no significa que
exista una apropiacion directa del poema: pues en la mayoria de estos trabajos se

presenta la posibilidad de una lectura superficial, conseguida en el primer
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acercamiento, y una lectura profunda, desarrollada tras la reflexion critica de los

componentes.

Durante su trayectoria, Nicanor Parra ha desarmado la construccion poética de la
tradicion chilena y latinoamericana, oscilando entre el modelo que utiliza (sea este
género literario u otro) y su oposicion, detonandolo internamente, parodiandolo,
desviando sus formulas, rechazando sus préacticas, instaurando un (anti)poetizar
gue reivindica en innumerables postales. Finalmente, después de leer a Parra,

sélo una verdad nos queda:

137

ES POESIA

MENOS LA POESIA



El collage y el mail art como poesia visual en DAmaso Ogaz (1924-1990)

Sin duda alguna, la mayoria de los autores abordados en esta investigacion, han
sido destacados por sus similares de todo el mundo, mostrandose en sintonia con
grandes exponentes a nivel mundial de la poesia visual y el arte correo. No
obstante en sus propias tierras, han carecido del reconocimiento y la atencién de
la critica especializada, su inclusién en la historiografia del arte y/o la literatura
nacional y su difusién publica. En el caso de Damaso Ogaz, al igual que otros
autores exiliados durante las décadas del 70 y “80, es claro su ausentismo en las
panoramicas, lo cual ha repercutido en la divulgacion de su obra vy la puesta en
relacién con otras textualidades del periodo. Al respecto, es notable la apreciaciéon
del poeta venezolano Juan Calzadilla en el afio 1968. Luego de leer uno de los

primeros libros de Ogaz, sefiala respecto a la critica literaria chilena:

leido el libro “Los métodos y las deserciones imaginarias”, uno no se
imagina a Damaso Ogaz, su autor, escalando con precaucion las gradas
gue conducen al mapa de la moderna poesia chilena. Alli, en un escenario
de recepciones oficiales, gravitan unos grandes sefiores cuyos traseros
cuesta mucho trabajo separarlos del asiento para darles lugar a otros
poetas menores que, en vez de subir, no hacen mas que descender al
fondo de sus espiritus.(Calzadilla 1968)
Pese a lo anteriormente sefialado, Ddmaso Ogaz se niega al olvido, y quienes
fueron testigo de su constante trabajo insisten en mantener viva la memoria del
escritor y artista plastico. En esta linea, y sélo con los materiales encontrados
hasta ahora, nos aventuraremos a sefialar algunas apreciaciones sobre la poesia
visual cultivada por el autor, atendiendo en particular al collage y el mail art como
dos modalidades paralelas en su obra, intentando dar luces sobre algunas

variables que singularizan su proyecto.

Victor Manuel Sanchez Ogaz es el nombre de quien firmaria poemas, cuentos,
articulos, ensayos, pinturas, obras teatrales y poemas visuales como Damaso

Ogaz. Logr6 notoriedad con su trabajo artistico en Venezuela, donde fue
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contratado a comienzos de los 60" para hacerse cargo del Museo de Arte
Contemporaneo Latinoamericano. Heredero del espiritu dadaista y patafisico, se
arriesgé en la construccion de su propio ismo, como fue el “majamamismo”,
aspirando al acto de libertad absoluto en la creacion. A la fecha, so6lo existen
algunas referencias escuetas en internet que dan sefial de su produccion,
mientras casi el total de sus libros y revistas se encuentran dispersos y estan
siendo recopilados, por iniciativa de su familia, amigos y seguidores, a través del

sitio web www.damaso-ogaz.com.ve.

Haciendo un breve recuento del trayecto que sigui6 la obra del Ogaz, conviene
sefialar que se inicié en el mundo literario primariamente, con la publicacion de
poesia en diversos medios de comunicacién escrita durante la década de 1940,
especialmente en diarios y revistas. A mediados del siglo XX, se integra al circuito
artistico, realizando algunas exposiciones en galerias de arte santiaguinas.
Durante la década de los “60 se traslada a Venezuela, desde donde es contactado
para encargarse del museo de arte contemporaneo latinoamericano, integrandose
también al equipo de “El techo de la ballena”, con quienes publicaria una serie de
trabajos literarios y artisticos, siendo apreciado como un exponente mas de la

vanguardia venezolana. Respecto a este proyecto, Sierra afirma:

El Techo de la Ballena, que uni6 a artistas y escritores y permanecio
activo entre 1961 y 1968, es recordado como la dltima de las
agrupaciones activistas en las artes venezolanas, y una de sus
experiencias mas complejas: inserta en la ola contracultural internacional;
influida histéricamente por el espiritu Dad4, el surrealismo y los beatniks
estadounidenses (...)(Alfonso sierra 2002)
A estas nuevas experiencias, le siguen una serie de exposiciones en Venezuela,
Chile, Paris y Tokio, al igual que la propagacion de sus proyectos editoriales mas
importantes, como fueron “la pata de palo” y “cisoria arte”, desarrollando
publicaciones periodicas preocupadas de difundir la nueva poesia

latinoamericana.

Algunas de las referencias a su persona, hablan de un ser solitario, un eterno

exiliado: “Damaso era un hombre exiliado de todas partes (a veces pienso que de
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si mismo). Damaso sabia llevar esta diferencia con dignidad, con la dignidad del
artista excepcional que era” (Seco 1997), mientras que sobre su obra artistica,
suele destacarse la versatilidad para saltar de un género a otro, de un formato a
otro, burlando los convencionalismos y las reglas constitutivas de cada rama
artistica. (Calzadilla 1968,Padin 1995)

Como ha sido sefialado, Ogaz cultivé diversos géneros, entre los cuales nos
atraen sus collage y el arte correo en particular. En ambas direcciones el autor
hace patente una busqueda por descentrar los lenguajes habituales, intentando
transitar por los signos y producir modalidades de comunicacién imprevistas. Bajo
el formato del collage, su intento se encamina a través de la imbricacién de
soportes superpuestos en una relaboracion simbdélica, donde lo verbal no se
presenta como lo indispensable, pero si como indicio — y en muchos casos
conductor- del significado. En estos casos, el artista utiliza en su composicion
fragmentos de revistas, diarios y dibujos, cuidadosamente seleccionados y
recortados de manera particular, relacionandolos con los deméas fragmentos,

construyendo la obra con innumerables retazos.

EScriTlras
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Su relacion con el mail art o arte correo también se posiciona como una de las
vertientes mas innovadoras en las cuales se desempenid, instaurando una practica
gue en Latinoamérica permanecié en boga durante varios afios entre las décadas
de 1970-1990. Si bien lo que el autor afiora por medio de este quehacer es
desestabilizar los patrones habituales con los cuales una obra se constituye,
también se vio obligado a introducir una dimensién politica al interior de sus
trabajos, lo cual se visibiliza en la nominacion de sus obras postales como
“co(reo)art”, aludiendo a la (co)autoria de este tipo de trabajos, como al encierro
en dictadura, tal como lo vivié Clemente Padin con el régimen militar de Uruguay,
hecho denunciado por Ogaz a través del arte postal, buscando la liberacion de su

amigo y colega artista.

Si intentdsemos ver una matriz comun tras las obras de arte postal a las cuales
tenemos acceso, podemos apreciar que hay una parte de los trabajos en los
cuales los signos remiten a signos, dando a entender que existe, tras la apariencia
cadtica de los elementos dispuestos, una equivalencia simbdlica que debe ser
descifrada. Es el caso de algunas ’"c(art)as o “writtings”, como el autor los
denomina, donde existe una experiencia comunicativa que se trata de instaurar

como posible, fuera de las convenciones logico-verbales.

JEAMWINA DEL ANOR
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Una segunda via, muy en cercania con la anterior, esta en la reflexividad de estas
obras: en efecto, la mayoria de ellas remite al lenguaje con el cual estan
construidas o a la tradicion literaria (Rimbaud, por ejemplo), generando, en
algunos casos, secuencias narrativas hiladas con pequefios indicadores que
enlazan las multiples imagenes de las que se compone la obra: “Ogaz desarma la
accion y la coloca sobre una mesa de diseccion, todas las operaciones de la
concepcion, siguiendo el sentido de las flechas, es decir 16gico, se desarrollan

normalmente, como las secuencias de una tira cOmica, rica en incidentes y

detalles” (Calzadilla 1968)
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Siempre al tanto de las corrientes artisticas y literarias, tanto de Latinoamérica
como de Europa, el trabajo de Damaso Ogaz muchas veces fue catalogado de
antipoético y conceptual, en sintonia con dos importantes tendencias artisticas del
siglo XX. Respecto a esto ultimo, Calzadilla ha sefialado que Ogaz practicaba su
propio método, denominado “la vision desigual’, donde las imagenes se

aglomeran para confundir al receptor y desestabilizar la comprension racional:

El resultado de la visién desigual es un gran excedente de imagenes que
siguen actuando por si solas, libres del control de la mente y los sentidos,
y cuya independencia amenaza la normalidad del individuo quien se siente
de este modo arrastrado a una atmdsfera semejante a la que reina en una
campana de vidrio. La existencia esta concebida como un gran laboratorio,
tan confundido en sus actos como una multitud que corre después de oir
la explosion. (Calzadilla 1968)

En tanto a su pintura, una constante siempre presente en sus cuadros es el
cuerpo, expresado en figuras antropomorficas generalmente fracturadas,

separadas, alteradas en su disposicién natural.
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DE CRAANDENKNE

Es interesante en el caso particular de la pintura, como Ogaz, provoca un dialogo
entre los elementos internos y externos del cuerpo, por medio de colores que
comunican el afuera y el adentro del cuerpo mismo. Respecto a esto, algunos
autores se atreven a leer tales obras como una biografia corporal de las
enfermedades que aquejaron al autor, sefialando estos trabajos como una especie
de memoria visual del cuerpo ( en esta linea, recordemos que en el afio 1965
expone los dibujos “pacientes y enfermedades” en instituto chileno-britanico de
cultura) donde la coloracién de ciertos 6rganos corporales imprimen la sensacion
de cierta energia, de calor, marcandose como un elemento que provoca
alteraciones, producto de los cambios externos trasladados e instalados en el

interior.

Por otra parte, la denominacion de “conceptualizacion visual” asignada a una serie

de tarjetas postales, nos permite comprender desde el titulo de los trabajos
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agrupados que se trata de un pensamiento 6ptico, que busca a través de la

sintaxis visual promover una determinada significacion.

WITHAIE YN VbW
BiAnil 0347

En este caso, las imagenes pareciesen ser fotografias, tomadas de diversos
elementos en angulos y perspectivas particulares, generando una vision del objeto
distinta a la que acostumbramos. Esta practica no habla mas que de un artista en
cuya obra lo visual era una dimension inevitable, aprovechada desde
innumerables aristas, intentando hallar la mirada artistica que yace bajo los
objetos, disponiéndolos en un escenario relaborado para su captacién estética,
siempre con el interés de hacer del arte una manifestaciébn en conexion con la

vida.

Como hemos logrado apreciar de manera minima, dada la escasez de material
gue disponemos para realizar un andlisis mas exhaustivo, la presencia de lo visual

en la construccion artistica de Damaso Ogaz adquiere un papel predominante.
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Desde la creacion de los collages, pasando por la pintura y el arte correo, hasta
llegar a su “conceptualizacion visual”’, la imagen aparece incrustada en sus
infinitas modalidades como un medio mas en la busqueda del artista. Su obra
repercutio en las generaciones siguientes de Venezuela, quienes ven en Ogaz un
icono de la experimentacion vanguardista, un artista que escapa las definiciones y
se mueve libremente entre la literatura y la plastica, entre la poesia visual y el arte
postal, entre el arte conceptual y el arte total, como en aquella inédita
presentacion titulada Cacosyntheton (1967), donde el sonido, la danza y la poesia

visual, se confunden en una misma intervencion.

La obra de Damaso Ogaz -como de otros escritores estudiados en este corpus-,
se caracteriza por haber destruido las barreras que siempre han dividido la poesia,
la gréfica y la diagramacién. En su lugar, todas las artes se relinen para provocar
el pensamiento, para seducir la imaginacion, para invitar a la participacién y
despertar la reflexiébn. Apreciada su obra en un contexto general, veremos mas
adelante como su trabajo guarda inevitables coincidencias con otros cultores de la
poesia visual en Chile, donde técnicas y formatos, donde métodos y estrategias de
elaboracion, son muestra de una actividad compartida asentada en valores
comunes.
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Juan Luis Martinez: la dimensién visual como parte de una poética total

En las ultimas décadas, Martinez ha sido redescubierto como el tesoro mejor
guardado de la poesia chilena, acaparando reflexiones y puntos de vista sobre
algunos de los aspectos legibles de la obra. Y no es que la obra de Martinez sea
ilegible, pero su complejidad, que va desde los referentes utilizados, los recursos y
los formatos mismos en que se presenta, hasta la borradura del autor, permite

seguir indagando en las incognitas que componen su poesia.

Algunas de las excavaciones en su trabajo poético han intentado ofrecer algunas
propuestas interpretativas de su obra publicada en vida ( Lastra-Lihn 1987; Farifia
2001, Hernandez 2001; Morales 2006; Herrera 2007), aportando algunas pistas
importantes para acercarnos al espacio desde donde brota su poesia. Sin
embargo, por nuestra parte, nos interesara particularmente en esta breve
reflexion, estudiar los soportes y los componentes visuales que articulan su
escritura, situandonos en diadlogo con algunos trabajos que se han preocupado de
analizar la materialidad fisica de sus obras y la incidencia de algunos agentes
visuales en la construccién de sentido (Labrafia 1999; Galindo 2007; de los Rios
2009). Por tanto, buscaremos trazar algunas oportunidades donde la poesia
integra la visualidad, anotando algunos apuntes de estas posibilidades. La labor
serd vaga frente a la desbordante obra del vifiamarino, pero trazara algunos
aspectos del formato, para ser leidos y puestos en relacibn con otros textos

contemplados en esta investigacion.
1.- la consciencia de la obra:

Martinez publicd dos obras en vida: La nueva novela (1977) y la poesia chilena
(1978). En ambos casos, asistimos a (auto) ediciones limitadas, que fracturan de
entrada el horizonte de expectativas de un lector habitual de poesia. Su formato
de presentacion, desde un inicio ajeno a las publicaciones tradicionales, sitla sus
trabajos cercanos al libro objeto, incrustando soportes escritos y visuales poco

convencionales que no presentaban semejantes en la tradicion local. Banderitas
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chilenas, certificados de defuncion, fotografias, recortes, iconos, ideogramas, y
luego sus artefactos artisticos, permiten avizorar una produccion indivisible, donde
tanto lo visual como lo verbal constituyen componentes centrales en su

propuesta.

A partir de esta constante presencia de la visualidad en sus proyectos, el
entramado de elementos que el autor dispone conduce recurrentemente la
percepcion a una aproximacién visual, resultando compleja la relacién con el
cbédigo verbal que convive en la pagina, provocando conflictos tanto en la
inscripcion de los lenguajes como en la lectura. Tales complicaciones propician la
fuga del sentido, siendo rastreado por mdultiples vias, leyendo a través de planos
superpuestos, donde los distintos lenguajes (verbales, icénicos, fotograficos,

mixtos) dejen entrever sus relaciones y sus zonas de contacto.

1. EL BARCO EBRIO

Un barco ebrio cuenta sus recoerdos de visje. Este barco es usted, Digaio en
la primera persona del singalar.

Cuutmee de Farvtin Lavowr pout i “Coin de Tebde Y87
un

batco

levindome ?
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Este rastreo al que el lector se ve obligado, muestra otra de las aristas que el
autor mantiene en la base de su proyecto: una obra dialégica, que obligue a hacer,
a componer, a desarmar, a construir. Tal como lo habian propuesto durante los
“70 y “80 en Latinoamérica una serie de colectivos poéticos, Martinez apuesta
también por la complicidad y la colaboracién en la (co)produccion de sentido,
exigiendo a cada lectura la accién del lector y su activa participacion.

Estas facetas en la obra del viflamarino nos confirma que Martinez fue un poeta
plenamente consciente de las posibilidades expresivas de la nueva poesia,
domando los elementos para en un primer acercamiento conducir a la
incertidumbre, en el transcurso de la lectura seducir con indicios a la busqueda,
invitando a establecer relaciones para, finalmente, aventurar y (re) formular la
significacion gestada en el proceso de decodificacion, que en este caso, se recrea
incesantemente. Su conocimiento de la tradicion literaria, de los poetas
experimentales, de los grandes descubrimientos y paradigmas cientificos, de la
sociedad y la cultura de aquellos afios, tanto como de los parametros bajo los
cuales se esgrimen las lecturas de las obras, posicionan su proyecto en un
espacio privilegiado que exige inteligencia y proactividad, invitandonos a
comprender sus coédigos y captar la subversiones propuestas.

Nos interesa destacar la consciencia en las estrategias de composicién en sus
propias palabras, a través de algunas respuestas a un cuestionario perdido —
enviado en 1992 al poeta y recuperado por Matias Rivas el afio 2001- , donde
Martinez expresa afirmaciones sobre el autor y la obra, dos de los ejes

transversales a estas respuestas:

Toda obra literaria de algun valor es un conjunto de textos extraidos de
otros textos o de otras obras que la tradicion ha prestigiado de algun
modo. Es imposible la lectura de un texto que no esté vinculado,
encadenado, a formas y modalidades ya establecidas de lectura. El autor
es una suerte de Penélope que teje el mismo texto con la misma lana. Se
puede aspirar a la autoria de un libro anénimo en que el autor-lector
trabaje sélo con fragmentos tomados de otras obras. La propiedad del
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sentido de este nuevo texto no es ya la propiedad de un sujeto, sino de la

tradicion del lenguaje. (Martinez en Rivas 2001)
Varios elementos se encuentran en la cita anterior: la (im) posibilidad de lectura, la
autoria y el sentido nos parecen los principales. Sin embargo, nos llama la
atencion la generalizacion con la que comienza su respuesta, remitiéndonos
nuevamente a la consciencia del autor que ya habiamos anticipado. Desde
nuestra Optica, bajo la respuesta totalizadora que Martinez esboza, estd su
propuesta en un espacio central. Desde esta perspectiva se infiere que el poeta
vifiamarino niega en el excurso de estas respuestas lo que en su discurso poético
afirma, subvirtiendo la obra al autor, superandolo. En este marco, su afirmacion
sobre la imposible legibilidad de un texto que no posee modalidades de recepcion
es negada por su obra, la cual se encarga de invertir el logocentrismo que
conduce al lector para, en su lugar, generar el caotico desorden perceptivo,
obligando a pensar en nuevas estrategias de recepcion y decodificacion,
atreviendo innovadoras propuestas de acercamiento y apropiacion de las
textualidades inscritas en el libro.

2.- El sentido y el lenguaje:

Un segundo elemento que nos interesa plantear, considerando la afirmacion final
planteada en la cita anterior, versa —parafraseando al autor- sobre la propiedad del

sentido y la tradicién del lenguaje.

Esta claro que en la obra de Martinez, el lenguaje verbal abandona su trono para
convivir con todo tipo de lenguajes en igualdad de condiciones, enriqueciendo —y
por cierto, oscureciendo- la poesia. Sin embargo, las relaciones entre estos
lenguajes, la dominancia de unos con otros, su superposicion e imbricacion,
provoca en el atosigado lector el escape del afiorado sentido. De ahi que algunas
de las preguntas pertinentes frente a la confabulacion de elementos que incorpora
la obra sean: ¢Ddnde radica la significacion? ¢ Qué elementos prefiere el autor en

la configuracién de la obra? ¢Qué indicios aportan la acumulacion de lenguajes
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diversos en la pagina? ¢(Cémo deben ser leidos? ¢En qué orden? ¢Cdémo se

encuentran organizados?

Aprontarse a una busqueda de sentidos seria una via posible. Sin embargo, no es
la Unica opcion. Ya han sido varios los que han sefialado que la aspiracion a la
comprension no debe ser la guia de nuestra lectura, sino que en su lugar, resulta
mas provechosa la experiencia estética que la obra activa por medio de sus
soportes y texturas: “una poética referida a todas las artes cuyo lenguaje no es
literalmente descifrable: la pintura, la muasica, la poesia misma, pues lo que dice el
poema esta en lo que convoca el lenguaje (discurso retdrico) y no en su lectura
referencial.” (Lastra-Lihn 1987).

En este marco, Martinez es apreciado como un paradigma de la poesia
experimental, al integrar una serie de técnicas y procedimientos en la creacion,
gue ya venian perfilandose desde comienzos de la década del “70 de manera
dispersa, compartiendo el telon de fondo que proveia el arte conceptual, la poesia-
accion, el arte postal y las acciones de arte. Sin embargo, el ingreso de nuevas
materialidades en el poema puede ser sefial de una pérdida de confianza en el
lenguaje verbal (Deisler, Berchenko, Parra) y sus alcances, lo que en el poeta
se extendera a una declarada desconfianza frente a la necesidad y posibilidad de

(re)presentacion:

nos encontramos no soélo frente a una ampliacion de los soportes del
discurso poético, sino también ante un cuestionamiento de las
posibilidades de representacion de lo real por parte de los discursos
artisticos y en una desestabilizacion de las disciplinas y soportes que mas
alld de la palabra le aseguran su existencia en el sistema cultural.(Galindo

2007)
Ahora bien, este cuestionamiento de las posibilidades de representacion, es
también un cuestionamiento por las posibilidades de significacion. De ahi que las
relaciones entre la textualidad y la visualidad no siempre potencien la
comunicacién poética, sino que en muchos casos, la complican: “La relacion entre
imagen y texto, lejos de fijar o anclar el sentido de la imagen, genera un efecto a

todas luces contradictorio” (de los Rios 2009). Entonces: ¢conviene seguir
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hallando sentidos tras los significantes, cuando estos han cobrado valor por si
mismos? Como sefala Galindo, cuando llega el momento en que la poesia no
referencia, no estd al servicio de la comunicacién y deja de ser el medio de
entendimiento, es cuando “la poesia se convierte en contralenguaje” (Galindo
2007)

Una segunda cita que rescatamos de estas respuestas a un cuestionario perdido
permite entender la anulacion del autor y como este pasa a ser un mediador entre

los signos y el publico:

El poeta se vuelve un instrumento para que el lenguaje hable o se escriba.
La afirmacion analégica del lenguaje con el poeta hecha por Rimbaud de
ese "Yo es un otro", "si el cobre se despierta convertido en clarin, no es
por su culpa”, "si la madera es convertida en violin, no es por su culpa”.
Asi el joven de cualquier parte un dia se despierta convertido en un
servidor ferviente de signos que no conoce ni domina, sumido en los
dominios de un destino personal y colectivo (...) (Martinez en Rivas 2001)
En este fragmento, Martinez da cuenta del trabajo en muchos casos intuitivo que
embauca al poeta en el acto de creacién, actuando como una herramienta al
servicio de los signos a inscribirse. Esta afirmacion tensiona nuestra propuesta
inicial de la conciencia total de autor, pues posiciona al escritor como un mero
medio de la escritura, introduciendo variables azarosas en la creacion. En este
sentido, resulta necesario sefialar que el vilamarino a través de la ampliacion de
los soportes y formatos de escritura es consciente de los cambios que ejecuta
desde el presente, pero no es consciente de las alteraciones que instala a
posteriori en la tradicion expresiva; dicho de otro modo, el poeta conoce los
cambios que instaura en relacién al pasado, pero su visién no puede acceder a los
cambios que pueden producirse en las modalidades de comunicacion futuras. De
esta manera, los nexos que instala el autor, el collage signico que inventa, pasa a
ser parte no solo del inventario de formas expresivas de la poesia de
(neo)vanguardia, sino también de una suerte de “memoria del lenguaje”,
encargada de volver aceptable y/o tolerable, o que en inicios se presentaba como

inabordable e insoportable para su comprension.
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Resulta interesante destacar este aspecto, pues Martinez en el momento de
publicacion presenta una formula poética no concebida, y, por tanto, desatada de
los margenes de lo aceptado y candénico. Su irrupciébn marca por lo tanto una
insercion, no en la tradicion poética, sino en la tradicion de la subversion de la
poesia chilena, en el desanclaje de las practicas habituales de escritura y
publicacion. Su proyecto viene a modificar en primera instancia las modalidades
expresivas, por medio de la conexion de lenguajes como marca distintiva: “Los
mas variados soportes signicos articulan La nueva novela (1977): linguistico,
visual y objetual, ya sea por medio de la incorporacion de textos, dibujos y
eventualmente objetos que construyen el texto como una semiética plural y abierta

a la intervencién del lector.” (Galindo 2004)

Como ya ha sido sefialado desde el punto de vista de la recepcion, la pluralidad de
soportes obliga a considerar el texto como una unidad semiologica, sumando a las
vias puramente verbales de aproximacion aquellas que involucran lo iconico y lo
visual. Esta incorporacién no alcanzaria la misma potencia, si el lenguaje verbal no
fuera apelativo, pues la posibilidad de desarticular la lectura lineal, de proponer
una recreacién del libro y sus significaciones, sélo se consigue con la aprobacion
del lector y su participacion en un juego que ha definido sus reglas de antemano.
Para Labrafia, este accionar que activan los poemas, presenta similitudes con los

libros infantiles y su disposicion a la interaccion:

En efecto, esta clase de libros pide al lector que complete ciertas tareas:
tocar, mover, colorear, unir ndmeros, contestar preguntas, en otras
palabras, lo motiva a ejercer activamente como decodificador del mensaje.
Asi, La nueva novela apela didacticamente al lector involucrado, coartifice
de la obra, capaz de entender el chiste, de ir mas alla del humor que este
juego pedagdgico propone. (Labrafia 1999)
A nivel de composicion, Valeria de los Rios ha indagado de manera mas enfatica
en algunos procedimientos visuales en la composicion de La nueva nhovela,
estudiando particularmente la fotografia como uno de los recursos centrales en la
articulacion de la obra, sefalando el uso del “procedimiento del positivo-negativo

en varias de sus secciones” (De Los Rios 2009). En este &mbito, la fotografia
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pareciese ser una oportunidad para sefalar solapadamente el problema de la
representacion, la presentacion y la creacion. Martinez utiliza recurrentemente el
negativo, desdoblando la imagen en su opuesto, mostrando las dos caras de un
mismo objeto. Del mismo modo, la integracion del retrato, la fotografia periodistica,
la iconografia y la ilustracibn pedagodgica, se afiladen como variantes que
desestabilizan la aproximacion, abriendo posibilidades de lectura, pero también
negandolas, en un juego constante entre la afirmacion y la negacion: “Tal vez el
sentido ultimo de este libro sea su capacidad de provocar luminosos sin sentidos,
el de desafiar al lector para que compruebe que la racionalidad habitual puede
negarse a si misma y abrir otros espacios Yy posibilidades al

pensamiento”(Hernandez 2001)
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Para Galindo, tanto las obras de Martinez como algunos de los trabajos iniciales
de Zurita, vienen a reinsertar las practicas de vanguardia, estableciendo contacto
con la vida social, vinculando la obra a un contexto particular y desde ahi
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proyectando la voz poética, en una constante oscilacién desde el decir explicito a
la expresion en oscuras, afirmando que se trataria de una “experimentacion textual
gue aspira a recuperar la tradicion polémica de la vanguardia no sélo en el terreno
de los procedimientos poéticos, sino también en su “intromision” en el debate
social, en un conflictivo cruce entre la opacidad comunicativa y el didlogo (Galindo
2007)

A todas luces, y como hemos intentando hacer notar, el proyecto de Martinez
desborda con creces la poesia visual, siendo ésta s6lo una parte mas dentro de la
sintesis de compuestos que el poeta aglomera en su produccion. Desde nuestra
mirada, su legado debe ser leido no sélo dentro de la tradicidn rupturista de la
poesia nacional, sino en el marco de la experimentacién artistica en Chile, donde
junto a las obras de Parra, Zurita, Vicufia —entre otros- han cruzado las vereda de

la literatura para ofrecer su propuesta en el vértice con lo artistico.

Sin animos de comparar, sino mas bien con el interés de dar continuidad y
observar las transferencias que la paraddjica histérica de la poesia visual y
experimental ha ido moldeando, podria situarse la obra de Martinez en contacto
con la produccion de Guillermo Deisler por un lado, y con Nicanor Parra por otro.
El contraste de sus propuestas muestra algunas constantes cruzadas en sus
busquedas, destacando en particular con el autor de GRR (1969) el intento
permanente de hacer de la poesia mas que una expresion, un dialogo constante
entre la obra y el lector. La pretendida actividad y participacion, ya habia sido
esbozada como un fundamento relevante en las obras de Edgardo Vigo en
Argentina y Uruguay por medio de las “proposiciones a realizar”, construcciones
en las que predominan los actos de habla apelativos, interpelando al receptor a
reaccionar. Estas propuestas no tardaron en comenzar a expandirse, y Guillermo
Deisler no dudo en integrar estas posibilidades en su repertorio. De ahi que el
lenguaje dirigido explicitamente al lector en la nueva novela posea ciertas
afinidades con los precedentes mencionados, con otras intenciones, y por medio
de otras estrategias, pero compartiendo la misma finalidad de remover la

pasividad de quien esta frente al texto.
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Una segunda filiacion posible de establecer es con las obras de Nicanor Parra,
con las cuales comparten la predileccion por lo iconico, pero sobre todo,
comparten la busqueda plastica, a través de objetos disimiles, en muchos casos
reciclados, que logran convertirse en material significante. Ambos autores acuden
a las operaciones de ready made instauradas por Marcel Duchamp en muchos
casos, valiendose de la descontextualizacidon y incrustacion de elementos Iéxicos

para resemantizar los objetos.

Entre ambas obras es posible encontrar diferencias cuantitativas, de soporte y de
formato. Sin embargo una de las diferencias que nos compete entre ambas obras,
puede ser percibida en la inclusién de los elementos verbales en el interior de la
obra plastica. Mientras que en Parra los recursos verbales son imbricados con los
objetos y/o dibujos (en la superficie de la obra o afiadido en una superficie anexa),
refiriéndose de modo satirico, burlesco o cdmico a lo que estos referencian, en el
caso de las obras visuales de Martinez - salvo contadas excepciones- lo verbal se
fija exclusivamente en el titulo, proyectando desde ese espacio los alcances

semanticos que modifican el sentido de la obra.
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Como hemos podido evidenciar, Martinez ha construido su obra con diversas
materialidades, ocupando lo visual una parte predominante de su legado. Su obra
exige elaborar mecanismos de lectura que den cuenta de las textualidades
presentes, asi como de los soportes y referentes que trabaja internamente. En los
afos recientes su proyecto cada vez estd siendo revisitado con mayor
entusiasmo, generando nuevas visiones sobre las distintas dimensiones de su
poética, que seguramente seguira ocasionando problemas a quienes se atrevan a

develar los enigmas gque su poética encierra.
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Zonas de contacto: técnicas mixtas

Como ha sido posible observar a través de esta segunda linea de desarrollo de la
poesia visual en Chile, una serie de elementos convergentes y divergentes se
presentan en los autores estudiados, confluyendo en los elementos y los recursos
utilizados, tanto como en los soportes en base a los cuales se presenta la poesia.
Entre las diferencias que se aprecian con mayor notoriedad, se encuentran los
diversos usos que adquiere el lenguaje visual al interior de las obras, como

también los variados formatos en los cuales se presentan los trabajos poéticos.

Algunas de las recurrencias que merecen destacarse son, en primer término, la
desconfianza frente al lenguaje verbal esbozada a comienzos de los 70 por
Deisler y Berchenko, la cual queda en manifiesto en la busqueda iconico-expresiva
emprendida por los autores, articulando modelos de comunicacion que constituyen

procesos germinales de ruptura.

Por otro lado, atendiendo a los recursos expresivos y las estrategias de
elaboracion, ha sido posible notar una preeminencia del collage, como técnica
predilecta para esbozar nuevas modalidades de significacion. De ahi que desde el
Quebrantahuesos, hasta las obras de Guillermo Deisler y Damaso Ogaz, la
técnica haya adquirido una serie de variantes que la posicionan como una de las
metodologias creativas predilectas por los poetas visuales nacionales,

desestructurando las practicas habituales de comunicacién poética.

Una tercera constante que quisiéramos sefialar, se da en la recurrencia a un
soporte determinado para la difusion de la poesia, como lo constituye la postal.
Durante el periodo dictatorial tanto en Chile como en otros paises sudamericanos,
el arte postal fue utilizado como una plataforma que permitié el contacto entre
espacios geograficos alejados, a través de una comunicacion que destartalaba las
formas establecidas de circulacion y permitia el didlogo (cifrado y criptico en
muchos casos) constante, manteniendo redes virtuales de expresion, donde el

formato y la manufactura imprime el sello personal de cada autor, lo que es
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claramente perceptible en la obra de Nicanor Parra, Guillermo Deisler y Damaso

Ogaz.

Las divergencias entre los proyectos abordados, permiten comprender, en primera
instancia, la diversidad de modalidades que los materiales visuales logran adquirir
al interior de las obras poéticas, y con ello, la multiplicidad de objetivos a los que
su presencia responde. En el caso de Deisler, lo que se intenta buscar son nuevos
modos multisemiéticos de comunicacién poética, que logren a través de la
pluralidad de lenguajes y cddigos hacerse legibles, dejarse leer de un modo

radicalmente opuesto a la l6gica lineal de lectura que prevalece en los textos.

En el caso de Parra, el modo en que aborda lo visual en sus artefactos resulta una
estrategia que atrae un mayor numero de lectores y posibilita el contacto mas
inmediato con el poema, tal como un afiche o una imagen publicitaria. Por otro
lado, en la obra de Juan Luis Martinez los recursos visuales complejizan ain mas
la poesia, afiadiendo elementos que desarticulan la lectura convencional y obligan
a indagar en los referentes visuales y en el papel que desempefian en el

entramado.

Otra variacion importante que es pertinente sefialar, se da entre los distintos
formatos utilizados al momento de inscribirse el poema. Si bien los soportes
suelen coincidir (por ejemplo la postal), los formatos en los cuales estos soportes
se integran obedecen a disimiles propuestas, variando desde el libro al libro

objeto, la postal, el cuadro y la exposicion.

Como ha sido posible apreciar en los trabajos anteriores, existen una serie de
elementos disimiles y afines al interior de las obras reunida en la misma categoria.
Esta diversidad claramente caracteriza la poesia visual nacional, la cual a través
del tiempo ha sabido mantenerse, reinventar sus formas y expandirse en nuevas

modalidades creativas.
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Tres categorias a la discusidén: poemas visibles, ilustrados y ekfrasticos

Como fue expuesto en apartados anteriores, en esta investigacion hemos
esbozado cinco posibles categorias que permiten abarcar las manifestaciones
poéticas que involucran la visualidad en distintos planos, dedicandonos a analizar
aguellas obras que, segun nuestra vision, constituyen sin discusion

manifestaciones de poesia visual.

Dentro de esta primera taxonomia, hemos incorporado tres modalidades que si
bien, no son concebidas como poesia visual, si involucran la visualidad, a través
de técnicas y estrategias de composicion divergentes entre si. Entre las
expresiones que contemplamos y disponemos ahora para la discusion,
consideramos aquellas manifestaciones que 1) se valen del soporte visual como
medio para su visibilizaciéon, 2) aquellas que operan en colaboracion y/o ilustracion
al texto poético y 3) las construcciones verbales que referencian elementos
visuales, como es el caso del ékfrasis. En breve apuntaremos algunos de sus
rasgos predominantes, con miras a obtener un panorama mas completo que
permita percibir, los diversos planos en los que la visualidad permea la poesia

nacional.

1.- Poemas visibilizados: en esta categoria sefialaremos aquellas construcciones
poéticas que utilizan para su inscripcién un soporte que permite su visibilizacién
en espacios distintos de la pagina en blanco, coincidiendo generalmente el lugar
desde donde se visibiliza el poema con soporte de inscripcion, habilitando la
percepcion del poema a través de un medio o plataforma distinta a las

modalidades convencionales.

La visualidad en estos casos, no s6lo actia como soporte, sino que, participa a la
vez, como elemento significante al interior de la obra. De ahi que sea indivisible la
separacion de la dimension visual de la verbal, puesto que ambas construyen un
mismo objeto, imposible de leer como aspectos independientes, dado que ambas

dimensiones co-producen la significacion. Algunos casos donde se vuelve
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manifiesta esta interrelacién, son posibles de apreciar tanto en la video-poesia, la

foto-poesia, el networking o trabajo digital, y las acciones poéticas.

Tal vez uno de los casos paradigméaticos en Chile, lo constituyen los trabajos de
Raul Zurita, preferentemente catalogados como acciones de arte. El primero de
ellos se realizé en el afio 1982, utilizando como soporte de escritura los cielos de
New York y como tinta el humo arrojado por cinco aviones. Los versos
desplegados en el aire corresponden al poema “la vida nueva”: “Mi Dios es herida
/Mi Dios es Ghetto / Mi Dios es Dolor’(...) (Zurita 1992)

De manera similar, once aflos mas tarde, el poeta vuelve a utilizar la superficie
abierta como espacio de inscripcion. Esta vez se trataria de un verso de mas de
tres kilbmetros que reza “ni pena, ni miedo” (1993) realizado en pleno desierto de
Atacama con retroexcavadoras como instrumento de escritura, incorporado

posteriormente mediante fotografias al libro Anteparaiso. (1994)

MIDIOS ES HAMERFE

En ambos casos, el autor trabaja con poemas concebidos anteriormente,

rescribiéndolos nuevamente en el espacio exterior, recreandolos en un nuevo
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contexto enunciativo. Esta modificacion no es en grado alguna accesoria, ya que
el soporte visual desde el cual se ofrecen al espectador, determinan y condicionan
la lectura que se realice de ellos, prolongando su significacion inicialmente

semantica al contexto, y la situacién desde donde se presenten.

En el caso de la video-poesia y el networking, ambas modalidades suelen recurrir
a la misma estrategia de elaboracién, partiendo de un texto base previamente
elaborado para su posterior reconstruccion en formato visual, acudiendo a las
posibilidades de programas computacionales en su intento de articularse desde
codigos opticos, abandonando la lectura logica y lineal del texto a un plano
secundario, apelando a los efectos sensoriales que provocan las palabras y su
modo de presentacion.

2) Poemas ilustrados: tal vez una de las categorias mas interesantes, que debiese
ser estudiada con mayor detencion, la constituyen una serie de libros que
disponen el texto en didlogo a la imagen, enriqueciendo la comunicacion poética.
En estos casos, forman parte del libro una gama heterogénea de recursos visuales
gue potencian la significacion del texto, presentando el discurso icénico y visual de
modo complementario, actuando como referencias ilustrativas, en un contacto que
sin conseguir una imbricacién con los versos que sintetice ambos lenguajes, deja
abierta la posibilidad al lector de indagar en las relaciones dialdgicas posibles de

establecer entre el lenguaje visual y el lenguaje verbal.

Algunas de las obras ejemplifican esta categoria, son Paseo ahumada de Enrique
Lihn, Virgenes del sol inn cabaret de Alexis Figueroa Yy Lets it be Arturo de
Francisco Zafiartu. Estos casos comparten la integracion en sus paginas de
mecanismos visuales, valiéndose de distintos elementos y procedimientos en su

integracion, obedeciendo a objetivos diferentes en cada propuesta.

En el caso de Enrique Lihn, no sélo se presentan recursos visuales en la obra
mencionada, sino que el lenguaje de la imagen aparece recurrentemente en su
produccion. No obstante, en la mayoria de los casos, los aspectos visuales estan
supeditados a otras finalidades, actuando en funcion de una idea mayor que el
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poeta intenta plasmar. En el caso particular del Paseo ahumada, Lihn convoca
diversos lenguajes, incluyendo alteraciones tipograficas que en muchos casos
simulan los titulares y las bajadas de periddico, los dibujos de German Arestizabal,
las fotografias de Paz Errazuriz y Marcelo Montecinos, que anclan el imaginario
sobre la vida cotidiana de la calle mas concurrida de Santiago y su incesante
transito peatonal. El resultado por cierto, no desvirtGa el texto matriz que da origen
al libro, sino que la visualidad opera como discurso complementario que permite
realizar pausas en la lectura, organizando visualmente la cadencia de los poemas.
La fotografia por su parte, asigna un caracter veridico a los versos escritos por

Lihn, situando los acontecimientos en un espacio fisico prexistente.
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Algo similar ocurre en la obra de Alexis Figueroa, Virgenes Del Sol Inn Cabaret
(1986). En este caso las imagenes también forman parte de un relato mayor,
donde la maquina tecnoldgica, a través de la television y su constante bombardeo
simbdlico, apunta a pervertir las subjetividades, en un deseo ideolégico de
modificar la conducta y guiar las necesidades e intereses. De este modo el
lenguaje de la t.v. y la comunicacion de masas son punto de critica, donde se hace
posible entrever una lectura negativa de los efectos que ha traido el lenguaje
visual. En Virgenes(...) el poeta incorpora recurrentemente la fotografia,
conduciéndola en una relacién mas estricta con el lenguaje verbal, donde deben

ser leidas asociativamente a ciertos fragmentos del libro.

Virgenes del Sol Inn C£baret.

(Retrato oval nimero dos)

... ¥, en la pagina siguiente: Mae West

indestructible queen of vamp and camp

nos interpretara la cancidén de las
Maria Madonna girl-friends:
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Tal vez el caso mas interesante de esta categoria lo constituya el casi
desconocido libro de Francisco Zafartu, Lets it be Arturo (1986), en el cual la
visualidad se presenta a lo menos en dos modos. En un primer momento, la
presencia de lo visual es percibida en el soporte de la escritura, imprimiendo en
las paginas, a modo de fondo o sello de agua, una imagen alusiva al poemario. El
procedimiento utilizado en este caso, consiste en la presentacion inicial de la
imagen serigrafica™ en tonos rosaceos, sin intervencién de palabra alguna,
permitiendo observarla con claridad. En las paginas siguientes, este disefio inicial
es diseccionado en fragmentos que luego son extendidos para ocupar el fondo de
la pagina, constituyéndose en la superficie de los poemas. Pero sin duda, el caso

mas llamativo se origina en la seccion final del libro.

El ultimo apartado es titulado “los 30 sucesos mas importantes de la historia de
Chile en imagenes” (Zanartu 1988:77). En este caso el poeta cambia la imagen de
fondo por recortes de avisos clasificados extraidos de periédicos, sobre los cuales
dispondra una serie de recortes y fotografias, avisos publicitarios antiguos e
ilustraciones. Resulta interesante el ejercicio propuesto por Zafartu, al incorporar
una imagen descontextualizada del suceso sefialado a pie de pagina. Véase por
ejemplo, el acontecimiento numero 16, correspondiente al terremoto de
Chillan(1939), el cual convive con el aviso publicitario de “Polla”, en el que aparece
una pareja con antiguos traje de bafios con los pies sumergidos en el mar, sobre
los cuales la palabra “modernicese” parece ser una invitacion a probar suerte y
cambiar el destino. O el acontecimiento siguiente “17.Eleccién de Gabriel
Gonzalez Videla (1941)" (Zahartu 1988:78) donde la imagen dispuesta
corresponde a un aviso propagandistico de la pelicula “el atentado”. En ambos

casos no hay una relacién directa entre el acontecimiento y la imagen, pero si una

13 . . . . . .
Las imagenes corresponden, en el primer apartado, a una pareja bailando cueca, mientras que en el
segundo, a una imagen fotografica del sector Plaza Italia en Santiago de Chile.

166



: v z &
16. Terremoto &K .
(i) eseedos

de Chillin
U0 L1 T R WY ) R Sy
(1939) VICISMO roes ! Eheas. /

" il

relacion posible de hilvanar, atendiendo a conjeturas politicas y sociales propias

del pais, y la percepcién de esos hechos por parte de la ciudadania.

En muchos de los casos pertenecientes a esta categoria, la imagen brota como
contrapunto, funcionando de manera parddica e irénica frente a los enunciados
gue el poema aborda. De esta manera, no siempre existe una relacion de
complementariedad entre ambos lenguajes, sino que, en reiterados casos, la
imagen reniega de los elementos léxicalizados, instando a percibir nuevos lazos

entre el codigo verbal y el enunciado visual.
3.- Ekfrasis o “poema cuadro”:

Como tercera categoria propuesta para dar cuenta de los fendmenos visuales en
la poesia chilena, hemos contemplado aquellas obras poéticas elaboradas solo
con elementos verbales, evocando a través de los procedimientos escriturales

objetos pictoricos y artisticos. En tales casos, las palabras se convierten en un
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medio para la visualizaciéon, alcanzando en los poemas mas elaborados, la

creacion de verdaderas “pinturas de palabras”.

En contraste a las demas categorias propuestas, la presente constituye una
excepcion, visto desde los materiales de construccion del poema, ya que no esta
en contacto ni en didlogo con una imagen percibida ocularmente. De ahi que sea
posible percibir las construcciones ekfrasticas como practicas sinestésicas, en las
gue las operaciones de lectura y visualizaciobn se vuelven complementarias,
abandonando la ldgica racional utilizada en la decodificacion textual por la

imagineria visual que evocan las palabras.

Sin embargo, tales manifestaciones resultan complejas de evaluar como parte del
fendmeno poético visual, generando reflexiones disimiles que parecen no llegar a
acuerdo. Mientras que algunos, considerando su finalidad perceptiva, optan por
percibir este tipo de poemas como parte de las poéticas visuales, otros prefieren
sefialar estas practicas como un género autonomo dentro de la poesia. De todos
modos, se trata de un ejercicio poético donde las capacidades escriturales del
poeta, el dominio linguistico y cultural, necesitan estar al servicio de la vision. La
lengua poética se transforma de este modo, en el ocular que aprecia perspectivas,
formas y colores, cobrando mayores cualidades estéticas en la medida que la
palabra logra conquistar la imaginacion del lector y llevarlo a la visibilizacién.

Un ejemplo de este tipo de poesia en Chile lo constituye A partir de Manhattan de
Enrique Lihn, Claroscuro de Gonzalo Millan y Vanitas de Eugenio Dittborn, casos
donde la pintura es retratada desde el lenguaje. Si bien existen diferencias entre
cada una de estas obras, identificAndose variables internas del género, comparten
la representacion visual a través de la palabra, como ha sido estudiado por Hoefler
(2004) y Galindo (2007).
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EDWARD HOPPER

Historias ajenas al Acontecimiento
el lugar en que los hechos ocurrieron y/o van a ocurrir
eso pint6 Edward Hopper
un mundo de cosas frias
y rigidos encuentros entre maniquies vivientes
La luz extraterrestre con que empieza un domingo
sin fin o el resplandor de unos rieles crepusculares
eso pintd: un camino sin principio ni fin
una calle de Manhattan entre este mundo y el otro.

(Lihn 1979)

En las tres categorias que hemos revisado anteriormente, se da cuenta de un
contacto entre lo visual y lo verbal en la poesia chilena, que logra trascender las
formas poéticas para instalarse desde posiciones divergentes, instaurando una
experiencia de lectura que enriquece las posibilidades interpretativas. Si bien
estas posibilidades no son consideradas propiamente como poesia visual, si
constituyen variantes para contemplar el fendmeno visual en la poesia,
diversificando las expresiones y obligandonos a pensar en nuevas modalidades de

decodificacion que integren ambos lenguajes.
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Conclusiones

Entre los objetivos planteados al momento de comenzar esta investigacion se
encontraron dos en particular que nos guiaron a lo largo de nuestra indagacion. El
primero de ellos consistio en constatar la existencia de poesia visual en Chile a
través de un corpus representativo de poetas visuales de distintos periodos,
mientras que el segundo, proponia analizar las lineas de desarrollo poético-visual
con la finalidad de observar en detalle sus similitudes y diferencias. A
continuacion, un breve balance en torno a los logros y desafios que propone el

ambito de investigacion explorado.

Durante el estudio, fue posible comprobar, a través de un conjunto de obras que
compartian caracteristicas comunes, la existencia de poesia visual en Chile. Sin
embargo, nuestro analisis nos llevo a observar la existencia de una serie de obras
poéticas donde lo visual figura como un aspecto relevante y constante,
participando activamente en la construccion de sentido y en la elaboracion de los
significados. De este modo, y sin ser nuestro objetivo prioritario, Nnos aproximamos
a una zona desprovista de estudio, esbozando algunas directrices para ingresar a
los fenbmenos poético-visuales, a través de —parafraseando el subtitulo de la

tesis- una cartografia* de las practicas visuales en la poesia chilena.

Respecto al segundo objetivo propuesto, fue posible trazar dos lineas en las
cuales se desarrolla la poesia visual nacional, las cuales desde principios del siglo
XX se han extendido como vias de exploracién y manifestacién paralelas. La
primera de ellas, denominada como via "caligramatica” en honor a las distintas
variables que Vicente Huidobro instaura con sus caligramas, considera aquellas

textualidades elaboradas con los materiales minimos, como son la grafia y el

" La nocién de cartografia utilizada en esta investigacidn es heredera, en parte, del uso que Jesus Martin
Barbero hace de ella en su libro Oficio de Cartografo: travesias latinoamericanas de la comunicacion en la
cultura, donde el autor apunta: “équién ha dicho que la cartografia sélo puede representar fronteras y no
construir imagenes de las relaciones y los entrelazamientos, de los senderos en fuga y los
laberintos?”(2002:11). De modo similar, fue considerado el planteamiento de Michel Foucault sobre la
genealogia en Nietzsche, la genealogia, la historia: “la genealogia no se opone a la historia como la vision
altiva y profunda del filésofo se opone a la mirada de topo del sabio; se opone, por el contrario (...)a la
busqueda del origen”(2004:13)
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espacio de inscripcién, desplegando por medio de su redistribucion espacial la
configuracion visual del poema. Nos remitimos a los ejemplos mas evidentes en
este caso, como Huidobro, Zeller y Vicuiia, sin desconocer que existen una serie
de trabajos producidos en las ultimas tres décadas que podrian perfectamente
figurar en esta primera categoria. En la segunda linea que hemos denominado
“técnicas mixtas”, en razon de la variedad de posibilidades que admite la
integracion de imagenes, texturas y soportes en el poema, ha sido observado el
ingreso definitivo de los materiales usualmente utilizados en la plastica a la obra
literaria. De este modo, la articulacion de una serie de dispositivos visuales
provenientes del area artistica, instauran una comunicacidn poética que en
muchos casos desecha lo verbal y absorbe lo visual como codigo de expresion, tal

como fue visto en algunos de los trabajos de Deisler, Ogaz, Parra y Martinez.

Como horizonte transversal®, nuestra mirada persever6 en la blsqueda y el
reconocimiento de las distintas estrategias utilizadas en la confeccion de poesia
visual, apreciando la variedad de modalidades que adquiere y entreviendo las
técnicas y materiales predominantes en cada autor. Tal vez estos motivos que
sirvieron de guia, no fueron suficientes para dar una vision completa de la poesia
de cada autor, pero sin duda fueron de utilidad para lograr avizorar algunos

aspectos relevantes de su proyecto poético visual.

Por otro lado, y ahora sopesando el desarrollo metodolégico*®, el estudio nos ha

permitido reparar en una serie de elementos que serviran para ingresos futuros en

> Nos hemos preocupado de poner en relacion textualidades visuales sin distinguir su ubicacion en el
dominio literario o artistico, generando un panorama plural que a través de los afos se ha desenvuelto tanto
en publicaciones -libros, revistas, antologias- como en exposiciones. De este modo, optamos por evitar caer
en reduccionismos y extender delimitaciones tajantes entre las manifestaciones de una vertiente u otra,
entendiendo que cada gesto es evidencia de una busqueda compartida que se desplaza desde ribetes
distintos, pero en la misma direccion.

'® La escasez de trabajos en esta linea, puede explicarse también a partir de la ausencia de material
metodoldgico y tedrico que permita aproximarse a las obras poético visuales. La ausencia misma de
instrumentos analiticos que permitan una decodificacién adecuada, ha sido un factor relevante que ha
forzado a probar diversos modelos, oscilando desde los mas tradicionales hasta los mas novedosos, los
cuales intentan -mas desde la intuicion poética que desde la rigurosidad académica- absorber la diversidad
de elementos presentes en las poéticas visuales, tanto aquellos elementos provenientes del lenguaje
pictérico como de la cultura pop y de masas; de la cibernética como de los lenguajes numéricos; de la
fotografia como de la iconografia, entre muchos otros cddigos que dicha poesia retne.
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esta area de estudios y que seran de utilidad para el analisis. Entre estos,
consideramos que conviene tenerse en cuenta las cinco posibles relaciones entre
lo verbal y lo visual en la poesia chilena. Sin embargo, para llevar a cabo un
examen jerarquizado, resulta necesario mantener tres niveles de aproximacion
gue permitan ejercer un contraste equitativo, facilitando la observacién de las
semejanzas Yy diferencias en una misma dimension. De este modo, lo visual en las
obras poéticas puede estudiarse en un nivel micro, en un nivel medio y en un
nivel macro, percibiéndose la recurrencia al collage, el dibujo, el montaje y las

variaciones tipogréaficas — entre otras- en cada uno de ellos.

En el nivel micro, es factible contemplar los poemas en su singularidad, siendo
cada poema parte de una unidad mayor que integra. Este es el espacio propicio
para observar las estrategias creativas, logrando percibir con mayor claridad de
gué manera entran en contacto lo visual y lo verbal: los modos de organizacion
verbo-visivos, los elementos iconicos y simbdlicos que predominan, los conectores
gue unen los aspectos visuales y verbales son algunas de las aristas que pueden

observarse en este plano.

En el nivel medio, se aprecia una cadena, una serie, una secuencia. Asistimos a
una organizacion que suele mantener un eje en comun, sea este evidente o
implicito, siendo posible aproximarse a una idea de conjunto que existe tras la
singularidad de los poemas. También en este nivel las técnicas de composicion
juegan un papel crucial, que determinara la produccion y circulacion del conjunto
de poemas - libro, sobre, carpeta, libro-objeto cd, etc-, definiendo su ubicacién
—marginal o céntrica- respecto a las demas précticas poéticas. En este nivel los
aspectos significantes logran trascender el nivel micro del poema para ofrecer,
desde la multiplicidad, una visidén general, guedando en manifiesto las recurrencias

—tematicas, simbdlicas y técnicas-que el autor instaura.

En un dltimo nivel o nivel macro se contempla la obra como totalidad, esto es, el
conjunto de trabajos realizados por el autor y publicados tanto en vida como
postumamente. La mirada panoramica que posibilita el analisis a nivel macro,

deja apreciar con claridad el papel que desempefia lo visual en la totalidad de la
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produccion, vislumbrando las potencialidades que adquieren los elementos
visuales en la elaboracion simbdlica y significante del poema, entreviendo las
mutaciones que experimenta la relacion verbal-visual en su proyecto y los aportes
y/o ventajas que se desprenden de tales innovaciones. Del mismo modo, observar
la obra de un autor determinado a través del tiempo, posibilita la percepcion de
una serie de variantes —la incidencia del contexto historico en su obra, los
elementos que presentan (des) continuidad, la recurrencia de los iconos y
simbolos sociales, etc.- que de algin modo determinan su propuesta, definiendo

sus rasgos preponderantes.

La division en niveles permite un andlisis mucho mas organizado, facilitando la
percepcion de los cdédigos, las técnicas, los mecanismos, los procedimientos y
soportes en distintas dimensiones, manteniendo un contraste equilibrado entre las
propuestas. Sin embargo, los elementos mencionados no poseen ningun atractivo
por si solos, y para que adquieran importancia deben ser leidos en la relacion que
establecen con el lector y en la experiencia que impulsan. A partir de esta premisa,
hemos de notar que una de las ventajas y atractivos que poseen las poéticas
visuales, radica en el desplazamiento de la linealidad en la lectura hacia la
simultaneidad, construyendo modalidades de acercamiento diversas que
involucran distintos sentidos en su decodificacion. Esta alteracion es una de las
mas importantes, en tanto propone un acercamiento hacia la obra poética que
constituye una practica comun en las artes visuales, donde los mecanismos
perceptivos organizan los datos para, a partir de éstos, articular la reflexion y

proponer la(s) significacion(es).

Llegado a este punto, conviene fijar algunas de las modificaciones importantes
gue la poesia visual instaura, sefialando algunos aspectos constitutivos de sus

expresiones, entre las que consideramos las siguientes:

- Anula la supremacia del autor para coproducir la obra en conjunto al lector,
quien la vitaliza, afladiendo aspectos que su conocimiento simbdlico-cultural

le sugiere.
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- Invita a reingresar en sus expresiones, para enriquecer la decodificacion del

mensaje.

- Seduce a recorrer nuevos trayectos con el fin de develar conexiones

desprovistas de atencion en un acercamiento primario.

- No distingue lectores: cualquiera puede inmiscuirse en sus terrenos sin

distincion de lengua, edad o nacionalidad.
- Modifica la construcciéon del poema y sus materiales.

- Transforma las modalidades de comunicacién utilizadas al transmitir el

mensaje.

- Activa modalidades de recepcién ludicas, que obligan a hacer, a ser parte

del poema y su realizacion, a terminar su construccion.

- la génesis social del hecho literario (procesos de edicion, publicacion,
circulacion, etc.) se ve trastocada por nuevas practicas que producen el

desplazamiento del poema por vias inusitadas.

A partir de estas(y otras) alteraciones, es posible inferir que la importancia que
adquiere la poesia visual se encuentra en el escape al pensamiento racional y
l6gico, en el desanclaje de las practicas comunes de lectura y en la proposicién de
un acercamiento permanente, por diversas vias de ingreso, y a través de una
secuencia creada por el propio lector para su captacién, generando “procesos de
pensamiento intuitivo [que] interactuan dentro de un campo continuo” (Arnheim
1998: 247), opuestos a los procesos intelectuales, en los cuales la secuencialidad

obligatoria y la l6gica causal de lectura son imprescindibles.

De este modo, la poesia visual en razon de sus particularidades, se convierte en
un problema relevante para los estudios visuales, debido a que en ella se originan
procesos verbo-visuales de comunicacion que luego seran replicados en otras
areas (piénsese en la publicidad, la propaganda, los folletos, los spot publicitarios,

los videos y el cine experimental, las obras artisticas, etc.). En efecto, al admitir
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una infinidad de propuestas gestadas primordialmente con una finalidad estética,
la poesia visual genera formulas y tacticas de expresion que luego son recicladas
en otras practicas comunicativas, poniendo al servicio de diferentes areas y
objetivos sus posibilidades. De ahi que sea posible afirmar que las poéticas
visuales se constituyen en el laboratorio donde la imagen y el texto estan
constantemente probando sus combinaciones, reinventando sus relaciones,
generando transformaciones en los modos de transmisioén de los mensajes como
en su comunicacion, gestando una zona indeterminada, como lo anticipd

Ranciere refiriéndose a la imagen pensativa:

La cosa se complica si uno dice de una imagen que es pensativa. Se
supone que una imagen no piensa. Se supone que es solamente objeto de
pensamiento. Una imagen pensativa es entonces una imagen que oculta el
pensamiento no pensado(...)hablar de imagen pensativa es sefalar, a la
inversa, la existencia de una zona de indeterminaciones(...)entre pensado
y no pensado, entre actividad y pasividad, pero también entre arte y no-arte
(Ranciere 2004:105)
En este margen, los procesos metaféricos y metonimicos logrados con la
expresion mixta de lo verbal y lo visual, propician la formacién de ideas y
conceptos no concebidos, sugiriendo formas inéditas y conexiones unicas, lo que
es potenciado por la extensa gama de funciones que adquieren las imagenes
(representan, simbolizan, significan, entregan conocimiento, placer estético, etc.)
gue al entrar en contacto con lo verbal, se propagan aun mas, diversificando
infinitamente sus posibilidades. De ahi que resulte apropiado decir que
‘las imagenes del arte no proporcionan armas para el combate. Ellas contribuyen
a disefiar configuraciones nuevas de lo visible, de lo decible y de lo pensable, y

por eso mismo, un paisaje nuevo de lo posible” (Ranciere 2008: 103).

Ahora bien, como ya se ha reiterado en el transcurso de este estudio, este tipo de
poesia siempre se posiciona en el vértice de dos dimensiones diferentes: “Toda
poesia visual oscila entre dos polos: lo abstracto y lo concreto, lo pictorico y lo
expresionista” (Bohn 1986:6). Esta cualidad de la poesia visual le permite

resignificar los elementos que aglomera en su discurso, poniéndolos al servicio de
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causas diversas. En este ambito, Mary Ellen Solt comprobé como la nueva poesia
visual logra en su construcciéon humanizar los elementos de los medios masivos
de comunicacion con el interés de ponerlos al servicio de la humanidad, en un
mensaje concientizador (Solt 1968), retrayendo los recursos de su uso informativo

y comercial.

Tales aspectos, sefialados en el parrafo anterior, vienen al caso vistos en los
trabajos desarrollados en Chile. Como se ha visto, en la poesia visual chilena hay
elementos compartidos con la poesia visual internacional, pero también existen
aspectos particulares, como la proliferacion de ediciones artesanales y poéticas
mestizas durante la época dictatorial en Chile. Si bien es cierto que en varios
paises latinoamericanos se presentaron circunstancias similares de opresion, en el
caso de Chile es posible apreciar que, durante el Golpe de Estado, la poesia
experimenta un proceso de metamorfosis que reformulard tanto los aspectos
materiales como tematicos, produciendo una diversidad de propuestas que
reactivan vias de expresion, circulacion y decodificacion, superando el
silenciamiento al cual las manifestaciones artisticas y culturales son relegadas.
Bajo este trasfondo, fue posible la reinvencion de los medios comunicativos con
fines distintos (piénsese en el quebrantahuesos, en Deisler, Berchenko y Parra
como muestras de una desarticulaciéon del periédico con miras a una vision critica
y humanizada de la realidad), abriendo vias inusitadas de expresion que
desvelaban la crisis y la violencia del periodo, buscando desde el arte, la reflexién

compartida de las situaciones de opresion y control.

Para concluir, conviene avizorar algunas de las cuestiones que esta exploracion
no logra abarcar en detalle y que constituyen materia pendiente para una
reelaboracion mas completa. Entre ellas, contemplamos el trayecto que han
tomado las précticas visuales en la poesia chilena durante las ultimas dos
décadas. En efecto, desde mediados de los "90 que la produccion visual ligada a
la poesia ha aumentado considerablemente, mostrando un interés mantenido, que

constantemente parece renovarse por via de publicaciones y curatorias, dando
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cuenta de su actual vigencia. En este ambito, ha sido la colecciéon del FDE" la que
ha dedicado algunas de sus ediciones a propagar recientes poéticas visuales,
entre las que destacan los trabajos de Anamaria Briede, Martin Gubbins, Alberto
Nénimo, Andrés Anwandter, Gregorio Fontén, Kurt Folch, Fernando Pérez, entre
otros. De igual modo, materia pendiente para completar este panorama son las
obras de Sybil Brintyrup y Nancy Gewdélb, de Arturo Duclos, Eugenio Dittborn® y

Carlos Montes de Oca.

Junto a los autores anteriormente hombrados, una serie de trabajos ubicados en
una zona intersticial dejan abiertas las interrogantes de su naturaleza genérica:
¢, Qué es el archivo Zonaglo de Gonzalo Millan? ¢Constituyen las obras plasticas
de Millan como las de Bertoni proyectos poéticos visuales? ¢ Podemos afirmar del
cortometraje “senales de ruta” sobre Juan Luis Martinez que constituye o posee
una construccion poética visual? ¢ Los trabajos de Raul Zurita deben contemplarse
como poesia visual o estan mas ligados a una busqueda conceptual? ¢ Son las
exposiciones artisticas realizadas en honor a una obra poética, poesia visual?

¢,Donde empieza y dénde termina la poesia visual?

Estas y otras interrogantes estimulan la exploracién en el campo y permiten trazar
un derrotero libre para recorrer. Con el tiempo, nuevos antecedentes se iran
sumando, contribuyendo a completar esta cartografia e indagar en aquella zona
de libre contacto entre lo textual y lo visual, entre la palabra y la imagen, entre el

leer y el ver.

7 Foro de Escritores. Véase en especial DIEZ, 2005, coleccion foro de escritores, selecciéon antoldgica de
trabajos visuales que permite ver una especie de catastro de técnicas creativas visuales, como también
UNO(2004) y CINCO(2005) donde se puede apreciar en particular las propuestas de Alberto Nénimo, Andres
Anwandter, Gregorio Fontén y Anamaria Briede.

" En esta investigacidon contemplamos sélo una singularidad del artista, como lo es su libro Vanitas. Sin
embargo habria que discutir en detalle si corresponden denominar sus trabajos visuales como poesia
visual.
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Anexo 1.Catastro provisorio de obras poéticas que incluyen lo visual.

CATASTRO PROVISORIO DE LA POESIA CHILENA QUE INVOLUCRA LA

VISUALIDAD
(en cualquiera de las categorias planteadas)

Vicente Huidobro: primer poema visual "triangulo armonico” 1912
publicado en la revista “musa Joven”.
Canciones en la noche 1913
Horizont carré 1918
Exposicién poemas pintados 1920

Enriqgue Gémez Mandragora siglo xx 1946

Correa

Nicanor Parra Quebrantahuesos (mural) 1952

Enrique Lihn

Alejandro Jodorowsky

Guillermo Deisler Grrr 1969
Poesia visiva y proposiciones a realizar 1972
Poesia visual en el mundo 1972

Gregorio Berchenko Knock out 1972

Nicanor Parra Artefactos 1972
Chistes para desorientar a la poesia 1983

Cecilia Vicufia sabor a mi 1973
palabrarmas 1985
i tu 2004

Juan Luis Martinez La nueva novela. 1977
La poesia chilena. 1978
Aproximacion del principio de 2010
incertidumbre a un proyecto poético

Enrique Lihn Lihn y Pompier./ con dittborn 1978
A partir de Manhattan 1979
Paseo Ahumada 1983

Ludwing Zeller Alphacollage 1979
Mirages 1983
Los engranajes del encantamiento 1996
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Preguntas a la médium y otros poemas 2004
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Raul Zurita Purgatorio 1979
Anteparaiso 1982
La vida nueva 1994
Carmen Berenguer Bobby Sands desfallece en el muro. 1983
Carla Grandi Contraproyecto 1985
Alexis Figueroa virgenes del sol inn cabaret 1986
Hernan Meschi Marylin 1810. 1988
Francisco Javier Let it be arturo 1988
Zafartu
Gonzalo Millan Claroscuro 2002
No6nimo Alberto; UNO. [Seleccion]. 2004
Andres Anwandter y
Gregorio Fontén.
Antologia DIEZ. 2005.
Anamaria Briede CINCO, columna vertebral del cuerpo. 2005

Agatha Grodek.

(colecciéon FDE)
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Anexo 2: Exposiciones nacionales que involucran texto e imagen.

EXPOSICIONES QUE INVOLUCRAN LA DIMENSION VISUAL Y TEXTUAL

Exposiciones: Autores Fecha | Lugar
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Visualizan Altamirano, Leppe, 1982 Galeria CAL.Santiago
Dittborn, y otros.

Fuera de serie Nufiez, Duclos, 1985 Galeria Sur, Santiago.
Davila, Leppe, y
otros.

Textos en escena: Montes de Oca, 1990. | Sala del Instituto

Poesia visual. Bertoni, Ventureli. Profesional de Santiago,

Chile.

Mirar poesia. Joan Brossa y 1992 Universidad de Barcelona.
Nicanor Parra.

3 poetas visuales Carlos Montes de 1997 Galeria Gabriela Mistral,
Oca, Claudio Santiago,
Bertoni, Juan Luis
Martinez.

Obras Publicas. Nicanor Parra. 2006. | C.C.P. La Moneda.

Nicanor Parra.

Exclusivo hecho Guillermo Deisler 2007 Sala Puntangeles,

para ud. Guillermo
Deisler.

Valparaiso.

Gabinete de lectura.

Deisler, Gubbins,
Briede, Brintrup,
Bakero, Martinez,
Millan, Vicufia.

2008

Libreria Metales Pesados.
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