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                                                                  RESUMEN: 

 

La siguiente investigación se propone, a partir del catastro de textos, imágenes y 

exposiciones, configurar la tradición poético-visual de Chile. Para ello se distinguen las 

diversas relaciones que existen entre lo visual y lo verbal en la poesía chilena, 

profundizando en particular en dos de ellas: La primera, denominada vía “caligramática”, 

posibilita el estudio de aquellas expresiones visuales construidas a partir de las letras y su 

disposición en la página, como es el caso de los trabajos de Vicente Huidobro, y algunos de 

Cecilia Vicuña y Ludwig Zeller, mientas en la otra vía, identificada como “técnicas 

mixtas”, se estudian una serie de autores que, a partir de técnicas y procedimientos de 

creación diversos, configuran una poética visual, como ocurre en  las obras de  Guillermo 

Deisler, Gregorio Berchenko, Nicanor Parra, Dámaso Ogaz y Juan Luís Martínez.              

Se concluye destacando las potencialidades de la poesía visual y avizorando algunos 

elementos necesarios para una mirada íntegra del fenómeno. 
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    A mi Mariana,  

Que cada vez que toma el lápiz, 

 Inventa un nuevo poema. 

 

 

 

A  todos aquellos poetas que, 

sin pena ni gloria han pasado,  

y que la historia y los críticos han omitido,  

pero que, de uno u otro modo, 

han contribuido en la formación  

de una nueva visión de la escritura. 
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                Introducción: 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 histórico de gran complejidad, en el cual las 

modificaciones en distintas áreas de la cultura y la sociedad han dado inicio a un 

nuevo periodo histórico que alcanzará plena maduración durante el siglo XX. 

En efecto, será durante éste siglo que se comienzan a visibilizar una serie de 

procesos en distintos planos de la realidad: transformaciones políticas, 

ideológicas, sociales, religiosas y artísticas se aprecian con mayor presencia.       

Los grandes acontecimientos del siglo, entre ellos el desarrollo y la masificación      

-hasta entonces inadvertida- alcanzada por el capitalismo, las alteraciones  

políticas, la crisis del poder eclesiástico, los grandes cambios tecnológicos, como 

en las comunicaciones y el trasporte -entre muchos otros elementos-, aportarán, 

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 creación, 

cambios de contenido como de materiales. Estas transformaciones estéticas que 

el arte comienza a experimentar en aquellos años, repercutirían no sólo 

temáticamente en las obras literarias, sino que también afectaran el plano formal 

de la enunciación.  

No es de extrañar entonces, ante este panorama esbozado, que el poeta recurra a 

nuevos medios para desarrollar la comunicación 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 profusión y persistencia  a 
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contar de la década del ´50 (con el advenimiento de la neo-vanguardia como 

marco cultural), concibiéndose trabajos interdisciplinarios que imbrican distintas 

modalidades de expresión artística 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 performático y lo vivencial, generando transacciones sumamente 

enriquecedoras entre las distintas esferas, produciendo nuevas experiencias 

estéticas que cambiarían la concepción del arte y la poesía para siempre. Es en 

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

Expandida primariamente como poesía visiva en Italia, y como poesía concreta 

desde Brasil – pese a las diferencias, comparten el papel principal asignado a lo 

visual- la poesía visual ha empezado a ser pensada desde distintos dominios, 

tanto del área de la literatura, como de las artes visuales. Esta ambigüedad que 

posee la poesía visual respecto a su descendencia, es una de las causales que 

mantiene aún trabajos de esta línea en un espacio aislado, desconectado, tanto de 

la tradición literaria como artística. 

Ahora bien, como hemos señalado, la aparición de la poesía visual no ocurre de 

manera aislada, en un panorama poético estático. Recordemos que a mediados 

del siglo XX una serie de hechos ocurren en materia literaria que aportarían, de 

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

Esbozando un mapeo general por la década del ´60, algunas de las tendencias en 

materia de experimentación artística y poética que comenzaban a explorarse con 

mayor inquietud por entonces, corresponden al arte conceptual, el expresionismo 

abstracto, el pop art, el arte de acción, 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 búsquedas iniciadas por el taller Oulipo en Francia, los trabajos de 

Picasso y Miró, la poesía concreta expandida desde Brasil – por nombrar algunos 
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hitos-, dando los primeros pasos de una indagación radical, afianzada en la 

experimentación con los nuevos medios y lenguajes, utilizando modalidades 

mixtas, desarrollando un nuevo momento en la tradición rupturista del arte y la 

literatura.  

En materia filosófica y de crítica literaria, es conveniente también hacer mención a 

algunos de los trabajos que hicieron su aparición durante el mismo periodo: 

mientras que en el área de la reflexión filosófica serán las preocupaciones 

existencialistas de Sartre, las indagaciones hermenéuticas propagadas por 

Ricoeur, la agudeza crítica de la escuela de Frankfurt y las propuestas 

postestructuralistas las que absorberían mayor atención en aquellos decenios. En 

el ámbito de la crítica literaria fueron Obra abierta (1962) de Umberto Eco, Critica 

de la literatura (1965) de Tzvetan Todorov, Critica y verdad (1966) y Elementos de 

semiología (1965) de Roland Barthes, La estructura, el signo y el juego en el 

discurso de las ciencias sociales(1967), De la gramatología (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 recepción crítica como de 

análisis. 

 

Los trabajos sobre poesía visual han comenzado a despertar el interés de críticos 

y académicos desde hace varios decenios. Mientras desde los años 60´ que en 

Estados unidos, Italia y España se vienen desarrollando una gama variada de 

iniciativas en esta línea – destacan las tempranas aportaciones de Bohn y Higgins- 

que van desde análisis descriptivos hasta antologías, artículos de investigación, 

congresos y jornadas de discusión, en Latinoamérica su aparición ha sido 

reciente, y con intermitente presencia durante las últimas décadas. Algunos de las 

obras relevantes que se han desarrollado en la exploración de la poesía visual, 

han sido las composiciones poéticas de Clemente Padín 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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Días Infante en México, entre una multitud de otros referentes latinoamericanos de 

menor reconocimiento y difusión. 

En el caso de Chile, el interés por los trabajos poéticos visuales también se ha 

expandido, alcanzando mayor entusiasmo durante los últimos años. Tal expansión 

ha sido pausada, encauzada desde diversas vías 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 atención hacia algunos autores que exploran la dimensión visual 

en su poesía.  

Pese a estas aproximaciones iniciadas en el área, aún es posible constatar la 

carencia de una sistematización mayor respecto a este tipo de poesía. Tal laguna 

existente en este ámbito, ha impedido a los investigadores atraídos por esta área 

poner en relación trabajos de distintos periodos ejecutados con procedimientos y 

modalidades similares, establecer contrastes, analogías y vinculaciones con 

manifestaciones extranjeras, y conocer las estrategias recurrentes en la 

construcción poética visual, entre una infinitud de posibilidades adicionales. Esta 

ausencia de ”puesta en relación” de aquellas obras poético visuales nacionales a 

la que aludimos,  fuerza a sostener y reproducir el estudio de las obras de poesía 

visual de manera aislada y fragmentaria, sin observar los trabajos al interior de 

una corpus mayor, sino que generalmente, situándolos en los bordes de la 

tradición canónica instaurada por la crítica. 
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Propósitos generales 

Luego de haber pasado revista sobre algunos de los elementos que circundan el 

surgimiento de la poesía visual, es necesario plantear los propósitos que 

articularán esta investigación. 

Como objetivo central, el presente estudio persigue ofrecer, por medio de la 

recopilación de diversos textos poético-visuales nacionales, un panorama general 

(suerte de catastro o recopilación diacrónica) de la poesía visual a través de los 

años, 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 correlación 

entre visualidad y poesía.  

 La extensión de la tarea propuesta implicará a la vez tareas complementarias, 

entre ellas la actualización bibliográfica en poesía visual, sopesando los métodos y 

las prácticas de indagación en la materia. Del mismo modo,  el estudio de la 

recepción crítica sobre poesía visual en Latinoamérica, sobretodo en Chile, 

observando las relaciones establecidas con el canon nacional, se hará 

imprescindible al momento de ingresar a los textos y situar  las obras 

seleccionadas.  Son estas y otras tareas  las que nos impedirán extender la 

exploración  hacia el estudio de las poéticas particulares de los autores tratados, al 

igual que desarrollar un análisis exhaustivo de cada obra, polos necesarios para 

un  examen acabado de la poética visual chilena. 

Por lo tanto, algunas de las preguntas que ayudarán a resolver la dirección que 

seguirá esta investigación serán: ¿Existe poesía visual en Chile, y si así fuese, 

qué obras pueden considerarse de poesía visual? ¿Qué recursos utilizan en la 

composición? ¿Cuál ha sido la relación de las obras visuales con las puramente 

verbales? ¿Cómo ha recibido la crítica tales obras? ¿Qué materiales de análisis 

existen para aproximarse a la poesía visual? Entre otras interrogantes surgidas en 

el transcurso de la indagación. 

 



 

13 

Sobre el corpus utilizado 

La selección del corpus  para la confección de esta investigación fue motivo de 

gran complejidad y discusión. Para ello, en primera instancia, nos dedicamos a 

reconocer las obras poéticas que podrían ser incluidas bajo el rótulo de poesía 

visual. En un segundo momento intentamos mapear estas manifestaciones a 

través de distintos periodos, observando consonancias y disonancias en la 

elaboración de tales poemas. Sin embargo una mirada detenida de estos trabajos, 

atendiendo tanto a sus contextos de producción históricos como su ubicación al 

interior de la obra de cada autor, nos permite percibir en ciertos autores una 

producción constante de poesía ligada a la esfera visual, mientras  en otros  casos 

sólo evidencian un uso esporádico de la visualidad, siendo un elemento de casual 

relevancia al interior de sus proyectos escriturales.  

 Fue esta primera constatación, referente a la relevancia que presenta la 

visualidad en la poesía de los autores, la que nos sirvió para establecer el primer 

criterio de inclusión de los autores y las obras abordadas en la presente 

investigación.     El segundo criterio, se nos proporcionó  al evaluar la relevancia y 

la novedad del proyecto poético visual en un eje temporal diacrónico, lo que le 

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

Bajo estos criterios, confiamos en que la selección realizada permite vislumbrar 

diversas aristas dentro de las manifestaciones de poesía visual, a la vez que 

posibilita el conocimiento de las  múltiples variaciones en la utilización 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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Metodología 

Para lograr situar una línea de desarrollo de las manifestaciones poético-visuales, 

fue necesario, en primer lugar, recopilar las manifestaciones poéticas nacionales 

que involucran la visualidad, desde los caligramas huidobrianos hasta los 

artefactos parrianos, (e incluso algunas más 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 poesía chilena.  

Una vez obtenido el corpus a trabajar, se procedió a seleccionar las obras que 

muestren de manera más clara la presencia de poesía visual al interior de cada 

obra. Para ello, decidimos elegir sólo una obra por autor,  mientras en otros casos, 

cuando lo visual es una constante, se opta por el recorrido a través de su 

producción. 

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 

categorías que consideramos pertinentes, expuestas en el marco teórico, mientras 

que en otros casos, cuando los recursos son insuficientes, optamos por el 

comentario y la apreciación subjetiva más que por los modelos metodológicos de 

análisis existentes, intentando confluir elementos de análisis poético como visual. 

Por lo tanto, y sin ser nuestro propósito principal, paralelamente practicaremos un 

ejercicio de reflexión metodológica, discutiendo y esbozando algunos criterios que 

nos permitan intentar apresar los trabajos poéticos-visuales, generando algunas 

categorías que faciliten futuros accesos a tales obras. 
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1.- Los estudios visuales 

1.1- La cultura visual. 

Durante el último tiempo, académicos e investigadores de diversas disciplinas, con 

multiplicidad de enfoques teóricos y metodológicos, han orientado su interés hacia 

alguna de las áreas involucradas en la dimensión visual. El incremento en tal 

orientación, ha permitido abrir el diálogo sobre el espacio que ocupan los estudios 

visuales en el conjunto de saberes, obligando a repensar la dimensión visual y los 

campos de acción en que ésta se extendería.  

El diálogo iniciado ha cobrado inusitada intensidad, y se ha desenvuelto en una 

discusión desarrollada a través de variados libros, ensayos y artículos, obligando a 

los investigadores a transparentar sus posturas. En este marco, es posible 

observar con claridad dos posiciones, ubicándose, por un lado, quienes defienden 

la visualidad como un espacio propio de la estética y la teoría del arte, mientras 

por otro, quienes buscan instaurar los estudios visuales como un campo 

disciplinario autónomo, desligado de las áreas señaladas. 

La polémica iniciada sobre los estudios visuales lejos de culminar ha continuado, y 

lejos de alcanzar una posible resolución o acuerdo, parece cobrar más intensidad, 

incorporando nuevos antecedentes que permiten expandir el diálogo por nuevos 

ribetes. Sin embargo, entre quienes abogan por un espacio autónomo para los 

estudios visuales, parece de común acuerdo que su objeto de estudio no son 

simplemente las imágenes, como algunos insisten, sino que, en una dimensión 

mayor, estaría 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 imágenes, las cuales, apropiadas por el sujeto, 

funcionan más que como un medio, como una presentación 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 ímpetu 
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en la época contemporánea, la cual  opta por experimentar visualmente la vida, en 

sus múltiples dimensiones. Al respecto, Nicholas Mirzoeff, en uno de los texto 

capitales para los estudios visuales como es su introducción a la cultura visual 

(2003) señala: “La cultura visual no depende de las imágenes en si mismas, sino 

de la tendencia moderna a plasmar en imágenes o visualizar la existencia” 

(Mirzoeff 2003: 23). Dicha tendencia, propia de las últimas décadas, ha permitido 

el acceso y la circulación de la imagen en un nivel mucho mayor que en decenios 

pasados, permitiendo el intercambio simbólico  del sujeto con las imágenes en la 

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

    A nivel diario, tanto la producción como la circulación de imágenes se 

han intensificado de una manera imposible de ignorar. A lo largo de un día 

cualquiera, cada uno de nosotros  se ve expuesto a una cantidad y 

dispersión de imágenes a lo largo y ancho de todos los ámbitos culturales, 

que hubiera resultado inimaginable hace cien o incluso cincuenta 

años.(Bryson 2004, 51) 

En efecto, son la profusión de experiencias visuales desde los albores de la 

modernidad y la constante presencia de las imágenes en la cotidianeidad, las que 

propician la formación de un área  de estudio transdisciplinar, preocupada de los 

fenómenos 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 analítico y la profusión de la visualidad como 

dos elementos relevantes para la constitución de los estudios  visuales:  “La 

distancia entre la riqueza de la experiencia visual  en la cultura posmoderna y la 

habilidad para analizar esta observación crea la oportunidad y la necesidad de 

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

Resulta interesante contrastar las propuestas señaladas anteriormente con la 

mirada de W.J.T. Mitchell (2003), quien polemiza sobre el origen y la evolución del 

área de estudio y sus múltiples enfoques, discutiendo con varios de los autores 

que se han dedicado a la reflexión y constitución 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 
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corregirlos, en el apartado titulado “8 contratesis  de la cultura visual”. Sólo 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 reflexión 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 semióticos y sensoriales.”(Mitchell 2003). Mientras en esta segunda 

contratesis, especificando algunos de los objetos de estudio involucrados en el 

área que parecen obviar los demás especialistas: 

 La cultura visual conlleva una meditación 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 atención 

hacia lo táctil, lo sonoro, lo háptico y el fenómeno de la sinestesia. 

(Mitchell 2003) 

El enfoque abierto por el académico norteamericano, ha incentivado la búsqueda 

de relaciones que se expanden más allá de los lugares típicos que la crítica visual 

había cultivado, ofreciendo diversos espacios de interacción donde lo visual posee 

un carácter predominante para su estudio. El mismo giro encausado por Mitchell, 

es practicado por Mieke Bal y otros, quienes han puesto en relieve el carácter 

predominante que posee al interior de los estudios visuales los mecanismos de  

recepción y apropiación de la visualidad. De ahí que el eje a explorar ha sido 

trasladado a las facultades que permiten apresar la visualidad, más que a los 

objetos visualizados:  

En lugar de la visualidad como propiedad característica y definitoria de los 

objetos, son los actos de visión hacia esos objetos  los que  constituyen el 

objeto de su dominio: su historicidad, su anclaje social y la posibilidad  de 

análisis de su sinestesia. Es en la facultad para realizar actos de visión, 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 páginas posteriores, reflexionando en los 

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

un mero fenómeno fisiológico (lo que el ojo puede percibir), su estudio 

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

de la mirada, así como de la idea de que ésta está basada en un solo 

sentido ( la visión no es lo mismo que la percepción visual) ( Bal 2004: 29) 

Es conveniente en este apartado, preguntarnos por el rol de la percepción en el 

análisis visual. No pretendemos ahondar en el tema, sino que señalarlo como una 

variable más del problema. Para despertar la reflexión, añado a continuación una 

cita de John Berger, quien tempranamente  da cuenta de la complejidad del 

fenómeno perceptivo: “Aunque toda imagen encarne un modo de ver, nuestra 

percepción o apreciación de una imagen depende  también de nuestro propio 

modo de ver.” (Berger 2002: 6). En efecto, nuestro modo de ver los objetos no 

está solamente dado por nuestras facultades de percepción visual o por la función 

del globo ocular en la captación de los objetos. Existen además, una gama de 

factores que escapan a los órganos sensoriales de apropiación de lo visual, los 

cuales han sido condicionados culturalmente; en otras palabras, el modo de ver de 

cada uno, depende también de las categorías que nuestro entorno nos aporta, 

mediadas socioculturalmente por la educación formal en las escuelas y el 

aprendizaje familiar.  

En consecuencia, podemos señalar  que un primer factor que afecta la percepción 

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 parámetros sociales que muchas veces no logramos 

identificar, actuando en un nivel preconsciente. Sin embargo, un factor  que resulta 

predominante lo constituye la formación 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 visión hacia 

los objetos.  
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No obstante, sería ilusorio obviar que es a través de los sentidos que podemos 

acceder a la  experimentación de la realidad. Es por ello que el estudio de  los 

mecanismos de percepción, recepción y apropiación de las imágenes se hace 

indispensable al momento de pensar las diversas formas de ver y comprender lo 

visualizado. En este sentido, conviene señalar la implicancia de los sentidos en la 

actividad receptiva, destacando la propuesta de Classen que ha denominado 

como antropología de los sentidos: 

La premisa fundamental en que se basa el concepto de "antropología de 

los sentidos" es que la percepción sensorial es un acto no sólo físico, sino 

también cultural. Esto significa que la vista, el oído, el tacto, el gusto y el 

olfato no sólo son medios de captar los fenómenos físicos, sino además 

vías de transmisión de valores culturales. (Classen 1993: 2)   

Resulta  interesante además observar, como los cinco sentidos que 

tradicionalmente conocemos, han sido diferentes en otros tiempos y culturas, 

mezclándose entre sí o confundiéndose en algunos casos, generando los primeros 

procesos sinestésicos. Al respecto el autor señala: 

En la historia occidental, aparte de la habitual referencia a los cinco 

sentidos, encontramos enumeraciones de cuatro, seis o siete sentidos 

hechas por diferentes personas en distintas épocas. Así, 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, págs. 2-3). 

Como se ha señalado renglones atrás, la visualidad se ha constituido en un 

espacio predilecto por la época moderna para  exponer la existencia y  visibilizar la 

realidad. Sin embargo, desde la perspectiva analítica, las imágenes como parte 

del objeto de los estudios visuales, son leídas no sólo en sus propiedades 

materiales, sino también desde una dimensión social, incorporando a la lectura de 

éstas factores socioculturales que ayudan a  conducir la interpretación: 

Más que reducir el análisis de la cultura visual a un solo conjunto de 

principios, me parece a mí que el objetivo del estudio académico de las 

imágenes es el reconocimiento  de su heterogeneidad, de las diferentes 

circunstancias de su producción, y de la variedad de funciones culturales y 

sociales a la que sirven. (Moxey 2003: 47) 
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El enfoque señalado nos permite vincular el papel desempeñado por los estudios 

visuales como parte de un trabajo mayor que aspira a la compresión de la cultura 

como objeto general del saber. En otros términos, el estudio de las imágenes en 

su relación con los contenidos socioculturales,  posibilita  el contacto 

interdisciplinar, concibiendo las prácticas de investigación 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 

investigación.  

 

 

 

 

En este sentido, Moxey señala un factor importante del objeto de estudio de la 

visualidad,  como es su lectura y análisis dentro de los parámetros culturales en 

los que las imágenes se producen: “Los estudios visuales están interesados en 

cómo las imágenes son prácticas culturales cuya importancia delata los valores de 

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

Hemos planteado en los párrafos previos algunos problemas que suscitan los 

estudios visuales, como son los mecanismos de apropiación de la experiencia 

visual y los paradigmas de lectura utilizados para aproximarse a las imágenes. En 

los próximos apartados, volveremos sobre los puntos señalados, examinando más 

en detalle estos problemas y planteamientos en relación al estudio de las poéticas 

visuales que estudiaremos.    Sin embargo es necesario, antes de continuar, 

conocer  algunas de las funciones que adquieren las imágenes así como sus 

diferentes facetas. 
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1.2 Las imágenes y sus funciones: 

Desde tiempos primitivos, las imágenes han sido utilizadas con diferentes 

objetivos. Ya en épocas prehistóricas la creación de imágenes de la vida cotidiana 

en las paredes de las cuevas sirvió para prolongar las costumbres de los 

aborígenes y dejar su legado a las próximas generaciones. Desde aquel entonces 

hasta la actualidad de nuestro presente, las imágenes son motivo de diversos 

usos y han servido a diferentes finalidades: desde comerciales publicitarios hasta 

propagandas electorales, desde registro cultural hasta material historiográfico, 

desde su uso testimonial a su manipulación como instrumento ideológico.  

Han  sido múltiples los autores que han intentado  trazar las funciones que 

desempeñan las imágenes, apoyándose en distintas variables, observando su 

expresión 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 área de estudios. El 

filósofo alemán desde 1954 con su libro Arte y percepción visual. Psicología del 

ojo creador,  encendió las primeras luces  de lo que sería el estudio de las 

imágenes, para luego, en su obra el pensamiento visual (1998) agudizar su interés 

en el área. 

En el citado texto, Arheim distingue claramente tres funciones que la imagen tiene 

la posibilidad de realizar: la imagen como representación, la imagen como símbolo 

y la imagen como signo. En breve, apreciaremos en detalle cada una de las 

propuestas. 

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

escribe: 

Las imágenes son representaciones en la medida en que retratan cosas 

situadas a un nivel de abstracción más bajo que ellas mismas. Cumplen 

con su función mediante la captación y evidenciación de alguna cualidad 

pertinente – forma, color, movimiento- de los objetos o actividades que se 

describen. (Arnheim 1998: 153) 
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La función 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 través de 

alguna de sus cualidades que lo delaten. Un ejemplo  que ilustre este tipo de 

función puede ser una gigantografía  reproduciendo un elefante. En tal caso, la 

imagen del elefante representa al elefante verdadero, a través de sus similitudes 

físicas, sus detalles formales, cromáticos, entre tantos otros. 

En un segundo momento, el autor se refiere a la función simbólica de la imagen, 

afirmando que “Una imagen actúa como símbolo en la medida en que retrata 

cosas situadas a un nivel de abstracción más alto que el símbolo mismo” (Arnheim 

1998: 154). El autor, vuelve en este segundo extracto  a reiterar la categoría  “nivel 

de abstracción”, utilizada ya en la función representacional, siendo muchas veces 

discutida por otros autores al considerarla poco clara y difusa en sus límites, como 

en el caso de  Jacques Aumont, quien al preguntarse  si un circulo es un objeto del 

mundo o una abstracción matemática ( 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 abstracción más alto, está 

señalando  objetos que no necesariamente guardan una relación visible (y 

comprensible) con el símbolo. Tal es el caso en la relación establecida entre un 

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

Como tercera función, el autor establece la capacidad de las imágenes de ser 

signos, aseverando que “una imagen sirve meramente como un signo en la 

medida en que denota un contenido particular sin reflejar sus características 

visualmente“(Arnheim 1998: 153). En este caso, no existe una relación visual entre 

el signo y lo que éste significa, no hay propiedades compartidas por ambas, sino 

que la relación está dada de modo arbitrario, establecida por medio de una 

designación taxativa aceptada  socioculturalmente. Un caso pertinente en esta 

función correspondería a los signos del tránsito vehicular. Por ejemplo, la relación 

establecida entre el “paso de cebra” y el respeto por el cruce de los peatones; en 

tal caso la función sígnica 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 imágenes según Arnheim 

Representación Representa a través de cualidades del objeto 

Símbolo Retrata elementos abstractos 

Signo Referencia sin reflejar las características, a través de 

una relación establecida socioculturalmente. 

 

Las tres funciones que Arnheim propone, si bien pareciesen abarcar una extensión 

considerable en sus modos de empleo, al momento de observarlas en la práctica 

se vuelven difusas, actuando en modalidades mixtas, siendo complejo discernir y 

discriminar la función de la imagen que se presenta  en un caso específico. Del 

mismo modo, resulta necesario poner a prueba las funciones desarrolladas por 

Arnheim en el periodo histórico actual,  considerando las múltiples maneras en 

que la imagen se manifiesta en nuestros días. La diversidad de imágenes y su 

masiva presencia en la vida cotidiana, con distintos objetivos por parte de sus 

productores, no sólo diversifica las funciones de esas imágenes, sino que también 

las pone a disposición de los usuarios para su reutilización, 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 diacrónico, afirmando en su argumentación que las funciones que 

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

Como se indicó en el párrafo anterior, son tres las funciones señaladas por 

Aumont, ocurridas en distintos periodos, entregando un marco de referencia 

contextual en donde tales funciones se desarrollaron. De esta manera, las 

imágenes adquieren una función simbólica, epistémica y estética, las cuales 

revisaremos a continuación. 
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En el primer caso,  refiriéndose al modo simbólico,  el autor señalará: 

Las imágenes sirvieron sin duda primero, esencialmente, como símbolos, 

símbolos religiosos más exactamente, que, se suponía, daban acceso a la 

esfera de lo sagrado mediante la manifestación más o menos directa de 

una presencia divina. Sin remontarnos hasta la prehistoria, las primeras 

esculturas griegas arcaicas eran ídolos, producidos y venerados como 

manifestaciones sensibles de la divinidad (Aumont 1992: 3) 

Es pertinente señalar que la función simbólica ya había sido esbozada por 

Rudolph Arnheim, siendo el mérito de Aumont el reconsiderarla y ubicarla como la 

función 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 función, entendida por el autor como el 

modo epistémico que adquiere la imagen, señala: 

 la imagen aporta informaciones (visuales) sobre el mundo, cuyo 

conocimiento permite así abordar, incluso en algunos de sus aspectos no 

visuales. La naturaleza de esta información varía (un mapa de carreteras, 

una postal ilustrada, un naipe, una tarjeta bancaria, son imágenes, su 

valor informativo no es el mismo), pero esta función general de 

conocimiento se asignó muy pronto a las imágenes. Se encuentra, por 

ejemplo, en la inmensa mayoría de los manuscritos iluminados de la Edad 

Media, sea que ilustren la Eneida o el Evangelio, o bien colecciones de 

planchas botánicas o portulanos. Esta función se desarrolló y amplió 

considerablemente desde principios de la era moderna, con la aparición 

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 información en primera instancia, para más 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 aparición de esta segunda función, 

como es el comienzo de la modernidad, donde la imagen comienza a expandirse 

en funciones plurales que oscilan desde su utilización pedagógica, como 

instrumento de enseñanza, hasta su uso como medio de persuasión ideológica. 

Asimismo, el autor recalca el hecho de la aparición 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 artístico y científico, especialmente los referidos  a la 

pintura, el  cine y  la fotografía. 

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

la dimensión estética, afirmando que 

 La imagen está destinada a complacer a su espectador, a proporcionarle 

sensaciones (aiszesis) específicas. Este propósito es también antiguo, 

aunque sea casi imposible pronunciarse sobre lo que pudo ser el 

sentimiento estético en épocas muy alejadas de la nuestra(…). En 

cualquier caso, esta función de la imagen es hoy indisociable, o casi, de la 

noción de arte, hasta el punto de que a menudo se confunden las dos, y 

que una imagen que pretenda obtener un efecto estético puede fácilmente 

hacerse pasar por una imagen artística (véase la publicidad, en la que 

llega a su colmo esta confusión) (Aumont 1992:4) 

Para efectos de nuestra investigación, esta tercera dimensión cobra especial 

relevancia, dado que el trabajo poético-visual está indisolublemente ligado a la 

esfera estética. No obstante, como veremos más adelante, las funciones jamás se 

presentan en la imagen de manera univoca, y generalmente están todas 

involucradas en proporciones diversas, prevaleciendo generalmente una función 

por sobre las otras. Bajo este punto de vista la función estética permanece en 

todas las imágenes: cualquiera puede leerse e interpretarse desde esta 

modalidad, pues todas las imágenes poseen una conformación estética particular. 

Sin embargo,  son sólo algunas imágenes las que han sido elaboradas teniendo 

como marco referencial  ésta dimensión. Es el caso de las fotografías y las obras 

de arte, las cuales se organizan privilegiando la función estética y su recepción 

desde esa área.   

Funciones de las imágenes según Aumont 

1) simbólica Permite simbólicamente el acceso a otras esferas. 

2) epistémica Aporta información, géneros documentales. 

3) estética  Complace al espectador, genera sensaciones. 
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La elaboración de imágenes con una función estética, considera una gama 

compleja de operaciones para el receptor, quien intenta a través de múltiples 

especulaciones, decodificar la obra y proponer, en la medida de sus posibilidades, 

diversas significaciones.  Utilizamos la expresión “en la medida de sus 

posibilidades” en razón a que los significados asignados  a la obra artística 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 hipótesis 

aprendidas acerca del arte. Hipótesis o suposiciones que se refieren a: la 

belleza, la forma, la verdad, la posición social, el genio, el gusto, la 

civilización, etc. (Berger  6-7) 

Tales hipótesis adquiridas, puestas en acción al momento de aproximarnos a las 

imágenes, son las que generan los enfoques y miradas variadas, las cuales 

desencadenan a su vez en multiplicidad de  interpretaciones entre dos o más 

observadores. Este hecho, asociado a la posible subjetividad del proceso de 

decodificación de las imágenes, ha hecho patente la necesidad de generar ciertos 

parámetros que permitan situar la obra visual y dirimir sobre la proximidad o la 

distancia de una particular elucidación 

los creadores de imágenes intentan controlar las interpretaciones dadas 

por el público a sus creaciones proporcionándole indicaciones de todo 

tipo. Algunos de esos intentos de control son de carácter plástico, por 

ejemplo mediante el encuadre, o la importancia concedida a un personaje 

en vez de otro a través de las diferencias de tamaño o colorido. (Burke 

2005: 233) 

en la misma línea, pero desde otro ángulo, Dondis defendiendo la tesis de su libro 

Sintaxis visual(1973) señala 

Existe una sintaxis visual. Existen líneas generales para la construcción de 

composiciones. Existen elementos básicos 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 comprensión más 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 tratándose de imágenes artísticas: 

La historia de la recepción de las imágenes, lo mismo que la de los textos, 

echa por tierra la idea de malentendido que dicta el sentido común, al 

demostrar que las diversas interpretaciones de un mismo objeto, o incluso 

de un mismo hecho, son normales y no una aberración, y que resulta difícil 

encontrar razones de peso que permitan llamar «buena» a una 

interpretación 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 interpretación certera, dado que la obra permanece abierta, 

y es cada receptor quien posee la tarea de completar su significación. En otros 

términos, según el decir del semiólogo 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 sólo los conocimientos del interpretante modificarán la 

significación de la imagen artística, 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 señala Berger, “La significación de una imagen cambia en 

función 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 imágenes 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 teórica de 

análisis. 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 poesía 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 contradicción). 

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 categoría que no deja  en claro las diversas 

modalidades que puede adquirir la relación entre ambos componentes.  

En estos últimos párrafos hemos puesto en relieve los problemas de significación 

que plantean las imágenes 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: “¿pueden traducirse en palabras los significados 

de las imágenes? (Burke 2005:43).  

La cuestión señalada por el autor nos parece sumamente pertinente para la tarea 

a la cual nos abocaremos posteriormente,  pues no resulta  adecuado partir de la 

hipótesis a priori que todas las obras poético-visuales pueden traducirse a un 

lenguaje descriptivo. Es indispensable considerar en nuestro caso, que el oficio 

poético entraña por antonomasia el uso del lenguaje verbal, y su extensión a la 

comunicación visual puede expresar una búsqueda de experiencias, tanto 

estéticas como epistémicas, que no son plenamente conseguidas valiéndose sólo 

de la palabra como instrumento. Es por ello que volveremos a retomar este tipo de 

consideraciones, cuando nos dediquemos exclusivamente a analizar los casos de 

poesía visual en Chile. 

Hasta ahora, hemos revisado someramente algunas de las funciones que 

adquieren las imágenes, con miras a conocer la gama de posibilidades que 

poseen en su materialización y los problemas de significación que plantean. En las 

páginas venideras nos introduciremos de lleno en la poesía visual, conociendo 

parte de sus manifestaciones e intentando presentar algunas propuestas de 

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

 

 

Sin duda alguna, desde la erupción volcánica 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 sería 

experimentado con mayor energía los años posteriores. La cada vez más 

frecuente interrelación entre las distintas disciplinas artísticas, así como la 

compenetración de técnicas y procedimientos en la creación, hicieron de las artes, 

y en particular de la literatura, un objeto híbrido, que desde entonces ha cruzado 

sus prácticas con lo sonoro y lo visual, produciendo una obra compuesta de 

múltiples texturas y retazos, provenientes de espacios con los cuales antes no 

existía mayor contacto. 

 

El contacto y la vinculación 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 tópico  ut pictura 

poesis, acuñado por Homero ya en el siglo VI, y cuyo precedente conceptual se 

encuentra en el pensamiento del filósofo griego  Simónedes de Ceos. A través de 

esta máxima, Homero logra hacer patente la facultad imitativa que poseería tanto 

la pintura como la poesía, asimilándolas  de esta forma en su finalidad, 

aproximando sus dominios y definiendo sus quehaceres. Refiriéndose a los inicios 

de la relación  existente entre poesía y pintura, el académico Martínez Fernández, 

señala que  

 

Habría comenzado en el siglo VI a.C,. Cuando Simónides de Ceos definió 

la pintura como <<poesía muda>> y la poesía como <<pintura que 

habla>>. El poeta de Ceos ofreció la primera formulación de  un tópico 

que, bajo la forma horaciana de ut pictura poesis, cimentaría histórica y 

abusivamente, según se ha dicho, la reflexión sobre la relación entre 

pintura y poesía (Martínez Fernández 2008: 228) 
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El giro horaciano que adquiere esta relación aludida en primera instancia por el 

filósofo griego Simónedes de Ceos, rearticulada bajo la consigna “como la pintura, 

la poesía”, necesita ser leída en su contexto primario, dado que sus reiterados 

usos han bifurcado la acepción utilizada inicialmente. El uso que Horacio hace de 

la consigna anteriormente citada,  serviría 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 representación en las artes.  El 

problema de la representación surge, en este caso, al atender a la supuesta 

fidelidad en las representaciones de la realidad, fidelidad que conseguiría con 

mayor destreza el arte pictórico, y que -según Horacio- debe ser lograda también 

por la poesía con los medios que tiene disponibles, aspirando a un reflejo lo más 

fiel posible de lo real, concibiendo la obra como un medio  para intentar conseguir 

la mímesis de la realidad. 

Este primer uso de la máxima horaciana, destaca por la finalidad estrictamente 

mimética que correspondería a las artes, entre las cuales, la pintura alcanzaría la 

mayor expresión, al salvaguardar la realidad, por medio de las técnicas propias de 

su arte. Caso distinto sería el de la poesía, que se encontraría en un peldaño más 

abajo al no lograr apresar de manera certera la realidad objetiva de los hechos, 

entre otras cosas, porque sus medios no se lo permitirían de manera tan exacta a 

diferencia de la pintura. 

Varios siglos después, el filósofo alemán Alexander Gottlieb Baumgarten, quien 

acuñaría a mediados del siglo XVIII el concepto de estética, sería el encargado de 

revisitar la antigua máxima horaciana, contraargumentando  en favor de la 

supremacía de la poesía por sobre la pintura, reactivando  de este modo la 

discusión. Para ello Baumgarten,  valiéndose de la multiplicidad de elementos que 

puede representar la poesía, en contraste a la imagen unitaria que transmite  la 

pintura, posibilitaría  la reubicación de la dimensión poética por sobre la pictórica, 

tratándose de la capacidad mimética de las artes en cuestión: 

Como la pintura representa tan sólo una imagen en la superficie; no es 

propio de ella representar todos sus aspectos o ademanes... Por tanto, 
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más cosas tienden a la unidad en las imágenes poéticas que en las 

pictóricas. Por ello, un poema es más perfecto que una pintura. ( 

Baumgarten 1975: 59) 

En su polémico Laocoonte o sobre los límites de la pintura y la poesía (1766), 

Lessing  intentaría dar solución a la problemática relación entre las artes visuales y 

la poesía que llevaba varios siglos sin resolución. Para el escritor alemán, la 

respuesta estaría al asignar un objeto determinado para cada arte, delimitando 

con claridad sus campos de acción. De esta manera, el quehacer del artista 

vendría dado por los objetos materiales, los cuales corresponden a un dominio 

espacial, mientras tanto al poeta, correspondería el terreno de las acciones, 

vinculado en este caso a un dominio temporal: 

He aquí cual debe ser el nudo de la cuestión. Aunque los dos asuntos 

caen igualmente visibles y propios para la pintura material, hay, sin 

embargo, entre ellos esta diferencia esencial: el primero [la poesía] es una 

acción visible progresiva, cuyas diversas partes se suceden una tras otra 

en el tiempo, mientras que el segundo [la pintura] es una acción visible 

permanente, cuyas diversas partes se desarrollan simultáneamente  en el 

espacio, una al lado de la otra.  Ahora bien si la pintura, en razón de los 

signos que emplea o de los medios de imitación 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 únicamente con 

pintar acciones simultáneas, coexistentes, o con simples cuerpos que, por 

sus diversas posiciones, dejen adivinar una acción. La poesía por el 

contrario…. (Lessing 149) 

Pese a que en las páginas 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 argumentación, asignando, por un lado, el espacio de los objetos 

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

Ya pasados los siglos, y observando la polémica con una mirada diacrónica, en 

nuestros días la discusión ha ido perdiendo interés,  liberándose la creación 

artística de la finalidad mimética que se le asignaba en un comienzo. Dicha 



 

32 

liberación  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 travesía de la cultura, desde una 

decidida voluntad de transversalidad y de desterritorialización, ampliadora 

de la consciencia y de la experiencia estética moderna. La palabra se  

convierte en un material más al servicio de las artes plásticas, 

profusamente empleada, en tanto  que la espacialidad, los dispositivos y 

las estructuras de las artes visuales se  transfieren como recurso literario. 

(Gómez 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 noción 

de artista integrador), quien valiéndose de estrategias provenientes de áreas 

variadas, posibilita la comunicación artística, independiente de los elementos que 

utilice y de dónde son tomados, con la única finalidad  de conseguir transmitir, 

provocar o criticar, algún aspecto de la existencia humana.  

No es de extrañar en este marco, a la luz de lo anterior, que el surgimiento de las 

performances, el action art, la poesía concreta, la poesía sonora y visual, el arte 

conceptual, la instalación, el videoarte, entre muchas otras manifestaciones 

producidas a lo largo del siglo XX,  en el constante flujo de procedimientos y 

categorías entre las diversas artes, haya permitido observar un proceso de  

transacción productiva que permearía las vidas y obras de autores vinculados  

tanto a la creación plástica, como aquellos dedicados propiamente a los ámbitos 

literarios: 

por encima de todo, sobrevuela en este contexto una permuta central: el 

fluido intangible del diálogo estético y vital sostenido entre pintores y 

poetas, su convivencia inmediata y fraternal, que impregnó tanto sus 

propuestas artísticas como sus vidas.  (Gómez 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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críticos y estudiosos que intentan observar con perspectiva la historia del arte, 

siendo caótica la variedad de manifestaciones y sus mecanismos de composición, 

al asociar indisolublemente estrategias pictóricas y verbales, sobrepasando los 

parámetros 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 dialógico provechoso y de constante interacción, que ha 

facilitado sin proponérselo, la renovación y reinvención constante de las distintas 

artes involucradas. 

En lo sucesivo, intentaremos mostrar como este contacto deliberado entre las 

artes visuales y la poesía al cual nos hemos referido en los párrafos precedentes, 

han producido un tipo de poesía nueva, cuya característica principal es la 

experimentación, valiéndose de distintos elementos para conseguirla.  Ante todo 

nos interesará mostrar algunos de los rasgos de la poesía experimental, para 

luego ver en detalle una de sus manifestaciones más elaboradas cómo es la 

poesía visual, hoy posicionada en un espacio autónomo, con rasgos y 

características inherentes que la señalan como una de las vertientes de mayor 

desarrollo dentro de la poesía del siglo XX. 
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Poesía Experimental y Poesía Visual 

 

Como se mencionó en los párrafos anteriores, las constantes aproximaciones 

entre las distintas disciplinas artísticas, a través de la política de libre transacción 

de técnicas y estrategias en la creación, fueron permitiendo la renovación de las 

prácticas -hasta entonces- convencionales de hacer arte.  Paralelamente existen 

otros factores que facilitaron tal renovación y es menester señalar. Ejemplo de ello 

son los avances tecnológicos y los cambios en las comunicaciones, los nuevos 

aportes teóricos surgidos en la segunda mitad del siglo XX sobre la literatura y la 

estética, así como también las ansias de búsqueda de los propios artistas, 

elementos que han ido abriendo el cuestionamiento de las modalidades 

tradicionales, modificado en diversos aspectos los modos de creación. En el caso 

particular de la literatura, tales cambios han hecho posible repensar la idea 

instaurada de qué es o debe ser la poesía – y por  ende  la noción  del poeta y el 

poema-  generando un proceso de reflexión que ha enriquecido la creación, 

ampliando los parámetros y extendiendo los limites concebidos hasta antes del 

fructífero diálogo entre palabra e imagen.  

Tales interrogantes relativas a cómo es concebida la poesía y el poeta, surgidas a 

posteriori a las propuestas vanguardistas de comienzos del siglo XX, en lugar de 

alcanzar una posible resolución han acrecentado la incertidumbre, al producirse en 

el tiempo nuevas experiencias artísticas -elaboradas más tarde en nuevas 

concepciones-, generando de este modo un cosmos sumamente plural de 

expresiones, decididas a privilegiar nuevas formas de comunicación e intentar 

involucrar al receptor de diversos modos, estableciendo el contacto de distintos 

lenguajes en una misma obra. 
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Orígenes 

Si intentásemos deslindar con claridad los orígenes de la poesía visual, el primer 

problema que encontraríamos sería la divergencia de opinión que existe en torno a 

sus primeras expresiones. Mientras la mayoría de los críticos han considerado la 

propuesta de Stéphane Mallarmé como gesto inicial en la experimentación 

poética, otros tienden a ir más allá, vislumbrando incluso en manifestaciones 

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

Esta doble génesis atribuida a la poesía visual, que ve sus primeras muestras 

tanto en el poeta griego Simias de Rodas  por el año 300 d.C,  como en el 

celebrado libro mallarmeano Un coup de dés jamais n'abolira le hasard(1897), 

oculta en su trasfondo una distinción no menor, vinculada en este caso al origen 

convencional o experimental que tendría la poesía visual. 

Los poemas del citado autor griego Simias de Rodas, corresponden  a lo que se 

conoce en poesía como caligrama, es decir, un tipo de poema  que ha sido 

construido considerando la expresión 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 composición caligramática.  

Por otro lado, se encuentran los poemas Mallarmeanos, los cuales en lugar de 

usar el caligrama,  se valen de la desarticulación de la sintaxis lineal. De este 

modo, el poeta francés, a través del espacio entre las palabras y los caracteres, 

del tamaño de la letra y su tipografía, se apropia de la página como un terreno en 

el cual se instala el poema, recubriendo los distintas áreas con su material 

esencial, la palabra, pero estratégicamente transformada y reformulada, 

generando alteraciones tanto en su extensión material visible como en sus 

alcances semánticos. Quizas el aspecto de mayor repercusión alcanzado por su 

poética, fue cómo el francés logró significar también con el espacio intacto, con el 
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blanco territorio que se halla entre palabras o versos, utilizándolo de modo 

paralelo al lenguaje verbal: “Mallarme despliega el reverso del lenguaje: el silencio, 

y lo formaliza luego, sacralizándolo, desde una nueva sintaxis visual.” (Gómez 

Aguilera 2000:93) 

Una de las ventajas de avalar el origen primigenio de la poesía visual con Simias 

de Rodas, es precisamente  permitir establecer una trayectoria de la poesía visual, 

vislumbrando una línea temporal evolutiva desde éstas manifestaciones del año 

300 d.C hasta nuestros días. De este modo, sería factible afirmar que la poética 

visual posee orígenes tan remotos como la poesía 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 tradición lírica, sería también lícito vincular la 

poesía visual como una más de las muchas manifestaciones poéticas, teniendo su 

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

Por otro lado, destacar a Mallarmé como el precursor, hace patente el origen 

experimental que tendría la poesía 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 investigación, ambas propuestas nos parecen viables, 

mereciendo atención o a lo menos mención en este apartado. No obstante, nos 

convence en mayor medida  la tesis que avala a  Mallarmé como precursor de la 

poesía visual y experimental,  dado que es con él que la poesía experimenta un 

quiebre que fractura la tradición, iniciando una vertiente experimental que hasta 

hoy perdura, pues, como señala la investigadora española Belén Gache, con 

Mallarmé “se registra una reivindicación de la materialidad del signo que luego 

será 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 

empujón inicial de la experimentación visual, pues conviene recordar que no sólo 
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Marinetti y los poetas futuristas habrían de tomar lección de su innovación, sino 

también los dadaístas, los cubistas y también, ya en las décadas posteriores, los 

mismos poetas concretos y poetas visivos italianos, quienes reconocerían en la 

figura del vate un antecedente primordial en el quiebre de los modos 

convencionales de realizar poesía y un antecesor indiscutible a sus creaciones. 

Poesía  Visual 

 La noción de poesía visual  a la que hoy en día tenemos acceso, suele estar 

mediada por distintas concepciones, elaboradas considerando ejemplos 

pertenecientes a diferentes años. Sin embargo, es  el atributo que caracteriza y 

define ésta poesía en el que debemos detenernos para precisar: la visualidad: 

¿qué es lo visual de ésta poesía? ¿cómo se manifiesta?¿qué es finalmente la 

poesía visual? Preguntas básicas que intentaremos resolver en los párrafos 

venideros. 

Si bien se considera la visualidad como rasgo definitorio de este tipo de poesía, se 

hace necesario pensar en qué modo se expresa lo visual. Ya en el contraste o la 

comparación 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 poesía, tales elementos cobran inusitada importancia, 

sobretodo a partir del giro mallarmeano que experimentan las poéticas, haciendo 

del espacio blanco, de la tipografía, de la ubicación del verso y la palabra en cada 

lugar de la página, elementos que significan a la par con los recursos verbales. Al 

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

             Toda lectura de un texto parte necesariamente de su percepción 

visual por parte del lector. En el caso de la poesía este hecho adquiere 

una relevancia fundamental. El aspecto físico de la página, la distribución 

de los poemas, el tamaño de la caja, la disposición de las estrofas, la 

longitud de los versos, el sangrado, el espaciado, la puntuación, la 

tipografía, 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 

significación total del texto, pues como lo señala la académica española, sólo 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 está escrito un poema, es 

posible aventurar conclusiones basadas únicamente en los componentes 

visuales del texto: densidad y lentitud si abundan los versos largos o si el 

poema no está dividido en estrofas; ligereza si se trata de líneas más 

cortas; armonía, equilibrio, vaivén, circularidad, caos, disgregación, 

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, mostrándose, hasta el uso de la imagen en sus múltiples 

expresiones. Es por ello que no es extraño encontrar elementos pertenecientes a 

variados dominios en la poesía visual, generando la interacción de elementos 

ligados al mundo artístico(dibujos, serigrafías, collage, fotografías, etc.) como a las 

comunicaciones (tipografías, titulares, recortes, cartas, sellos, entre otros) por 

nombrar algunos, obligando al receptor a avizorar significados considerando una 

plataforma de códigos mixtos, tramados en una disposición especial en la página, 

generando un acercamiento en primera instancia  a través de la mirada, 

eliminando el dominio único de la razón y la lógica en la búsqueda de sentido,  

permitiendo de esta manera, modalidades de recepción lúdicas que involucran la 

visión como órgano principal. 

En este sentido, conviene señalar lo que Foucault afirma en su ensayo dedicado a 

Magritte, donde analiza la operación 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 filósofo francés comenta cómo este tipo de 

manifestaciones trizan una serie de dicotomías heredadas, abriendo un espacio de 

reunión de acciones culturalmente antagónicas: “el caligrama pretende borrar 
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lúdicamente las más viejas oposiciones de nuestra civilización 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 poesía visual, remarcando con mayor énfasis 

algunas de ellas, abriendo el espacio a mecanismos de interpretación novedosos, 

surgidos en el vértice del entendimiento y  la observación, de la mirada y  la 

comprensión. 

Dichos procesos de interpretación generados por las poéticas visuales, se 

construyen principalmente a partir de la relación 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 imágenes 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 semántico, por medio de una relación 

lógica y razonada de los elementos verbales,  mientras en los segundos, se 

encuentran a la vista sus significantes, remplazándose las operaciones lógicas y 

de raciocinio por procedimientos visuales que permitan poner en asociación 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 

poesía visual, pues, como señala Jiménez,  logra atar dos elementos que 

pareciesen opuestos como la imagen y la palabra, para experimentarlos en 

unidad:   

             en la búsqueda de lo que une palabras, formas visuales y sonidos, nos 

abre a una apreciación intensa de unidad. Unidad de  lo que en nosotros 

experimentamos como dividido: sentimiento, placer, razón, sentidos… 

pero también unidad con los  demás  seres humanos y con el  universo 

natural en su conjunto. (Jiménez 2000:26) 

De ahí que palabra e imagen hayan remplazado la relación antagónica gestada en 

épocas anteriores por una relación de complementariedad,  intentando por medio 

de su actuación conjunta concretar la significación y comunicación poética: 
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                 Pero así como la palabra poética se ha aproximado al espacio visual 

enmudeciendo y despojándose de su respiración (“la casa del aliento”), la 

imagen se ha  ubicado no como su contraria, sino como otro discurso que 

está allí participando de los juegos de  sentido y en relación con todo lo 

que la rodea. Palabra e imagen  que han llegado a constituirse entonces 

en lenguajes que tratan de significar a la par. (Adriazola 1997:14) 

He ahí entonces el rasgo esencial que define este tipo de poesía: una poesía que 

busca significar a través de la palabra y la imagen, incitando a nuevos procesos de 

decodificación y lectura, valiéndose de diversos recursos visuales en su expresión. 

No obstante hemos de apreciar que frente a la poesía tradicional o convencional, 

la poética visual genera una serie de variantes, que afectarán desde el poema 

mismo hasta la recepción final del poema. 

 

Caracterización de la Poesía Visual 

Como se ha visto hasta ahora, la poesía visual es construida a base de materiales 

tanto verbales como visuales, provenientes de distintas fuentes, dispuestos de 

modo particular en el espacio de la página.  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 área, dispersándose en una infinitud de 

manifestaciones, leídas desde diversos ángulos y direcciones: 

La poesía visual trabaja en su propio proceso a niveles distintos: indaga 

en el lenguaje, exige a las palabras para que confiesen de qué palabras 

están formadas, cuáles 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 más completas sobre la poesía visual, 

es la que atribuye al crítico uruguayo N.N. Aragañaz, quien señala en el año 1986 

en su libro sobre poesía visual uruguaya que 

(...) la poesía visual es poesía para ser vista...Este tipo de poesía 

incorpora una serie de elementos (visuales) externos a los cánones de la 

poesía tradicional y propios de otras formas expresivas. No se limita sólo 
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al verbal y, en este sentido, representa una extensión de las posibilidades 

de la poesía tradicional. La poesía visual experimenta en diversos niveles 

las relaciones entre palabras e imágenes y funda sus resultados en un 

contexto único. Por esta razón, su gramática (en sentido estructural) no 

está exclusivamente verbal ni exclusivamente visual, sino que es 

intersemiótica(...). (Argañaraz  en Padín: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 

comprensión únicas. Ahora bien, el interés de esta alianza entre elementos 

visuales y verbales al interior del poema,  estaría dado principalmente, por la 

indagación de nuevos mecanismos de significación 

Esta escritura se relaciona con la búsqueda  de una pluridimensionalidad 

de sentidos, diferente de la dimensión y el sentido únicos, marcados por 

una línea de sucesión temporal irreversible y un solo sistema causal 

lógico. Busca nuevas formas de significar. (Gache 2006:49) 

Este cambio en las formas comunes de significar, que durante un largo periodo se 

había valido de la semanticidad verbal preferentemente, es desplazada por la 

irrupción de recursos y procedimientos que han priorizado la comunicación a 

través de vías  múltiples, resultando un tipo de poesía 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 poesía visual sería aquella poesía que acostumbra provocar la 

mirada y la comprensión, la observación y la  decodificación, como parte de un 

proceso simultáneo de lectura. Para uno de los gestores del poema proceso en 

Brasil, la poesía visual es  

un producto (anti)literario que se vale de recursos (tipo)gráficos y/o 

puramente visuales, de tendencias caligramáticas, ideogramáticas, 

geométricas o abstractas. Uno de los caminos más fecundos de la 

experimentación poética cuyo énfasis gráfico-visual no excluye otras 

posibilidades literarias (verbales, sonoras, etc.) en el campo específico 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 otros1, las 

definiciones existentes redundan en exponer la combinatoria visual-verbal como  

elemento central 

Poesía visual es una ampliación en la manera de entender la poesía, con 

un elemento generador de significación más, además del valor semántico 

y rítmico-sonoro de las palabras. La poesía visual está ligada a las 

vanguardias artísticas del siglo XX y, al mismo tiempo, totalmente en 

sintonía con los recursos ofrecidos por la informática que va diseñando 

nuevos contornos para la poesía en este nuevo siglo». (Bandeira 2002) 

Este insistente realce del aspecto señalado, 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 más relevantes lo 

constituye la materialidad del poema. El reconocimiento y la aceptación de que el 

poema está compuesto de dimensiones, de formas y de espacios, articulando su 

propia arquitectura, como lo señala Alfredo Espinoza en el prólogo a su antología 

de poesía visual, es uno de los principios base para el asentamiento y la posterior 

consolidación de la poesía visual como poética experimental: 

                  Los poemas son también configuraciones gráficas, cuerpos definidos 

de líneas y formas, de volúmenes,  texturas y colores, es decir, los 

poemas son, sobre la página 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 extensión material del poema visual sobre la página, permite 

organizar procesos de significación que nos llevan a cuestionar los roles y 

funciones de cada signo, su papel y relevancia en el entramado de códigos, 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 

concreción del poema visual, como lo anticipamos páginas atrás, refiriéndonos a 

                                                             
1 Tanto Wilhem Bohn como Dick Higgins han estudiado la poesía visual desde hace varios años atrás. Sin 
embargo, no son considerados en esta investigación, optando en su lugar por citar bibliografía actualizada 
que sintetizan sus puntos de vista. 
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su participación activa, asumiendo el papel de co-autor del texto. Sobre este 

punto, es útil considerar la opinión de Octavio Paz, quién  también en su momento 

fue tentado  por la creación visual. Para el mexicano, el hecho de involucrar la 

facultad visual, en la comprensión poética, obliga al espectador a ser parte del 

poema,  en un acto que va de la contemplación interesada a la participación 

constante: “Mirar no es una experiencia neutral: es una complicidad. La mirada 

enciende al objeto, el contemplador es un mirón.(…) mirar es una transgresión, 

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

Resulta interesante este “juego creador” señalado 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, esbozaría la naciente ebullición de 

sentidos que producirían las poéticas de entonces. 

La poética contemporánea, al proponer estructuras artísticas que exigen 

un particular compromiso autónomo del usuario, a menudo una 

reconstrucción, siempre variable, del material propuesto, refleja una 

tendencia general de nuestra cultura hacia procesos en que,  en vez de 

una secuencia unívoca y necesaria de acontecimientos, se establece, 

como un campo de probabilidad, una “ambigüedad” de situación capaz de 

estimular actitudes de acción o de interpretación siempre distintas. (Eco 

1962: 120) 

De ahí que Roland Barthes junto a otros especialistas abandonen su búsqueda 

estructural, al constatar el surgimiento de este tipo de manifestaciones que 

desbordaría las propuestas tradicionales, comenzando a concebir las operaciones 

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

aplicable a priori a cualquier texto: 

La lectura, en suma, sería la hemorragia permanente  por la que la 

estructura – paciente y útilmente descrita por el análisis estructural-  se 

escurriría, se abriría, se perdería,  conforme  en ese aspecto a todo 

sistema lógico, que nada puede, en definitiva, cerrar. (Barthes 2003: 46) 

En resumidas cuentas, la poesía visual aparte de su innovación en la composición, 

al permear de claves visuales el poema, permite la activación del receptor en 
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miras a la constitución del aclamado lector total, quien no sólo recibe información y 

le otorga orden y sentido, sino que es capaz de comprender todos los polos de 

significación involucrados, re-produciendo el  texto, asumiendo una labor activa de 

coautoría, 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 múltiple, paradigmático-  

tiene quizá la utilidad de permitirnos entrever lo que se podría llamar la 

paradoja del lector: comúnmente 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 inversión 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 

travesía. (Barthes, 2003:45) 

Este  giro en la comprensión del sujeto receptor, ya incitada a comienzos del siglo 

XX con algunos trabajos de los dadaístas 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 colaboración (est) ética con la 

obra, en un feedback constante entre lo que la obra deja decir de ella y lo que 

podría llegar a expresar.  

Esta producción de sus propias lecturas por parte del lector, ha conducido a 

asumir con mayor libertad y autoridad la generación de significados, rescribiendo 

cada cual la obra a su modo, otorgándole mayor relevancia para si mismos en esa 

experiencia de apropiación y reinvención 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 señala 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 revisión, hemos observado que la poesía visual se 

impone como un área de gran complejidad metodológica y analítica, frente a la 
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cual se vuelven escasos los procedimientos para ingresar a su comprensión. En el 

intento de comprender su surgimiento y evolución, así como también su incipiente 

desarrollo y sus técnicas de elaboración, una serie de interrogantes se presentan, 

sobre todo al momento de establecer una relación o un nexo con la poesía 

puramente verbal. Algunas de estas preguntas son esbozadas con la finalidad de 

comprender cómo se articula esta poética, mientras otras se formulan con el 

interés de practicar un juicio valorativo de estas manifestaciones: 

¿Hasta dónde estos poemas revolucionan la poesía?¿el sentido, los 

espacios, los ritmos y la tipografía, son simplemente una disposición 

peculiar de las palabra, de las líneas y las formas poéticas con la finalidad 

de realizar  la reproducción gráfica de una figura, o por lo menos, sujetarse 

a un patrón visual?(…) ¿es simplemente un atrevimiento formal del poeta 

en la utilización de otros dones al poema?(Espinosa 2004:35) 

Detenerse a responder cada una de ellas, resultaría un tanto desmedido para 

nuestra misión, pues la variedad de expresiones albergadas en el área y el 

desconocimiento de las manifestaciones recientes surgidas en latitudes distantes, 

nos obliga a contenernos de generalizaciones que puedan resultar restrictivas sólo 

a cierto tipo de trabajos poéticos. Sin embargo, es menester señalar que la 

diversidad de poetas y técnicas en el caso de las poesía visual se acrecienta 

mucho más que en la poesía verbal, ya que no existe una base formal como sería 

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 página los elementos con los que realiza su labor: “Cada poeta 

visual sostiene su propia teoría con la que intenta sustentar su quehacer poético 

consistente en  convertir imágenes en signos y éstos  en imágenes o surtidores 

sensoriales.” (Espinosa 2004:18). Este aspecto propicia  la creación e invención 

constante de poéticas al interior de la poesía visual, enriqueciendo el proceso 

creativo y generando nuevas modalidades expresivas para el  lector 

Lo que resulta inobjetable es que  la poesía visual ya se ha fugado de la 

inmemorial página en blanco e incursiona, recuperándolos o creándolos, 

en otros espacios: tatuajes en la piel humana y animal, emblemas  y 

monedas, vitrales, graffitis sobre las paredes de las ciudades, monitores 
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de la computadora, en el diseño gráfico,  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 extensión de poesía visual para todas las 

manifestaciones señaladas, sí nos parece que la poesía visual es un tipo de 

poesía que se deja ver, para lo cual ha ido posicionándose en terrenos distintos, 

instalándose en espacios públicos, 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 poesía visual encontró su nicho en 

Latinoamérica, para luego ver en detalle el desarrollo de ésta poética en Chile, 

recorriendo algunos autores e hitos destacables en su evolución. Cabe reiterar 

que la poesía visual es un campo de posibilidades sumamente riquísimo, en el 

cual abundan múltiples formatos, existiendo una variada gama de manifestaciones 

que destacan por su interrelación e hibridez, como lo señala Belén Gaché, “la 

poética visual establece un género híbrido  que transita  los bordes entre la 

escritura y la pintura y que trabaja con las oposiciones básicas entre el leer y el 

ver”. (Gaché 2006: 43). En este sentido veremos en los próximos capítulos como 

este contacto entre disciplinas artísticas generará variadas texturas en la poesía 

chilena, gestando una tradición de poesía visual que gracias a la diversidad de 

expresiones se muestra rica en variedad y técnicas, heredadas de las más 

disímiles influencias. 
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Diferencias entre poesía visual  y convencional. 

 

Las modificaciones introducidas por la poesía visual, en contraste a la poesía 

verbal, son perceptibles en diferentes niveles, siendo los más afectados a) los 

modos de construcción del poema, b) la forma de comunicación del mensaje 

poético, y  c) los modos de recepción de la poesía. Detengámonos brevemente en 

ellos para ver con más atención estas alteraciones. 

A diferencia de la poesía convencional, elaborada principalmente con materiales 

verbales que significan y remiten a diversos elementos, la poesía visual integra en 

su construcción múltiples elementos visuales. En este sentido, la poesía visual no 

sólo 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 construcción 

del poema visual, el cual  relaciona retazos de fotografías, dibujos, periódicos, 

titulares, entre muchos otros, en una nueva textura significante, complejizando el 

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

Un segundo elemento en el cual se aprecia una variación considerable frente a la 

poesía verbal, lo constituye la forma que adquiere este tipo de comunicación 

poética. Como se ha dicho, es una comunicación que prolifera en la vinculación de 

diversos recursos expresivos, dispuestos de una manera particular en la página, 

caracterizándose por tender a la expresión simultánea de mensajes provenientes 

de múltiples códigos, entre los que se encuentran el icónico, verbal, 

computacional, cromático y numérico, por nombrar algunos. Si bien esta 

multiplicidad de lenguajes y códigos logra enriquecer el mensaje y las vías de 

transmisión, también supone un desafío mayor para quien intente aventurar 

interpretaciones posibles del poema, complejizando el proceso de decodificación. 

 El tercer elemento que nombraremos en esta escueta comparación de poesía 

verbal y visual, es la variación en los modos de recepción de la poesía.  En efecto, 

la recepción entendida tradicionalmente como la apropiación del poema por un 
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interpretante, es trucada en el caso de la poesía visual,  por un co-autor que 

participa activamente en la decodificación del mensaje poético. De este modo el 

lector de poesía visual se encuentra obligado a desarrollar una interacción 

participativa y dialógica, con una constante actividad en la búsqueda de sentidos, 

generando asociaciones entre los diversos lenguajes que coexisten en el poema. 

Por lo tanto, ya no existe la recepción en su acepción tradicional, sino que el lector 

es involucrado en la participación de la construcción del poema, debiendo utilizar 

conocimientos sobre aspectos disimiles y de variada índole, para intentar captar 

las dimensiones que han sido reunidas en el poema. 

Estas son algunas de las variaciones más notorias que un lector de poesía verbal 

puede vislumbrar al ingresar en el área de la poesía visual. Claramente existen 

muchas otras aristas, que varían según la tendencia de poesía visual a la que nos 

pretendamos aproximar, pues, tal como en la poesía verbal, existen innumerables 

manifestaciones, cada uno con sus rasgos respectivos, y sus aspectos 

característicos, que permiten ver distinciones considerables desde el acto creativo, 

hasta la apropiación por parte del receptor del poema. 

  

 Diferencias entre poesía y poesía visual 
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Poesía visual en Latinoamérica 

 

Evaluar el panorama de la poesía visual  en Latinoamérica  es un trabajo 

complejo, que  obliga a quien pretenda generar un diagnóstico a considerar las 

diversas aristas que involucra el fenómeno. Ahondar en profundidad en la materia 

señalada supondría un estudio comparativo  de dimensiones mayores, en el cual 

el problema sea enfocado en extensión,  articulando con precisión 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 señalar que la poesía visual en Latinoamérica no ha 

existido nunca como un movimiento masivo, y por tanto no tiene una presencia 

estable ni una expansión programática en el continente. Si bien resulta posible 

abordar la poesía visual como una tendencia, y más en particular como una 

práctica poética, hay que mencionar que ésta en nuestro continente ha sido 

desarrollada de manera intermitente e inconstante, variando sus modalidades de 

expresión como los medios de los que se vale para su presentación, obedeciendo 

a intereses y objetivos distintos en cada país, adoptando técnicas y 

procedimientos diversos, elaborados con influencias mixtas provenientes del 

ámbito artístico y literario. 

Para intentar mapear las expresiones de poesía visual en Latinoamérica, resulta 

indispensable construir algunas categorías orientadoras que nos involucren en 

distintos ribetes del área. De ahí 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 poesía visual 

Latinoamericana, permiten generar una mirada para observar su manifestación  en 

los países del continente, entreviendo algunas variantes y constantes entre sus 

distintos trayectos. Las tres coordenadas a contemplar para esta primera 

radiografía serán: 1) los mecanismos de circulación  y difusión de estos trabajos, 
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2) la presencia o ausencia de la poesía visual en algunos países del continente y 

3) la aceptación e integración dentro de un panorama global del país de las 

poéticas visuales surgidas en cada territorio.  

Eje1: los mecanismos de circulación  y difusión:  

Desde su aparición en Latinoamérica, la poesía visual acostumbró a utilizar como 

medio de difusión  mecanismos distintos de aquellos que por antonomasia la 

poesía y la literatura ha utilizado. De ahí que desde la aparición del primer poema 

visual latinoamericano1 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 práctica de elaboración conjunta, 

generando el diálogo entre diversas obras de diferentes latitudes, en un proceso 

de continua retroalimentación. 

Al interior del continente, existieron varias revistas que ayudaron desde diversas 

geografías a expandir la poesía visual, generando una red  de contactos que se 

constituyó en el núcleo central para expandir estas manifestaciones. Algunas de 

las principales, y de las cuales se tienen antecedentes   -muchas aún siguen en 

las sombras de la historiografía literaria- fueron: 

Diagonal Cero y Hexágono 70 dirigidas por Vigo, en la Argentina; Signos 

de Samuel Feijóo en Cuba; La Pata de Palo en Venezuela, conducida por 

Dámaso Ogaz; Ediciones Mimbre en Chile, por Guillermo Deisler; Ponto, 

Totem y Processo, en el Brasil, dirigidas por Joaquim Branco y Wlademir 

Dias-Pino y, en el Uruguay, las revistas Los Huevos del Plata y Ovum 10, 

dirigidas por Clemente Padín.  (Padin  1996) 

El papel primordial que desde los años ´60 desempeñaron, fue la comunicación 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 halló un medio para visibilizar un panorama plural de artistas que 

trabajan en un área en (re) formulación constante, permitiendo observar técnicas y 

modalidades de trabajo que confirman la pluridimensionalidad de la creación 

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 

tecnologías, la poesía visual ha ido variando sus formas de expresión, 

encontrando nuevos soportes para su difusión. De ahí que con la aparición de 

procesadores textuales y visuales, se haya facilitado la creación de una poesía 

digitalizada en su construcción, 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 ámbito, la masificación del internet permitió a muchos 

autores una difusión masiva de su obra, propiciando tanto el archivo de los 

trabajos como el intercambio directo entre creadores, generando un circuito 

alternativo de circulación, ofreciendo la obra a un contexto global, sin límites 

geográficos ni idiomáticos que determinen su recepción. 

Otro último aspecto que debe ser contemplado en este primer apartado, esta 

relacionado con el ámbito artístico. Como se ha expuesto en páginas anteriores, 

muchos de los creadores de poesía visual provienen también de las artes visuales. 

Es por esta razón que en variados casos las obras de poesía visual se dan a 

conocer a través de exhibiciones, tanto en salones como en museos y galerías, 

sumando la itinerancia como un factor importante a la hora de expandir y 

promover tales trabajos. En este marco, resulta apropiado también señalar la 

importante labor que desempeñó el libro-objeto junto con el arte postal o mail art 

en la expansión de la poesía experimental,  involucrando abiertamente 

operaciones poéticas y artísticas en la confección de una modalidad de expresión 

novedosa -asumida con mayor entusiasmo desde el campo artístico que literario- 

que permitió, ante todo, desarticular los procedimientos tradicionales por los 

cuales la obra literaria se hace pública. 
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Eje 2) la presencia o ausencia de la poesía visual en algunos países del 

continente:  

Si nos atenemos a la manifestación pública de la poesía visual, entendiendo con 

ello todos aquellos dispositivos que actúen como medio para la divulgación, es 

posible generar una primera idea sobre la presencia de la poesía visual en los 

países latinoamericanos. No obstante, considerar la publicación 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 poesía visual, de la presencia de ésta misma en América latina. En 

efecto, en el continente, no en todos los países se ha constatado la presencia de 

poesía visual, lo cual no permite negar su existencia. Esto se explica en razón a 

que existen países donde esta práctica logró un mayor desarrollo, con exponentes 

variados que han difundido su obra, pero también existieron otros donde no 

alcanzó a desarrollarse plenamente, ya sea por carencia de exponentes en el 

área, por un descuido constante de la crítica 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 señaladas párrafos atrás. No 

obstante existen excepciones  en cada país que han de convertirse en los 

antecedentes de la poesía visual.  Por nombrar algunos referentes, el citado 

Vicente Huidobro en Chile ya a comienzos del siglo XX dio el puntapié inicial a una 

experimentación que cada día se desliza por nuevas vertientes. En Argentina, el 

nombre de Oliverio Girondo suele fijarse como un precedente importante, a partir 

de la publicación 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 

señalar los inicios poéticos experimentales en Perú, mientras José Juan Tablada 

es sindicado como quien trazó el derrotero que seguiría la poesía visual en 

México.  En Brasil claramente las tendencias visuales de la poesía 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 atención 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 área. Sin embargo, la escasa atención prestada desde el 

campo literario hegemónico 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 

cómo esta carencia va siendo superada por algunos países, construyendo 

proyectos que permiten contemplar las poéticas visuales en una panorámica 

paralela a la construida por el discurso literario oficial. 

Eje 3) integración en un panorama global de país: 

En este tercer eje quisiéramos atender a la posible inclusión/exclusión de la 

poesía visual en Latinoamérica. Para ello  resulta indispensable preguntarse ¿qué 

indicadores pueden ser posibles de señalar para dar cuenta de la integración de 

las poéticas visuales en cada país?  

El problema plantea muchas aristas y requiere claramente de un análisis 

exhaustivo para apreciar todos sus ángulos. Sin embargo, una respuesta tentativa 

y provisoria puede ser esbozada a partir de la revisión de ciertos textos, entre ellos 

las historias de la literatura y la poesía en cada país, las antologías y los estudios 

sobre la poesía visual surgida en cada nación.  

En un primer caso, resulta importante constatar que efectivamente, en la mayoría 

de los países de Latinoamérica, tanto en las historias de la literatura nacional 

como en las antologías poéticas de cada país, las obras poético-visuales suelen 

quedar maginadas de sus páginas. Esta ausencia puede obedecer a varias 

razones, posibles de elucidar por un conocedor avezado en la literatura y la 

recepción crítica de cada territorio, aunque desde una mirada externa, la ausencia 

de diálogo entre las poéticas de la tradición con las experimentales constituye un 

factor relevante. Sin embargo, la escasa relación establecida con las poéticas 
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predominantes en cada país, tanto como la ausencia de un estudio sistemático y 

una recepción crítica adecuada, han obligado a la poesía visual a producir su 

propio circuito, constituido por un espacio heterogéneo de discursos poéticos 

visuales que se expande más allá de los límites geográficos, insertándose en una 

circuito transfronterizo que permanece unificado por el solo interés de expandir la 

práctica de poesía visual. 

En segundo lugar hemos de notar aquí el esfuerzo que algunos países han 

comenzado a practicar, compilando tales trabajos y sometiéndolos a una 

articulación histórica y crítica. De ello son ejemplo claro los trabajos realizados en 

algunos rincones del continente durante las últimas décadas, los cuales han 

buscado fijar un trayecto evolutivo de la poesía visual en cada país.  A estos casos 

corresponden los esfuerzos desarrollados en Uruguay, a través de N.N. Aragañaz2  

y los variados análisis de Clemente Padin, los que han logrado dar una visión 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. Romero3, lo mismo 

que en México donde Samuel Gordon4 se encarga de dar dirección y conferir 

sentido al panorama de tales expresiones. Tales trabajos defienden el desarrollo 

de una poética visual en cada país, vislumbrando un proyecto poético conjunto, 

con constantes y variantes entre sus representantes.  

Es interesante señalar en este apartado el carácter crítico que permite elaborar la 

marginación y el aislamiento de estas prácticas más experimentales, pues al 

situarse al margen, nociones como la de  “sistema”, “canon” y “tradición” entran en 

discusión, abriendo nuevas interrogantes sobre su alcance, sus medios y sus 

finalidades: ¿qué criterio se utilizan para definir lo que es la poesía? ¿Por qué 

estas obras no figuran dentro de las historias literarias ni antologías? ¿deben 

ocupar un espacio al interior del sistema literario dominante? ¿es poesía una obra 

que desecha la palabra como portadora esencial de significación?... preguntas 

sugerentes que plantea el estudio de esta poesía. 

                                                             
2 Poesía visual  Uruguaya, Mario Zanocchi editor, Montevideo,1986. 
3 Poesía visual Argentina, editorial Vortice, 2007. 
4 La Poesía visual en México, Universidad nacional de México, 2011. 
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Hemos esbozados en los párrafos anteriores  de manera somera algunas 

directrices para intentar entender un horizonte en ningún caso uniforme, 

entreviendo la existencia en diversos grados de poesía visual en Latinoamérica y 

sus principales vías de difusión.  

Como se ha constatado, la complejidad de los fenómenos poéticos visuales ha 

sido afrontada en distintos niveles por los países latinoamericanos, existiendo en 

algunos países una preocupación constante por integrar las prácticas visuales en 

un dominio más amplio de circulación y valoración crítica, 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 tradición artística y 

literaria, logrando sólo recientemente en algunos países la atención necesaria 

para examinar tales trabajos, generando una visión de conjunto y permitiendo  a la 

vez, la posibilidad de estudiar comparativamente estas prácticas en Latinoamérica, 

cuestión pendiente hasta hoy en día. 

En las páginas siguientes nos dedicaremos a explorar el caso particular de Chile. 

No interesará mostrar que efectivamente hay una tradición de poesía visual en 

Chile que se inicia en 1912 y que persevera hasta hoy en día. Intentaremos 

mostrar entonces el desarrollo y la evolución de este tipo de poesía, 

deteniéndonos a analizar los casos más significativos, intentando establecer 

posibles vínculos 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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Poesía visual en Chile 

 

Como objetivo único y primordial, esta investigación se propone constatar la 

existencia de una tradición de poesía visual en Chile.  No obstante este objetivo 

resulta complejo en al menos dos direcciones: 1) ¿existen suficientes expresiones 

de poesía visual para hablar de tradición? 2) ¿Qué  elementos hacen que un 

corpus determinado pueda considerarse como una tradición? O en otras palabras, 

¿qué hace de una tradición una tradición? 

Para comenzar veamos el primer punto. Durante nuestra investigación hemos 

recopilado todas las poéticas nacionales que involucran aspectos visuales en 

distintos sentidos. Para determinar el abordaje de la obra como poesía visual, nos 

sirvió en parte la mirada constante de ciertas antologías de poesía visual en el 

mundo, lo que nos permitió tener una guía horizontal de los modelos de poesía 

visual desarrollados y de las posibilidades que dicha poética posee en su creación. 

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 optó por dar cuenta de todo el material recopilado, para luego 

discutir su pertinencia en este estudio. La relevancia de las obras se verá también 

en la dedicación que otorguemos a los distintos trabajos, deteniéndonos con 

mayor énfasis en aquellos que logren ser considerados como hitos relevantes en 

la poesía visual chilena, mientras en aquellos que involucren la visualidad sólo 

circunstancialmente, avistaremos algunos elementos centrales, tal vez con menor  

extensión en nuestras apreciaciones. 

Respecto a la segunda pregunta sobre ¿cómo un corpus de trabajos puede 

convertirse en una tradición, podría ser respondida -en parte- al configurar una 

línea temporal de obras de poesía 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 tradición. Entonces ¿qué elementos son los que permiten 

avizorar una tradición? 



 

57 

Primero, que las manifestaciones compartan características comunes o que se 

encuentren unificadas por algún aspecto. En nuestro caso, las manifestaciones 

comparten el hecho de ser poesía visual, involucrando texto e imagen en su 

composición.  

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 años. De ello se desprende que todas las manifestaciones se presenten en 

una diacronía y que los trabajos más 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 geográfico determinado. De ahí que para verificar la existencia de una 

tradición de poesía 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 geográfico 

nacional, sino también aquellas elaboradas en el exilio. Por tanto, se contemplará 

tanto las obras producidas en la geografía 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 tradición, no resultan conclusivos, 

quedando muchas otras determinantes que no son del todo posibles de precisar, 

siendo variantes azarosas que cambian según las condiciones particulares que 

presente la tradición estudiada. Intentando apresar algunas de estas variantes 

indeterminadas, habría que considerar ciertas recurrencias y (des)continuidades, 

ciertas relaciones y regularidades, atendiendo a ciertos intercambios, préstamos y 

desplazamientos de conceptos más que influencias lineales y causales, en una 

sucesión 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.  
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Contexto sociopolítico de surgimiento: la expansión de las poéticas 

visuales: Critica, contexto y escrituras 

1) La crítica: 

Si consideramos las obras de poesía visual realizadas en Chile dentro del sistema 

literario propiamente, es posible constatar cómo éstas son construidas en relación 

a la tradición 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 oposición a un modelo específico que proporcionan otras obras de la 

tradición.”(Culler 1993) se vuelve evidente en el caso de la poesía visual, al 

tratarse de composiciones que ya a partir de la materialidad visual de sus 

elementos se oponen a la usual dominancia verbal.  Bastaría con mencionar los 

ejemplos de Vicente Huidobro y Guillermo Deisler para ver, cómo tales creaciones, 

se originan con un referente extranjero, desconocido aun para sus coetáneos 

locales.  

Sin embargo, las nuevas prácticas visuales que han permeado en el plano poético 

nacional, no fueron recepcionadas por la crítica especializada, quedando muchos 

de estos trabajos desatendidos, lo que sólo recientemente se ha intentado 

compensar. En este ámbito, conviene repasar algunos rasgos de la crítica 

nacional en el periodo pre y post dictatorial, pues (…), “Nos guste o no, el hecho 

es que la información 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 atención que sus propuestas merecían.  

Consideramos  pertinente apuntar en este apartado una breve consideración 

sobre la crítica de aquel entonces, por ser ésta una instancia clave en el sistema 

literario para instaurar ciertas tendencias y corrientes, propiciando su circulación y 

lectura.  De ahí que “además de tener como objetivo básico la comprensión del 

fenómeno literario en toda su complejidad, la crítica es también un factor 



 

59 

importante de valoración y orientación 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 crítica 

literaria nacional durante la década del ´70, apropiándose de dos enfoques 

marcadamente diferentes: 

 en la primera predominan las corrientes que  suponen una radical 

autonomía del fenómeno literario y que por lo tanto privilegian el texto 

como el único  horizonte legítimo de la crítica. (…)en una segunda etapa, 

empieza a relevarse corrientes a fines a una comprensión 

contextualizadora, corrientes que desde una perspectiva socio-histórica 

proveen un marco para captar la lógica de la presencia y desarrollo  del 

fenómeno literario, o para el análisis de las obras como signos de una 

sociedad y una historia en transformación  ( Subercaseux 1991: 123) 

En este marco, la poesía visual suele no ser un objeto llamativo para ninguna de 

las dos ópticas, constituyendo expresiones aisladas que aun no encuentran puerto 

firme. Sin embargo, cuando algunas de estas primeras piezas experimentales –

piénsese en Quebrantahuesos, Deisler, Vicuña, Parra, entre otros- comienzan a 

encontrar lectores (generalmente otros poetas), el golpe de estado cambiaría 

radicalmente la realidad de la cultura chilena. 
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2) Contexto: 

El año 1973 puede señalarse como un año clave para el país, y en particular para 

la poesía visual y las artes en general, a raíz de la toma del poder por parte de 

Augusto Pinochet y el asentamiento de la dictadura militar en Chile. Este hecho 

significó un cesamiento de innumerables actividades en la vida cotidiana del país,  

afectando este contexto violentista las organizaciones culturales y artísticas con 

gran intensidad, trazando un corte – como señala Nómez-  que desarticula su 

normal desarrollo: “El golpe militar representó un corte que modificó formas, 

temas, relaciones territoriales, maneras de difundir las producciones, incluyendo 

las limitaciones de su recepción crítica.”(2007). De ahí en adelante, la poesía 

chilena cambiaría para siempre su rumbo.  La violencia y la agresividad vividas por 

esos años, es inevitablemente inscrita en los proyectos artísticos y poéticos de 

entonces. Comienza a despertar una nueva sensibilidad, mucho más consciente 

de la realidad sociopolítica que experimenta el país, donde incluso la validez de 

los códigos comienza a ser cuestionado. Subercaseux caracteriza el horizonte 

poético  post golpe como  

 Una sensibilidad que desconfía de los códigos y lenguajes unívocos, y 

que reniega de la visión heroica del arte como fuerza de cambio social o 

como resistencia a un cambio indeseado. Los modos recurrentes de la 

nueva estética serían el pastiche, la simulación  la parodia, la 

plurisignificación y la promiscuidad intertextual (Subercaseux 1991: 308) 

Para Naín Nómez, la poesía experimenta dos vías resolutivas terminando la 

década: por un lado estarían quienes descartarían todo el proceso sociocultural 

vivido en aquellos años, mientras estarían quienes integran la agresión 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” 

(Nómez 2007)  

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

artistas y escritores, quienes han vivido y observado durante estos años con 
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mayor detención los sucesos y las estrategias de dominación instauradas en el 

país. 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 desarrollará la escena de  escritura chilena será 

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 codificación 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 tópicos que son parte de su proceso 

creativo. En este sentido, el mismo lenguaje es objeto de reconfiguración, en un 

constante intento por superar la censura oficial, por medio de, principalmente, una 

comunicación 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 tradición literaria, cambio que surgió  de la necesidad de  

replantear el pacto simbólico  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 construcción de una cripta de sentidos que re- semantizan  la faz 

del cuerpo del lenguaje y sus códigos dominantes. ( Brito 2004: 299) 

 “la búsqueda de nuevos significantes y espacios de escritura, la elaboración de 

elementos gráficos, la despersonalización del sujeto” (Nomez 2007) se imponen  

como rasgos compartidos por las generaciones post golpe, donde la poesía ha 

encontrado nuevos nichos para reafirmar su ser, en una constante “búsqueda de 

nuevas posibilidades comunicativas, caracterizadas por hibridación, la mutación y 

la pluralidad inestable.”(Galindo 2009) 

 

3) Romper las fronteras: el cruce entre poesía y arte: 
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En este contexto, resulta apropiado señalar la instancia de cruce entre la poesía y 

las artes visuales, y como se van cediendo espacios hacia una búsqueda 

compartida. Refiriéndose a la ruptura de los géneros como un impulso de rebeldía 

frente a las condiciones socioculturales, Nelly Richard ha afirmado que “La 

abolición de las fronteras entre los géneros artísticos es una transgresión a las 

reglas aprisionadoras de la creación que opera como una metáfora del deseo 

político utópico (mientras tanto negado) de remodelación de la totalidad del campo 

social.”(Richard 1986:90).  

La rebeldía primaria que hace posible la fisura de los espacios artísticos 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, preocupándose de observar el intercambio 

constante entre elementos de cada área, particularmente, en las producciones del 

grupo Cada en los ´80 

 La escena de “avanzada” intensifica los cruces de textos e imágenes 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 organización de los signos. (…) se advierte 

una misma preocupación de los artistas por la “incorporación de textos a la 

obra de arte”. (Richard 1986: 97)  

Algunos de los nombres que la crítica cultural cita como referentes  de 

incorporación 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 Martínez, Raúl Zurita, Gonzalo Muñoz, Diego 

Maquieira, etc.) proceden a la creación de obras en las que la palabra 

comparte su protagonismo con otras mecánicas de lenguaje. (Richard 

1986: 97) 

Tal tendencia mixta trazada en la poesía y las artes visuales se ha mantenido 

hasta hoy en día, siendo percibida en relación con la nueva escena plástica 

nacional por Justo Pastor Mellado (2000: 39)  al trazar la triada paradigmática que 

domina el panorama artístico actual, ubicando junto a lo objetual y lo pictórico, la 

vertiente gráfica en el arte contemporáneo. 

 

Escrituras visuales en Chile 

La poesía visual logró un espacio en nuestras tierras por la variada gama de obras 

que se publicaron desde los años ´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 expansión de la poesía visual en Chile. 

En el siguiente recorrido vislumbraremos las manifestaciones ligadas a nuestra 

área de estudios durante las últimas 4 décadas, con el fin de generar un panorama 

general, permitiendo observar la producción e instauración de distintas 

experiencias que aportaron a la consolidación de la poesía visual en Chile. 
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El renacer de la poesía visual en los ´70: 

En contraste con la ausencia posterior al Quebrantahuesos, la producción poético-

visual ha experimentado un proceso creciente desde finales de los ´60, 

generándose una pluralidad de manifestaciones con constante presencia en el 

país, diversificando su naturaleza. 

El primero en reanimar los lenguajes poético visuales fue, a finales de los años 

´60, un autor poco conocido, quien tras dedicarse por años a Ediciones Mimbre 

edita Grrr (1969). Se trata de Guillermo Deisler, quien comienza a indagar en el 

lenguaje y sus posibilidades gráficas – 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 

confirmarían el derrotero emprendido por el autor: se trata de poemas visivos y 

proposiciones a realizar y la antología de poesía visual en el mundo, ambos 

publicados durante 1972 en formato artesanal. Durante el mismo año, dos obras 

más verían 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 

que sólo parece existir la imagen de la portada que circula en algunos sitios de 

internet5.  El segundo libro no corrió con la misma suerte y ha sido difundido con 

gran interés. Se trataba de 242 tarjetas postales presentadas en una caja bajo el 

título de Artefactos. Con la publicación del citado libro, el antipoeta continúa una 

zona de exploración entre el lenguaje verbal y visual, anticipada ya en el 

Quebrantahuesos, la cual desarrolló en periodos posteriores a través de 

publicaciones y exposiciones. 

Durante el año 1973, Cecilia Vicuña publica Sabor a mí, su opera prima que la 

sitúa de inmediato entre las artes visuales y la literatura. Publicado en Londres, 

donde acudió becada a proseguir sus estudios, integra en su construcción 

                                                             
5 En el transcurso de esta investigación, se logró recuperar Knock Out,  siendo facilitada por el propio 
Gregorio Berchenko para su análisis y puesta en relación con otras textualidades visuales del periodo.  
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materiales diversos, como la fotografía, recortes de revista y diario,  versos en 

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

Finalizando la década, Juan Luis Martínez detona con los libros la nueva novela 

(1977) y la poesía chilena (1978), ambos hitos claros de la experimentación 

literaria nacional. El viñamarino a través de su escueta obra publicada en vida, 

reformula el libro hasta convertirlo en objeto, dotándolo de elementos diversos que 

dialogan constantemente con la tradición literaria, integrando la visualidad  en sus 

múltiples variantes de modo permanente en sus trabajos.  

Por los mismos años, Enrique Lihn se sitúa como un caso destacable, mediante 

Lihn y Pompier (1978), en colaboración con Eugenio Dittborn. Cerrando el 

decenio, ingresa al sistema poético Purgatorio (1979), publicación de Raúl Zurita, 

donde la visualidad, de la mano de la fotografía, toma un papel importante en su 

labor, gestando una obra rica en intertexualidad, construyendo una cadena de 

referencias que configuran su trabajo creativo en vinculación a lo biográfico.  

 En gran parte de estos trabajos ya se percibe un cierto interés por hacer del 

lenguaje poético un lenguaje político, que sea capaz de denunciar y discutir la 

realidad que experimenta el país, tal como lo señala Nómez respecto a Martínez y 

Zurita: “se percibe de forma fehaciente la renovación que se esta desarrollando en 

términos de una experimentación ligada a toda la tradición occidental, por un lado, 

y una profunda imbricación en la contingencia del país, por otro.” (Nómez  2007) 

A este panorama esbozado deben integrarse una serie de obras que, si bien, no 

son propiamente poesía visual (ya lo discutiremos más adelante), involucran una 

dimensión especular en su composición, y por ende, requieren de la puesta en 

diálogo entre lo verbal y lo visual. A la  vez, debemos contemplar desde la década 

de los ´80 en adelante, una serie de exposiciones artísticas en diversas galerías, 

en las que se presentan trabajos visuales que están en permanente transacción 

con lo verbal. 

 



 

66 

Los 80´ 

Dos exposiciones son presentadas  el año 1982 en Santiago, motivando la 

relación imagen-texto. La primera de ellas, titulada Contextos, agrupo a diversos 

artistas en la galería sur Santiago, mientras la segunda, Visualizan, involucra en 

una exposición colectiva a reconocidos artistas para “mostrar” Purgatorio de Raúl 

Zurita por medio de obras pictóricas. A estas primeras exposiciones de la década, 

seguirán dos publicaciones de poetas que ya habrían dado sus primeros pasos en 

la práctica poético-visual: se trataría de El paseo Ahumada (1983) de Enrique 

Lihn, libro que integra tipografías variadas y recursos gráficos en su composición, 

y Chistes paRRa desorientar a la poesía (1983), donde Nicanor Parra vuelve a 

utilizar las tarjetas postales como soporte, esta vez con aportes gráficos de 

destacados artistas nacionales. 

Comenzando la segunda mitad de la década ochentera, la exposición Fuera de 

serie (1985) agrupa múltiples artistas en una exposición colectiva, donde lo visual 

y lo textual se confunden y se conjugan, dando claros atisbos de la progresiva  y 

positiva relación de ambas áreas. Al año siguiente, dos libros de poesía son 

publicados: por una parte estaría Vírgenes 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 páginas recortes de diarios e 

imágenes de revistas, produciendo una unión de suma riqueza para la obra, 

mientras, por otro lado, estaría un libro escasamente leído y difundido, como fue 

Contraproyecto (1986) de Carla Grandi, extensa obra de una complejísima lectura 

que en sus páginas posee algunos juegos entre lo verbal y lo visual-geométrico, 

de algún modo cercanos a las experiencias de Juan Luis Martinez en su libro 

póstumo Aproximación del principio de incertidumbre a un proyecto poético (2010). 

Ya finalizando la década, dos libros de escasa consideración y repercusión en el 

sistema literario nacional son publicados: por un lado Hernán Meschi publica 

Marylin 1810, mientras que paralelamente Francisco Javier Zañartu pone en 

circulación Let it be Arturo, ambas obras publicadas en el año 1988, con escasa 

atención por parte de la crítica. Si bien ambos desarrollan un intento de integración 
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y dialogo entre lo visual y lo textual, el caso de Zañartu nos parece singular. La 

presencia de la imagen acá no está sólo integrada, sino que configura la superficie 

donde están inscritos los poemas. Además 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 más importantes de la historia de Chile 

en imágenes”, donde el poeta genera una doble posibilidad de lectura, primero 

desde las imágenes( 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 publicación parece declinar, dando paso a las 

exposiciones. Es en estos años donde comienza una etapa de instauración y 

asentamiento de la poesía visual,  alcanzando mayor divulgación y (re) 

conocimiento por parte de la crítica y el público.  

La primera de estas exposiciones es Textos en escena, poesía 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 Muñoz, Roberto Merino, Carlos Altamirano, 

Nicanor Parra y Guillermo Deisler, entre otros.  En este caso es posible apreciar  

como se articula  una conexión entre poetas y artistas en una misma curatoría, 

generando miradas bidireccionales sobre la poesía visual. Esta primera 

manifestación es muestra de la consolidación y el atractivo que  generó esta 

poética, tanto en la vereda artística como literaria. Si bien varios de estos autores 

lograron una imbricación del lenguaje verbal y visual, sólo algunos lograron una 

síntesis tal que permanecería en sus obras. De ahí que en este estudio sólo 

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

Una segunda obra importante de consignar en esta década será Mirar poesía 

(1992) de Nicanor Parra y el brasileño Joan Brossa, exposición desarrollada 

primariamente en la Universitat de Valencia y en el Museo de Arte de Chicago. 



 

68 

Ambos autores pueden considerarse como cultores consagrados en la práctica de 

la poesía visual,  trabajando en distintos planos: desde la manipulación de la 

tipografía, la utilización de simbología comercial y publicitaria, la inclusión de 

iconos de la cultura popular, hasta el rescate de objetos reciclados y su 

reinvención en un escenario renovado. 

Durante 1997, se desarrollaría una tercera exposición colectiva en la galería 

Gabriela Mistral de Santiago de Chile. En esta ocasión son agrupados los trabajos 

de Claudio Bertoni, Carlos Montes de Oca y Juan Luis Martínez. Dicha exposición 

resulta interesante en varios sentidos; desde el título que declara a los autores 

como 3 poetas visuales hasta el catálogo editado para la ocasión con 

apreciaciones críticas de las obras y su puesta en valor. Resultan interesantes 

algunas de las apreciaciones incluidas en este catálogo, donde  María Teresa 

Adriazola, Eduardo Correa y Gonzalo Millán dan luces sobre distintos ámbitos de 

la poesía visual. En el primer caso, Millán -otro de los poetas que ejerció una 

actividad plástica paralela a la poesía- afirma sobre los autores de la exposición: 

“Los tres  poetas son tres coleccionistas de palabras, de imágenes, de objetos. 

Los coleccionistas son anónimos, son troqueles,  son sus colecciones, son 

ninguno.” (Millán 1997:7). Esta noción del poeta como recolector debe retenerse 

para luego, observarla en un análisis 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 fenómeno Eduardo 

Correa, quien observa como en el intento de aprontarse a esta gama de 

expresiones, teóricos y críticos se ciegan en su propio saber: “El teórico de la 

visualidad accede circunstancialmente a la poesía y el crítico literario separa su  

énfasis metodológico del crítico visual.” (Correa 1997:18). Este hecho configura un 

motivo que no debe descuidarse si se pretende entender seriamente la omisión de 

estas prácticas en los recuentos poéticos nacionales. 
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Estas tres exposiciones de algún modo comienzan  reafirmar la existencia de la 

poesía visual y su constante práctica en los artistas y poetas nacionales, quienes 

han sido materia obligada de análisis sobre todo durante las últimas dos décadas. 

Sin embargo, desde mediados de los ´90 en adelante, una serie de obras, que 

todavía no alcanzan una valoración y puesta en relación con otras textualidades 

precedentes, han comenzado a incursionar en una poesía que no puede 

desligarse de su materialidad visual. 

 

El 2000 

Aparecen durante esta década algunas propuestas interesantes de poesía visual, 

donde los nombres de Anamaria Briede, Andrés Anwandter, Gregorio Fontén, 

Martín Gubbins,  entre otros, agrupados en la versión chilena del Foro de 

Escritores, pareciesen traer frescura al panorama.  Del mismo modo,  I tú (2004) 

de Cecilia Vicuña, reafirma la vocación  visual de  la artista y poeta, al igual que la 

edición póstuma del libro de Juan Luís Martínez Aproximación del principio de 

incertidumbre a un proyecto poético(2010), por parte de Ronald Kay, vuelve la 

mirada hacia el críptico poeta viñamarino.  A lo anterior, debe sumarse Claroscuro 

(2002) de Gonzalo Millán 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 poesía 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 públicas (2006) de Nicanor Parra. Con una exposición 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  arriesgándose 

en la búsqueda de lo inédito. 
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Una segunda exposición se desarrolló al año siguiente: Exclusivo hecho para ud. 

de Guillermo Deisler, desarrollada en septiembre del 2007 en la sala Puntángeles 

de Valparaíso. En un intento de revivir la obra del artista,  la muestra se propone 

traer materiales nuevos e integrar perspectivas críticas sobre la obra del autor. De 

este modo, el catálogo se transforma en un estudio interdisciplinar de su poesía, 

donde variados artistas y académicos añaden miradas sobre su poética. Desde 

esta primera muestra en adelante, se han reiterado algunos intentos por continuar 

con la difusión del autor, logrando dar a conocer su obra tanto en la capital como 

en la región de Antofagasta  y de Valparaíso. 

Durante el 2008, una tercera curatoría marca el primer intento panorámico por ver 

las expresiones de poesía visual en Chile. El trabajo desarrollado por el 

académico Alberto Madrid, logra relacionar autores consagrados en el área con 

autores más recientes, generando un gabinete de lectura (nombre de la curatoría) 

de la tradición poético visual. Un esfuerzo importante que se desplegó 

posteriormente, lo constituye el estudio6 realizado por el mismo autor. En este 

caso, se aprecia un análisis  de algunas obras y autores, en un intento de leer los 

rasgos inherentes de cada propuesta.  

Si tuviéramos que organizar cronológicamente el desarrollo de la poesía  visual en 

Chile, podríamos considerar la siguiente etapas, con la finalidad de esquematizar 

en tres periodos consecutivos las obras estudiadas: 1) Orígenes: Huidobro y el 

Quebrantahuesos. 2) Desarrollo (1969-1989 aprox.): donde se concentra la mayor 

producción de obras. 3) Expansión: (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 poesía visual en el país,  divulgando al 

público estas poéticas en galerías y museos. 

                                                             
6 Gabinete de lectura, 2011. Editorial metales pesados 171 páginas. Este trabajo constituyó un apoyo para 
nuestro estudio, haciendo posible, a raíz de sus virtudes como de sus falencias, proyectar nuestro análisis 
con la perspectiva de una cartografía de mayor elaboración, contemplando en nuestro enfoque  la inclusión 
de una serie de obras descuidadas de estudio como también el examen de las recurrencias e innovaciones 
en la creación de los poetas visuales. De ahí que nuestra búsqueda intente percibir en mayor profundidad 
los préstamos, las transacciones, los procedimientos y estrategias de construcción, los temas y motivos de la 
creación,  las tendencias dominantes, y otros aspectos que surgirán 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 

poesía visual en Chile,  es necesario transparentar nuestra visión de lo que será 

entendido para efectos de esta investigación como poesía visual. Si bien el 

atributo de ”visual” al sustantivo “poesía” produce una infinidad de posibilidades, 

nuestros análisis previos han permitido delimitar con cierta claridad algunas de las 

más sobresalientes, con miras a distinguir distintas perspectivas para considerar el 

fenómeno en Chile. 

Intentando poseer algunas directrices que nos guíen frente a la diversidad de 

manifestaciones denominadas sin una reflexión de por medio como Poesía Visual, 

esbozaremos cinco categorías que, posiblemente, podría admitir el concepto7.  

1) Considerando la integración de los mecanismos visuales en la construcción 

poética, se considerará como poesía visual aquella escritura en la que las 

imágenes constituyen un elemento perteneciente al poema, participando 

activamente en los alcances semánticos que intenta comunicar, optando por 

integrar elementos gráficos de distinto tipo (recortes, fotografías, etc) en conjunto a 

los aspectos textuales, disponiendo de ambos lenguajes para establecer una 

misma comunicación 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 poesía construida visualmente 

sólo con la palabra y su disposición en la página como instrumentos. En este caso, 

se  logra representar por medio de los signos (tipo)gráficos del alfabeto una 

imagen alusiva a algún elemento que el poema trata. Tal es el caso de los 

caligramas, donde la figura guarda una relación con el elemento poetizado, como 

puede apreciarse con nitidez en algunas construcciones de Vicente Huidobro y 

Ludwig Zeller.  

                                                             
7 En esta investigación nos dedicaremos en particular a dos de ellas, por ser casos reconocidos y difundidos 
como poesía visual en todo el mundo. Las categorías restantes,  se observarán como fenómenos 
susceptibles de ser incluidas bajo esta práctica poética, cuestión 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 transmisión, señalaremos como 

tercera vía aquellos proyectos que utilizan un medio visual para su presentación. 

En esta categoría podrían incluirse los libros que integran fotografía y poesía, 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 utilización de un mecanismo de expresión, medio o plataforma, que 

posibilita la percepción del poema en un contexto distinto a la habitual página en 

blanco. En este caso, el poema generalmente existente de antemano, es 

(re)creado en una versión que permite el acercamiento desde su visualización. De 

este modo, la visualidad constituye parte de los soportes y/o medios que utiliza la 

poesía, sin restringir que éstos también participen de la significación de la obra 

poética, añadiéndole aspectos que en otros contextos y con otras materialidades 

no conseguiría integrar. 

4)  Aquellas obras de poesía que integran en el libro la visualidad 

circunstancialmente serán 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 significación del poema, siendo concebidos como 

elementos que potencian el texto o bien lo ilustran, sin conseguir una imbricación 

mayor entre ambos lenguajes. En este caso, pueden señalarse algunas obras 

editadas en los ´80, como el Paseo Ahumada de Lihn y Lets to be Arturo de 

Fracisco J. Zañartu 

5) Finalmente, la quinta categoría analítica creada para organizar y comprender 

las prácticas visuales de la poesía chilena, corresponde a aquella poesía 

elaborada netamente con el lenguaje verbal, pero que evoca elementos visuales. 

En este caso, conocido comúnmente como ékfrasis, se incluirían aquellos trabajos 

que por medio de la prosa o el verso nos lleven a ver a través de la escritura, 

siendo las palabras un medio para la visualización de lo textualizado. Un ejemplo 

de este tipo de poesía visual, lo constituye Vanitas de Eugenio Dittborn y 

Claroscuro de Gonzalo Millán, casos donde la pintura es retratada desde el 

lenguaje. 
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Poesía Visual 

1.- Texto e 

imagen  son 

integrados. 

Ej: Collage de 

Ogaz. 

2.- Poema es 

creado sólo con 

palabras y 

disposición. Ej: 

Caligramas de 

Huidobro. 

3.-Poema es 

recreado 

desde una 

plataforma 

visual. Ej: 

Zurita. 

-Poema es 

complementado o 

ilustrado por 

imágenes.            

Ej:Zañartu, Lihn. 

5.-Poema 

ékfrasis: permite 

visualizar desde 

las palabras. Ej: 

Dittborn, Millán, 

Lihn. 

 

Las dimensiones y categorías trazadas en este primer intento, constituyen sólo un 

punto de partida para cartografiar estas expresiones, lo cual requiere nuevas 

modificaciones y consideraciones para analizar el fenómeno en su total extensión. 

De igual modo, las categorías esbozadas constituyen una posibilidad para la 

organización de las obras, y no un marco general al que éstas deben atenerse, 

pues, como se verá más adelante, cada obra nos llevará a vislumbrar nuevas 

aristas del fenómeno, siendo improbable precisar una taxonomía totalitaria para  la 

infinidad de variantes que la conexión entre poesía y visualidad generan. 

Para efectos de esta investigación, optaremos por privilegiar aquellas 

manifestaciones que involucran tanto la dimensión verbal como visual en la 

construcción de sus poéticas, interesándonos particularmente esta gama de 

expresiones por constituir un espacio dialógico con las artes visuales, fomentando 

modos de transmisión comunicativa intersemióticos, 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 fenómeno que poseen igual relevancia al momento de generar una 

visión de conjunto sobre el tema. 
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Organización 

 

El corpus que hemos seleccionado para llevar a cabo nuestra investigación, 

resulta sumamente heterogéneo, permitiendo infinidad de vías de ingreso (y 

escape) a la temática. Esto obedece a uno de los objetivos particulares 

propuestos, consistente en permitir observar una gama considerable de 

expresiones -a modo de catastro de mecánicas creativas-, provenientes  tanto de 

las artes visuales como de la literatura.  

Para llevar a cabo nuestro objetivo hemos optado por seguir dos de las líneas más 

interesantes que presenta la tradición poética visual de Chile y que se han 

mantenido como dos vías permanentes en la poesía visual mundial, 

correspondientes a las primeras dos categorías señaladas en el apartado anterior. 

En el primer caso, que señalaremos como la “vía caligramática” para distinguirla, 

recorreremos la obra de Vicente Huidobro, como el fundador natural de éstas 

prácticas, para luego ver las variaciones internas que experimenta esta tendencia 

en la obra de Ludwig Zeller y Cecilia Vicuña.  

Como parte de la segunda categoría, nos dedicaremos a observar aquellas obras 

construidas con la imagen (y sus múltiples manifestaciones) y el texto, 

desarrollando estrategias de elaboración en el límite entre la poesía y las artes. 

Tal es el caso del Quebrantahuesos, Guillermo Deisler, Gregorio Berchenko, 

Nicanor Parra, Dámaso Ogaz, y Juan Luis Martínez, a quienes dedicaremos una 

primera parte de nuestro análisis.  

La mirada de estos trabajos nos permitirá ver como se instauran ciertos 

procedimientos de composición en la poesía, haciéndose recurrentes con los 

años, y expandiéndose más tarde en modalidades de mayor ruptura respecto a los 

mecanismos tradicionales de creación poética.  Respecto a las tres categorías 

restantes, intentaremos trazar algunos de sus rasgos que nos habiliten para su 

delimitación, 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 panorámica de la poesía visual chilena, 

evitaremos caer en un reduccionismo cronológico de articulación y contentarnos 

con esbozar los  trabajos en una sucesión diacrónica. En su lugar, nos interesará, 

valiéndonos de las nociones de transferencia y transversalidad (Mellado 2000: 

107), esbozar la historia de las poéticas visuales en Chile atendiendo a su 

disipación y ramificación, su surgimiento y sus diferentes formas de enraización en 

cada autor, al igual que su recepción y su validación al interior  de un sistema 

mayor al que pertenecen. Nos interesará por tanto, incitar la dialéctica con la 

historia literaria dominante y otras prácticas culturales, para ver, no sólo su 

particular trayecto, sino también contemplar el epicentro de objetos que se 

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

la poesía visual chilena 

 

Como primera línea de desarrollo en la poesía visual chilena, recurriremos a la 

exploración de las modalidades visuales originadas a partir de los signos gráficos 

y su particular disposición en la página. Para tal indagación, nos será útil 

considerar aquellos trabajos que, en su elaboración, conjugan los signos 

alfabéticos y sus variantes tipográficas, el movimiento y la inclinación de los 

elementos verbales en el espacio de inscripción, propiciando la ruptura de la 

linealidad y secuencialidad característica de la poesía y desarrollando 

modalidades de expresión que requieren la aproximación visual.  

En este breve recorrido, intentaremos mostrar una serie de trabajos que 

comparten las características esbozadas en el párrafo precedente, con el fin de 

generar una mirada panorámica que permita el contraste entre las distintas 

manifestaciones. Para ello hemos delimitado nuestro análisis a tres autores que 

han desarrollado, en distintos planos, la vertiente visual de la poesía, partiendo en 

la concepción caligramática del poema  en Huidobro, su desarrollo y variantes en 

el trabajo de Ludwig Zeller, hasta la visión espacial de la poesía en Cecilia Vicuña. 
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Vicente Huidobro y los orígenes de la poesía visual en Chile. 

 

Durante sus primeras incursiones poéticas, Vicente Huidobro desarrolla una 

dimensión visual que ha sido destacada como una de las más originales en su 

vasta obra. El desarrollo del caligrama y sus múltiples variantes, permitió al poeta 

articular su poética como una promisoria apuesta de la primera vanguardia, 

confirmándolo 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 exposición de los poemas pintados titulada "Salle 14" (París 1922) permiten 

observar una constante interacción entre poesía y plástica en la obra del chileno, 

distinguiendo una marcada inclinación por lo visual en este primer periodo.  Sobre 

esta relación 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 elaboración más detenida de aspectos relevantes en esta 

dimensión. De igual modo, resulta conveniente para aproximarse a esta vertiente 

de la poesía huidobriana, leer el artículo de Eduardo Llanos “Sobre Huidobro y la 

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

primarias sobre tales trabajos. 

Para efectos de nuestra investigación, resulta interesante observar en particular, 

cómo se manifiesta la visualidad en la poesía de Vicente Huidobro. Para ello, 

atendiendo a las composiciones señaladas en los párrafos anteriores, hemos 

presenciado con claridad dos modalidades diferentes en que la visualidad permea 

la poesía del santiaguino.  

Desde 1912, con la publicación de “triángulo armónico” en Musa Jóven, Huidobro 

imprimirá su fascinación 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 caligramática que adquiere la poética visual del 

autor, es posible  distinguir  dos modelos de creación: el primero correspondería a 

los caligramas de japonería de estío, en los cuales las figuras geométricas y los 

juegos de reflejos dominan la percepción visual.  

 

 

 

 

 

 

  

 

 

 

Si bien esta forma poética tiene una vasta tradición en la literatura, en Huidobro 

adquiere una modalidad distintiva, donde la relación de la imagen y el lenguaje 

verbal se modifican una a otra. La importancia del contenido poético verbal cobra  

un valor singular en relación a la creación visual del objeto en estos trabajos, 

generando alteraciones que muestra un hábil 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 relación a estas primeras obras que se apropian de lo visual, Goic 

anota: 

                La característica de estos caligramas es su estricta organización 

métrica. En los caligramas de la sección se utilizan versos de metros 

crecientes o decrecientes para configurar imágenes 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 caligramática, corresponde a trabajos 

como “Paysage”, donde el caligrama geométrico y armónico que mencionamos en 

el párrafo anterior, se fragmenta, dispersándose en múltiples caligramas, 

generando representaciones visuales múltiples pero integradas, constituyéndose 

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

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Este primer paso dado por Huidobro, del caligrama como totalidad al micro-

caligrama o “caligrama de segunda generación” si se quiere utilizar la terminología 

empleada por Llanos (2008:44),  permite trascender la imagen unitaria creada por 

el texto en un comienzo,  posibilitando una composición visual de mayor 

complejidad, en una creación donde el lenguaje construye las cosas, las inventa y 
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las dispone a la visión, distanciándose de la referencialidad unívoca. Los 

planteamientos creacionistas en estas obras ya comienzan a esbozarse con 

intensidad,  siendo el paso del  “caligrama unitario” a la “composición 

caligramática” el prefacio para alcanzar la segunda de las formas que Huidobro 

logrará desarrollar en su poesía visual.   

Resulta interesante notar, cómo Huidobro practica poéticamente lo que en sus 

planteamientos teóricos sugería en las primeras décadas del siglo XX, donde, a 

través de textos como Non Serviam y el prólogo a Adán –según indica Ana 

Pizarro- traza al menos dos  primordiales directrices de su pensamiento: Por un 

lado, se encuentra presente la idea de despojar la poesía de la praxis mimética, 

desarraigándola del servilismo y la semejanza con  la naturaleza que ha 

mantenido a la poesía como esclava, sin lograr alcanzar la añorada libertad total 

en la creación. Por otro lado, y derivado de la idea anterior, está el anhelo de crear 

“una obra independiente que tenga una arquitectura propia” (Pizarro 1969), una 

construcción 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 construcción a través de sus materiales. Tales ideas son desarrolladas 

también, en la segunda forma poética  visual existente en la obra huidobriana, que 

a continuación profundizaremos.  

La segunda forma que adquiere la poesía 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 construcción pictórica-

cromática, integrándose una serie de elementos no previstos hasta entonces en la 

poética del autor.  

Como fue señalado en párrafos anteriores, el paso del caligrama a la composición 

caligramática, marcaría un primer paso en el desarrollo de la visualidad en su 

poética.       La composición del poema, considerando además del plano verbal 

significante los aspectos visuales, supone la apropiación de  una serie de 

elementos provenientes del área artística que antes no eran contemplados en la 

práctica creativa del poeta, adquiriendo especial  relevancia la perspectiva y el 
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color,  junto  a la disposición y ubicación de los elementos en el soporte escritural 

–entre otros-, articulando  modelos de elaboración y de comprensión hasta 

entonces inadvertidos en la poesía chilena de comienzos del siglo pasado: 

Estos caligramas y acrósticos se superponen con la lectura lineal de los 

versos cuya espesura llena la página. El color que da forma a la figura 

humana hace del manuscrito un objeto que comunica tanto a un nivel 

lingüístico como visual, como lo son los «poemas pintados» del poeta 

chileno. (Sarabia 2000: 474) 

Los “poemas pintados” de Vicente Huidobro, señalados como “el más singular de 

los tipos de poemas creacionistas” según Cedomil Goic,  ejecutan una alteración 

radical respecto a los  mecanismos de percepción y comprensión de la poesía, 

imbricando las tácticas para la apropiación de las obras visuales y las estrategias 

de análisis poético al mismo tiempo, exigiendo diversos procedimientos  y 

metodologías en  la aproximación 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 cómo la variación 

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 

sólo 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 

extensión de los versos, el tamaño de la tipografía, la disposición en el espacio de 

la página como elementos relevantes en la elaboración poética.   

En el segundo caso, referido a los “poemas pintados”, el poema continúa 

utilizando las estrategias del caligrama señaladas anteriormente, pero también 

absorbe e integra las técnicas de la pintura, estableciendo una síntesis de 

recursos expresivos que hace de la obra un cuadro. A esto último debe agregarse 

que los poemas pintados fueron primariamente expuestos, es decir, su medio 

primario de difusión fue un soporte no convencional para la poesía.                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                     

Esta idea de concebir la obra como un cuadro, constituirá uno de los aportes 

importantes que Huidobro proporcionará a los exponentes posteriores de la poesía 

visual en Chile.  Los cambios instalados por el poeta, marcan la apertura desde la 

textualidad como elemento predominante en el poema hacia la construcción de 

una textura significante, capaz de integrar en una composición variados aspectos, 

ecualizándolos en una armonía sensorial que torna el mensaje (partiendo de la 

hipótesis que existe per se) complejo para su decodificación e invita de manera 

desafiante a la dilucidación, y obliga a recrear continuamente las prácticas de 

lectura, relativizando modelos a priori, gestando tácticas esporádicas según las 

particularidades que presente la obra. De este modo, veremos más 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 propondrá, donde las obras anteriores, los 

referentes, los temas y los tópicos, los recursos y las técnicas propias de cada 

autor, jugarán un papel importante en la tarea hermenéutica. 
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Para terminar este breve alcance sobre las primeras manifestaciones de poesía 

visual chilena, donde las formas caligramáticas pareciesen ser la apertura 

iniciática hacia modalidades de mayor elaboración e imbricación con lo visual, 

conviene mencionar algunos aportes posteriores al poeta de Ecuatorial, y que 

constituyen también parte de este brote poético visual, señalando algunas zonas 

de contacto entre las manifestaciones literarias y plásticas 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 

ilustración de los libros poéticos, donde  dibujos, collages, grabados, serigrafías 

comparten las páginas 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 poesía visual, pero si como mediadores 

en el tránsito hacia su gestación, Jorge Cáceres y Alfredo Pérez Santana 

constituyen dos casos paradigmáticos semejantes, capaces de reflejar la creciente 

incorporación visual en los textos poéticos durante los años ´30 y ´40. En el caso 

de Cáceres, sus aportes son múltiples y variados, sin embargo destacan sus 

dibujos e ilustraciones incorporadas a las ediciones del grupo Mandrágora al que 

perteneció, potenciando relaciones de complementariedad entre la palabra y la 

imagen. Pérez Santana por su parte, ligado al grupo Runrunista, desempeña un 

papel similar,  propiciando la integración de ambas dimensiones en el libro, 

haciendo cada vez más común la relación 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 números), como Caballo verde para la poesía 

(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 conexión verbo-visual, gestando 

zonas de contacto e interrelación que, si bien, no dan  cuenta de una mixtura entre 

imagen y palabra en el plano poético, si permiten la convivencia y el acercamiento 



 

84 

entre recursos pictóricos, fotográficos e iconográficos con el material propiamente 

literario. Más allá de un aporte a la poesía visual, tales manifestaciones dieron la 

apertura a una integración material de las distintas expresiones artísticas,  que 

comenzará 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 más tarde en los trabajos de Ludwig Zeller, que revisaremos 

a continuación. 

 

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 año 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 artísticos, 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 caligramáticos, por ser considerados como una innovación del género 

en el que se inscriben, y una oportunidad para observar estos trabajos en relación 

a las obras de Huidobro y Vicuña, a quienes hemos agrupado en esta categoría de 

poesía visual desarrollada sólo con la palabra y su disposición en la página. 

Sabemos que la obra de Zeller sobrepasa raudamente esta categoría, y que su 

poesía visual puede también observarse en sus trabajos plásticos, sin embargo su 

mayor innovación en el caso de nuestro corpus, se aprecia en esta línea que 

intentaremos indagar.  

La obra  poética y visual de Ludwig Zeller es compleja y vastísima, con una 

cantidad de publicaciones en distintos idiomas como exposiciones por variados 

países.  La mirada de algunas de sus primeras publicaciones, permite observar 
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cómo la vertiente artística jamás se ha disociado de la literaria, siendo dos formas 

paralelas de desenvolver  el espíritu creativo.  Ya en los trabajos  que publicó junto 

a los surrealistas chilenos del grupo Mandrágora, la imagen, capturada 

preferentemente en su obra por medio del collage, le ha permitido desarrollar una 

mecánica creativa muy en sintonía con lo onírico y lo inconsciente, donde seres 

imaginarios desfilan por  las páginas, imbricándose 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 año 1979 y 

reditado en preguntas a la médium y otros poemas (Cuarto Propio 2009), donde 

reúne una selección de sus mejores poemas, incluyendo su alfabeto presentado a 

modo de tarjetas postales. Lo primero que llama la atención en este conjunto de 

postales que conforma Alphacollage,  son algunos  elementos recurrentes en el 

trabajo plástico 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 - 

símbolos de la modernidad-  cargados de lujosa decoración barroca, como es el 

caso de los relojes, lámparas, bastones, cubiertos,  jarrones  e innumerables 

elementos creados por el ingenio humano en su evolución, para dar vida a alguno 

de los signos que conforman el abecedario occidental. 
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Sin embargo como adelantamos párrafos atrás, nos convoca el deseo de insinuar 

algunas ideas sobre los caligramas de Zeller8, publicados primariamente el año 

1968 bajo el título Siete caligramas recortados sobre papel, por sus propias 

ediciones Casa de la Luna que alguna vez se difundió desde el hoy turístico sector 

Lastarria en Santiago Centro. 

Una característica notable que permite singularizar los caligramas de Zeller, es la 

técnica con la cual han sido creados, pues como su título indica, no son cualquier 

caligrama sino “Caligramas recortados en papel”. Este hecho -evidente desde el 

título- sitúa los caligramas del autor con una diferencia técnica en su composición 

respecto a otros desarrollados sobre papel, pues que sean recortados es una 

dificultad mayor, lo que supone un esfuerzo y una elaboración de esmero en su 

creación, y por lo tanto una habilidad y destreza de su creador. Sin embargo, los 

poemas  de Zeller, más allá 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 composición 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 

mayoría de los casos, duplicando y cuadriplicando los versos en la búsqueda de 

figuras que permitan esconder las palabras para en su lugar construir una imagen. 

La armonía visual que poseen estos poemas son gestados  principalmente con las 

formas curvas de la (cali) grafía, que permiten inscribir cada elemento imbricado al 

otro, siendo la unión 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 integración, en una cadena en la cual los signos forman palabras, y 

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

                                                             
8 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 redición, los cuales deben haber sido creados 
en los 20 años posteriores a la primera edición, resultando un corpus total de 12 caligramas. 
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figuraciones geométricas, dando como resultado una composición 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 línea, el único caligrama propiamente 

concebido tal vez en su estructura tradicional, es aquel en que visibiliza la figura 

de la paloma, símbolo inequívoco 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 filiación o empatía. Entre estos poemas se encuentra el 

homenaje al poeta húngaro George Faludy, quien fuera insistentemente 

perseguido por su oposición al régimen nazista, y actuó como un constante 

impulsor de la libertad. Este caligrama puede sindicarse en la línea pacifista que 

indicamos en el párrafo anterior, donde la  búsqueda de libertad y paz se deja 

entrever en varios de los trabajos caligramáticos. 

Otro de los homenajeados  entre estos cuatro autores es el poeta mexicano  

Octavio Paz, amigo y colega –en algún momento cercano a la poesía 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 explícitamente como “homenajes a”, utilizando en la 

composición del poema  el nombre del homenajeado, replicado y dispuesto en 

ondas que se unen en la  construcción del caligrama. 
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Los dos casos siguientes nos parece conveniente leerlos en conjunto: primero en 

razón a que comparten el hecho de ser antecedentes innegables del género 

caligramático, 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 título explicito, sino que desde el paréntesis que lo evidencia. Esta 

diferencia cambia también el contenido con el que los poemas están creados –ya 

no con los nombres de los autores- añadiendo elementos diferentes que 

complementan tales homenajes.  

Los autores sindicados en estos dos trabajos son, como se mencionó, dos 

antecedentes inevitables en el origen y la propagación del caligrama como forma 

poética de vanguardia en las primeras décadas del siglo XX: Guillaume Apollinaire 

y Vicente Huidobro.  En ambos casos, como fue señalado, se homenajea 

obviando sus nombres para la construcción 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 caligramática con el verso “Hay que construir un poco de infinito 

para el hombre”, enunciado que puede ser leído como (auto)reflexivo respecto al 

propio género del caligrama.  

 Si bien ambos poemas comparten el mismo tipo de tipografía, en el caso del 

poema en honor a Huidobro, la  reiteración del verso, el sombreado de las letras, 

así como el cambio de tamaño (más grande a más pequeño desde el exterior al 

interior), produce una figura que crea la sensación de infinito, cuestión expresada 

en el mismo verso. 
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A nivel general, la visión de la mayoría de estos caligramas nos sugiere un paisaje 

mandálico, donde el espacio genera el efecto de profundidad. Las letras  y las 

palabras pierden su singularidad para conformar  la textura visual, construyendo 

una morfología  con versos, instaurando un espacio habitado por el lenguaje que 

permite salir de la lectura lógica en la apreciación vertiginosa de la imagen. De 

este modo, el ejercicio que proponen estos poemas caligramáticos está en la 

búsqueda de los signos y su articulación, su formación y recorrido de lectura, en 

otros términos, su propósito es seducir precisamente a hallar el camino para la 

comprensión. Ver estos poemas sin su transcripción explicita bajo el caligrama 

complejiza en breve la aproximación: sólo en detención lograríamos salir de la 

figuración en la que envuelven la vista  estos poemas, dejando de lado la 

percepción armónica de elementos, mostrando sus signos y motivando la 

búsqueda 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 edición de 1968 y la que ofrece la edición del 1996. Seguramente, nuestra 

mirada es tan solo un atisbo mínimo en el afán 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 líneas, permitió 

entrever, primero, que hay tras algunas de sus obras la expresión del anhelo de 

libertad. Tal búsqueda,  comprensible desde su exilio chileno en adelante, obliga a 

ver una ética tras su estética, comprometida en la liberación de los reprimidos por 

medio del arte. 

Por otro lado, sus propuestas nos hablan de un poeta sumamente rico en 

símbolos, tanto en su poesía visual como en la convencional, de una singularidad 

y capacidad que no tiene equivalentes en la tradición de poesía chilena.  Hemos 
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de esperar que su obra siga siendo difundida en el país, donde su nombre a 

muchos les sigue sonando a extranjero. 

En lo sucesivo, veremos un tercer momento en esta línea de la poesía visual, 

indagando en particular la creación visual y espacial en la poética de Cecilia 

Vicuña, quien tanto en sus proyectos artísticos como literarios, mantiene una 

permanente relación entre la dimensión textual y la visual. 

 

Tres momentos en la poesía visual y espacial de Cecilia Vicuña 

 

Nacida en Santiago de Chile, Cecilia Vicuña (1948-) se presenta como una 

oportunidad en esta investigación para observar las distintas modalidades que 

puede adquirir la poesía visual al interior de una obra.  Durante las últimas 

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, ubicándose como una voz importante en la poesía chilena sólo en 

los últimos años.  

Desde sus primeras apariciones en la escena nacional, ligados a “Tribu No” -en 

conjunto a Claudio Bertoni y Coca Roccatagliata, entre otros- comenzó a mostrar 

diferencias frente a la tradición dominante a mediados de la década del ´60, 

esbozando una mirada novedosa para aquellos años, revelada en su esplendor 

bajo la premisa de un arte “preacario”. 

Constantemente inserta en la creación plástica y literaria,  Vicuña ha logrado 

adecuar las prácticas visuales en su obra poética, haciendo convivir ambos 

lenguajes en sus libros, dando muestras claras de preferencia hacia  modalidades 

de expresión 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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artístico que  puede situarse en relación 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 Vicuña – que corresponde a sólo una parte de su proyecto 

poético- nos interesará observar, al igual que en los otros autores analizados en 

esta exploración,  qué elementos pertenecientes a la dimensión visual  son 

asimilados y cómo son integrados en su obra, preocupándonos de las tácticas y 

estrategias utilizadas en la composición. Para ello, centraremos nuestra atención 

en tres  obras que absorben y disponen los recursos visuales en dialogo y 

colaboración con lo textual, permitiéndonos vislumbrar modalidades diferentes en 

que la artista compone, con ambos lenguajes, al interior de la obra literaria.9 

El primer caso a considerar, será el ya mencionado texto Sabor a mi (1973), 

donde Vicuña desarrolla la visualidad en distintos  planos al interior del libro. Un 

segundo caso lo constituirá el libro Palabrarmás (1985), donde  la disección de las 

palabras y su descomposición, disponen la poesía en un plano visual. Para 

finalizar, veremos a través de I tú (2004), como esta desconstrucción de las 

palabras iniciadas con las Palabrarmás  vuelve a reaparecer, esta vez  en la 

primera parte titulada “gramma kellcani”, donde el trazo de las letras y su 

ubicación genera modalidades cercanas a lo caligramático, presentándose como 

una conspiración de “partículas significantes” en miras a su construcción como 

elementos léxicos.  

1.- Sabor a mí:   

Sabor a mí, libro publicado en Inglaterra - donde Vicuña 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 
                                                             
9 Es necesario subrayar, que la poesía visual es sólo una de las aristas que Cecilia Vicuña trabaja, dentro de 
una labor multimedial que, bajo el concepto de “lo precario” ha sabido apoderarse del espacio.  De ahí que 
lo visual este presente, además, en obras como Cloud-Net (1999), QUIPOem (l997), y además pueda 
rastrearse en sus exposiciones, entre ellas Otoño (1971, MNBA), Semiya (2000, sala G.Mistral del min. de 
educación.) y Aural (2012, galería Patricia Ready). Un examen más detallado de su obra (cuestión todavía 
pendiente) supondría un esfuerzo en el cual su  figura constituyera el eje central a explorar, cuestión que 
por motivos de extensión no es posible en esta investigación. 
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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 publicación, al alterar el libro, intervenir sus 

materiales, sus tipografías y sus componentes, integrando en sus páginas distintos 

elementos, como dibujos, manuscritos, collage, recortes, fotografías, entre otros, 

para disponer, sobre páginas 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 plástico y el poético. 

En el plano temático, 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 prehispánicas del arte latinoamericano, revitalizando algunos de sus 

temas y motivos; Por otro lado, el discurso socialista opuesto a la antidemocrática 

dictadura militar, se presenta como uno de los detonantes para la censura de la 

edición prince en Chile el año ´72. Tanto la osadía de Vicuña para esos años de 

fervor político, junto a una lectura sesgada que disminuyó la obra a la insolencia y 

la rebeldía, obligó a realizar la publicación en el Reino Unido: 

En 1972 se condenó al silencio a Sabor a mí, sin razones. Nada se dijo, 

más la lectura posterior de los textos que formaban ese Sabor a mí no 

deja dudas: debe haberse considerado muy osada alguna de su poesía 

con rasgos eróticos; irreverentes, también, otros escritos de la joven 

Cecilia Vicuña que recogía poemas suyos producidos desde sus 18 años 

(Bianchi 1990) 

“chile y cuba unidos, jamás serán vencidos”, “después del golpe frustrado del 29 

de junio las armas están guardadas”, “ el miedo y la incertidumbre después del 

golpe de estado me producen un nudo en el corazón”(1973), son algunos de los 

versos que se esgrimen en diálogo a las imágenes, expresando la violencia de la 

situación política en Chile y el deseo utópico de una realidad mejor, en este caso, 

proyectadas en los países de Cuba y China como potencias en donde la izquierda 

logró desarrollar un proyecto social estable. 

La confección de libro, según palabras de la propia Cecilia Vicuña, se desarrolló 

de acuerdo a la modalidad del diario personal, es decir, un día cada texto. Esta 
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constatación, permite una lectura del libro en clave biográfica, atravesando el 

sentir de quien escribe en el contexto sociocultural vivido en aquellos años; de ahí 

que leer Sabor a mi como  testimonio y contradiscurso del golpe de estado de 

1973 es una vía posible, considerando los referentes aludidos en los trabajos 

visuales que Vicuña aglomera (Allende, Lenin, Marx, Castro) 

En este sentido, el género trabajado por la poeta en este libro escapa a la lírica 

convencional. Tampoco  es estrictamente arte visual, sino que, resulta más 

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 artístico testimonial que esboza el sujeto afectado por  el  

contexto de violencia y represión. 
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Es posible apreciar en este libro, una modalidad que hemos ubicado entre 

paréntesis en nuestro estudio, como son las formas ekfrásticas, las cuales, según 

anunciamos, se observan en los trabajos que mediante el lenguaje verbal remiten 

a una obra pictórica. En el caso de Vicuña, se produce a través de la apelación a 

elementos pictóricos  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 traído de 

amazonas?   El segundo es un mapa?  Un diagrama para representar un 

espíritu?  El cuerpo de un ciervo de tres cachos? (…)(Vicuña 1973) 

Sucesivamente, mediante el apartado titulado “Explicación acerca de los cuadros”, 

Vicuña remite a sus propios trabajos pictóricos, dando luces sobre sus obras 

visuales. En este caso ya no existe la ékfrasis como tal, sino más bien una 

inflexión sobre su obra que se torna analítica, sopesando sus rasgos recurrentes, 

los estados anímicos y el posible origen de las imágenes que pinta: 

 Considero a mis cuadros una artesanía 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 conmoción 

en el que las imágenes se forman constantemente, como hélices que todo 

lo rasgan para salir. Que son ésas imágenes? Las trato de capturar 

conversando, escribiendo, pintando o haciendo alguna cosa conceptual, 

para que me sirva como vehículo  espacial, para que me conduzcan a un 

nivel de gozo y revelación. (Vicuña 1973) 

Resulta importante destacar la génesis creativa anunciada por la artista en la cita 

anterior, esto es, la aprensión de la idea a concretar artísticamente. Para la 

creadora de lo precario, los materiales de creación están dados por imágenes, 

apresadas por diversas vías, derivando en proyectos artísticos de  variada 
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naturaleza. Esta visualización primaria de los aspectos a plasmar mediante la 

obra, permite hablar en el caso de Vicuña de una ininteligibilidad artística visual, 

materializada en infinidad de formatos. De ahí 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 más 

inmediato del espectador. 

 

2.- Palabrarmas:  

Un segundo momento en que la poesía se deja conquistar por lo visual  ocurre en 

el poemario Palabrarmas. Sobre la génesis de la obra la poeta señala que 

“PALABRARMAS(…) comenzó en Londres, en 1974,  poco después del golpe 

militar del 11  de septiembre de 1973 en Chile” (Vicuña en Bianchi 2005:19). El 

contexto sociopolítico de su país natal,  traducido en un ambiente de represión y 

censura cultural para los artistas, constituye un aspecto que repercutió 

intensamente en aquellos años  en la obra de la poeta 

Durante todos los años que yo viví en Inglaterra, que fueron los del golpe, 

durante todo ese tiempo yo tuve una actitud de autodestrucción, de mea 

culpa. Por lo tanto, negué no solamente mi poesía sino la poesía, 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 poesía, solo puedo hacer estas armas” 

(Vicuña en Bianchi, 2005: 182) 

Resulta sumamente poderoso el testimonio de Cecilia Vicuña, 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 desarticulación de las redes y los lazos, tanto 

emocionales como creativos, fuerza al sufrimiento, al dolor, la angustia y, 

finalmente, al silencio. 
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Es en medio de este hábitat que nacen las Palabrarmas, con su posible doble 

acepción: en el primer caso como “palabras-armas”: artificios del lenguaje que se 

constituyen como defensa y escudo de protección, 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 única arma permitida” (Vicuña en Bianchi 2005:20). En este caso, las 

palabras  logran (re) mover la tierra: echan raíces, 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 Vicuña se reiteran, como hemos visto 

en el poemario Sabor a mi, donde sus incursiones poéticas oscilan desde el 

ámbito político (y la represión dictatorial) a la búsqueda originaria (las raíces 

culturales prehispánicas). 

 

 

 

 

 

 

Sin embargo los ejercicios poéticos desarrollados en palabrarmas son, en 

definitiva, prácticas deconstructivas de la lengua, para dejar entrever sus 

innumerables posibilidades: “Palabrar más o palabrir/ es armar y desarmar 

palabras/ para ver qué tienen/ que decir” (Vicuña 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 

que la poesía tiene para apuntalar un determinado aspecto de la realidad, como 

bien lo señala Concepción Bados, al afirmar que en Vicuña “los poemas se 

caracterizan por la pluralidad de discursos, por la inagotable combinación de  

elementos y significados, por las infinitas posibilidades que las palabras presentan 
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a la hora de nombrar, de señalar, de identificar y, de esta forma, crear”(Bados  

2009:7)  

 

 

 

 

 

 

Vicuña 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 creación” (Vicuña  en Bianchi 2005: 11). De este modo 

es como ingresan a la imaginación de la poeta: Las letras, los sonidos, las 

unidades mínimas de significación, comienzan a conspirar, a relacionarse, a 

conectarse. El universo de la lengua nace en ese big bang de pequeños gestos 

que construyen, tanteando su relevancia, un todo, donde cada signo halla su 

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

En relación a los mecanismos creativos de estos poemas, llama la atención que 

“uno de los aspectos más originales del poemario es el de diseccionar las palabras 

en unidades semánticas,  en un intento  de devolver a cada palabra su sonido 

primitivo y arcaico, su poder  como instrumento  para adquirir sabiduría y 

conocimiento”  (Bados  2009: 8). Esta forma de proceder está indisolublemente 

atada a una visión mística, en la cual cada sonido, cada grafismo, cada trazo que 

trastoca el blanco de la página, cada sílaba, posee un poder mágico 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 abstracción y meditación en torno a los elementos, llevándonos a un 

saber distinto del que poseíamos previo a la lectura, como señala Bados : “la 
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disección del español en unidades semánticas 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 sabiduría “( Bados 2009: 

10) 

En síntesis, Palabrarmas logra resemantizar palabras tan comunes en nuestro 

diario vivir, como “verdad, mentira, trabajo, comunicación e imaginación” a través 

de la operación de  corte o división, en  una determinada  palabra, para, 

posteriormente, añadir otros elementos léxicos, en ocasiones mínimos (letras, 

silabas) o de mayor elaboración (palabras, sintagmas), reconfigurando el sentido 

primario de la palabra y redefiniéndola, instando a la reflexión, al trabajo 

metalingüístico de indagación, obligándonos a palpar aquellas palabras vitales de 

nuestra existencia. 

La segmentación de la palabra, concepto o verbo que Vicuña escoge, y su 

posterior  reubicación en la página, habilita la captación visual de lo enunciado 

antes que  una lectura lineal, desestructurando las modalidades habituales de 

aproximación. Esta reorganización de las palabras, será un gesto que se reiterará 

en algunos poemas de I tú, que veremos a continuación. 

 

3.- I tú (2004) 

El tercer momento de este escueto recorrido lo dedicaremos a parte de la obra I 

TU, editada durante el 2004 en Argentina por editorial  Tsé-tsé. Nos interesarán en 

particular ciertos poemas visuales que se hallan en este libro, los cuales se 

destacan por la simpleza de los trazos como por las ocupación y apropiación del 

espacio de la página desde la inscripción manuscrita. 

Como  ya ha sido señalado, la poética de Cecilia Vicuña presenta conexiones 

permanentes con las culturas americanas, especialmente quechua y aimara, 

impregnando permanentemente sus trabajos con elementos, técnicas o 

conceptos, que irrumpen simbólicamente en las intervenciones, intentando 
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transmitir una experiencia  que cambie nuestra lógica habitual. En el caso de I TU, 

la cosmovisión amerindia se entrevé en el primer apartado, el cual nos interesa en 

particular por su inscripción 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 significación.  

Atendiendo a la etimología de las palabras, logramos captar que el título, 

compuesto por un término latino y otro quechua, sitúa el trabajo de Vicuña en una 

vertiente metapoética,  referenciando los propios actos de escritura: Gramma, 

traducido del latín como gramática,  y Kellkani, voz quechua que señala los actos 

de pintura y escritura. 

Este primer indicio del título, abre la posibilidad de leer los textos como una 

gramática poética distinta a la tradicional, en la que pintura y escritura se 

presentan como actos a considerar en la elaboración de dichos poemas desde 

una cosmovisión quechua. A la vez, la mezcla en el título de dos lenguas distintas, 

también puede señalar una apertura, articulándose como una poética mestiza que 

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

Tanto la caligrafía como el trazo, serán fundamentales para inscribir en la hoja las 

palabras de estos poemas: cada página apresará una modalidad de escritura 

distinta de la anterior, utilizando estratégicamente el espacio para concretar la 

invención. 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 dimensión metapoética que anunciamos párrafos atrás: la poesía 

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 atrás puede 

invertirse, donde las palabras poseen una silaba raíz 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, según corresponda. 

Las distintas inscripciones  realizadas con caligrafía de su puño, aprovechan de 

las ventajas que  brinda la captura visual para codificar aquella inflexión sobre la 

poesía. 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 relación con la lectura invertida de alba, esto es, habla. La relación 

semántica entre los dos términos puede prestarse para un sin número de 

elucubraciones, que dejaremos abierta en esta ocasión. Otro de los poemas se 

construye con  el cruce de tres palabras: “ella entre palabra”. Acá la relación pone 

en contacto, desde una tercera persona, la  mujer –suponemos corresponde a la 

poeta- y la palabra, unidos por la preposición “entre”. Sin embargo, los casos más 

interesantes de estos poemas se dan en los  poemas finales. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 En un caso, la disposición del poema se crea escribiendo las silabas en los 

bordes de la página, ocupando ambas planas, dejando  vacío  el espacio central 

donde comúnmente se desenvuelve el poema. La conexión de las silabas permite 
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leer “volver la justicia de la relación”. ¿de qué relación se trata? ¿ cuál es la 

injusticia?¿qué elementos componen la relación?. 

Desde nuestra óptica, y considerando que los poemas están escritos en código 

metapoético, Vicuña reflexiona, en este poema en particular, en la relación  a los 

elementos compositivos del poema, y con los cuales ella acostumbra a trabajar. 

Se trataría entonces de un llamado a la reconsideración 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 poesía primigenia: un 

reencuentro entre los componentes que integran la poesía y que han sido 

separados por la tradición occidental. 

Uno de los poemas finales de esta sección, en una suerte de remolino, expresa: 

“el signo no  es sino insinuación”, 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 imaginación las posibilidades de significación.  

 

 

 

 

 

 

 

Como hemos 

logrado apreciar, 

Cecilia Vicuña  

utiliza 
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recurrentemente en su poesía recursos visuales y espaciales, valiéndose sólo de 

los signos tipográficos y su (re) ubicación en los espacios de la página para 

desarrollar su propuesta. En este breve recuento hemos percibido lo visual en tres 

obras de distintos periodos, sin embargo, esta dimensión 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 poesía 

visual configurada a partir de los materiales básicos, como son los signos 

alfabéticos y el espacio de la página, arrojando diversas posibilidades de 

presentación. 

En el caso de Huidobro, las construcciones poéticas tienden a la representación 

figurativa, a mostrar elementos referenciados en el poema, para luego proponer, 

sin grandes diferencias, el poema como un objeto pictórico,  incorporando los 

matices cromáticos y la perspectiva entre las partes involucradas en la creación, 

acercando las distancias entre el arte visual y el poético en una obra que síntetiza 

ambos modos de expresión. 

En el caso de Zeller, particularmente a través de sus caligramas, supone mayor 

complejidad de elaboración como de decodificación.  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 

abstracción de los conceptos trabajados (“el ojo de dios”, “el infinito”,  por 

ejemplo), genera acercamientos diferentes a los otros casos, siendo la caligrafía y 

las variaciones de tamaño elementos que generan  perspectiva y dimensión. 

 En los poemas de Cecilia Vicuña en cambio, se abandona el caligrama y la 

imagen como objetivo prioritario, para incorporar y resignificar el lugar del espacio 

en el poema. De este modo, Vicuña imprime en sus trabajos una fascinación por lo 

mínimo, devolviendo el valor original a la palabra, invitándonos a sopesar cada 

una de las palabras escogidas,  mostrando su componentes esenciales, sus raíces 

léxicas, sus sonidos, y sobre todo, permitiéndonos la reflexión detenida en los 

variados alcances significantes posible de extenderse.  

 

“Técnicas mixtas”: la erosión de lenguajes y el collage en la poesía visual 

chilena 
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Una segunda vía de indagación que hemos determinado en esta investigación, 

corresponde a aquellas manifestaciones que integran los materiales visuales y 

verbales en su creación. En ella se incluyen aquellos trabajos elaborados 

considerando retazos de periódicos, fotografías, dibujos y pinturas, hasta la 

intervención del pincel mismo del poeta, su caligrafía y, por supuesto, sus versos 

en la construcción del poema. 

Un rasgo definitorio de este tipo de poemas, se identifica en el plano de la 

comunicación que intentan proponer, trascendiendo el estatuto de las palabras, 

para esbozar una gama de signos reunidos en la página para significar en planos 

simultáneos, abriéndose a generar modalidades de lectura multisensoriales.         

Si bien desde un inicio este tipo de manifestaciones buscaban derrocar las 

barreras idiomáticas que imposibilitaban la comunicación directa con todo tipo de 

destinatarios, hoy en día es posible apreciar un sinnúmero 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 

icónicos y sígnicos de nuestra era, expresando recurrentemente, las condiciones 

similares que experimentamos desde distintas latitudes como seres humanos. 

Para intentar mapear esta segunda línea de desarrollo de la poesía visual chilena, 

hemos seleccionado un corpus de trabajo para observar algunas estrategias 

constantes en la construcción 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 poesía mural del 

Quebrantahuesos(1952), para luego observar las primeras obras declaradas como 

poesía 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 Dámaso 

Ogaz, para concluir apuntando algunas  ideas en torno a la obra de Juan Luís 

Martínez. 

Poesía en el espacio público: el Quebrantahuesos (1952) 
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Durante 1952, en pleno centro de Santiago, un curioso experimento se instaló en 

las calles del paseo Ahumada. Se trataba de un pizarrón plagado de recortes de 

distinto tipo, preferentemente de periódicos, en el que titulares e imágenes 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 experimentación estética en Chile, 

considerándose una práctica 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 expresión artística 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 

artístico 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 poesía 

concreta por el grupo Noigandres en Brasil. Tales expresiones, configuraran tan 

sólo el atisbo inicial de una renovación mayor lograda en las siguientes décadas, 

donde el trabajo colaborativo e interdisciplinario serán dos de las marcas 

características de este nuevo impulso estético. 

Pese a ser en comienzos leído como un hecho humorístico antes que una 

manifestación propiamente poética10, en la actualidad, se le ha asignado un valor 

estético indudable al Quebrantahuesos, vinculando la propuesta entre las 

prácticas vanguardistas de último minuto (ver Kay 1975). Uno de los poetas 

participantes en la ejecución, en conversaciones con Pedro Lastra, se encarga de 

aclararnos algunos elementos importantes de consignar sobre aquel mural: 

                                                             
10 El 23 de abril del año 1952, Las Últimas Noticias tituló en su portada “broma periodística hace reír a 
Santiago”, confundiendo aún más el carácter de obra. 
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                  El Quebrantahuesos era en la práctica una modesta cartulina que 

llenábamos, según el orden que imparte el director de un cementerio a 

nichos, lápidas y mausoleos, con originales tipografiados de acuerdo con 

la práctica surrealista de escribir frases nuevas e insólitas con  recortes de 

rutinarias frases hechas (collage verbal y gráfico), sintagmas tomados, en 

general, de los títulos o subtítulos de los periódicos, e imágenes 

compuestas con el mismo procedimiento. (Lihn en Lastra 1990:22) 

Si bien tanto Lihn como Parra, han establecido la filiación original de esta 

propuesta en las actividades surrealistas, el autor de La pieza oscura aclara que el 

ejercicio que supone la construcción del mural constituía parte del repertorio de 

actividades constantes que Nicanor Parra producía en su hogar: “El 

Quebrantahuesos formaba parte de los trabajos verbales que siempre se hacían 

en casa de Parra; una praxis poética continua.”(Lihn en Lastra 1990, 23).  En la 

variante parriana, hemos de destacar que esta práctica creativa indaga en 

búsqueda de efectos distintos, superando el impacto de lo insólito pretendido por 

los surrealistas, alcanzando efectos de “grueso calibre” según el decir del 

antipoeta, como por ejemplo,  la mirada crítica-reflexiva que despiertan  muchas 

de sus creaciones tras la primera lectura cómica/paródica 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 público. La reivindicación del espacio público 

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 simbólico – 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 apelación 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 señalado antes, trabajos como el Quebrantahuesos forman parte de una 

zona intermedia entre prácticas artísticas mixtas, ya ejecutadas en la vanguardia 

europea por dadaístas y luego por surrealistas, desestabilizando los distintos 

compartimientos artísticos que separaban  en casilleros aislados las artes y sus 

modalidades de creación. Esta ruptura de márgenes disciplinarios al que 

comienzan a tender las artes,  constituye una de las prácticas revolucionarias que 

realizan los artistas, alterando la concepción  misma del arte desde el cual 

trabajan. Para Federico Schopf, estos son  rasgos propios de los escritores de 

vanguardia, quienes actúan en oposición a los cánones y las visiones 

predominantes, siendo los principales impulsores de las renovaciones estéticas: 
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“la relación que establecen con el público es intencionalmente antagónica, a veces 

agresiva: quieren contradecir los hábitos 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 

reflexión 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 pretensión 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 mortificación del 

“yo” lirico mediante el anonimato del collage, y la destrucción de la coherencia 

racional o lírica del discurso mediante el azar del montaje” (Valente 1975, 3). 

Ambos elementos, en las futuras manifestaciones de poesía visual chilena 

lograrán constituirse en una constante: el yo lírico deja de ser un constructo válido 

para abordar las prácticas visuales, dirigiéndose hacia una noción cada vez más 

cercana a la  de “subjetividad  poética”. Por otro lado, en desmedro de la lógica 

causal y lineal que dominaba en poesía, comienzan avistarse elementos 

imprevistos que escapan a su captación racional, disipándose en objetos de 

atractivo sensorial, donde lo imprevisto e incomprensible deja la obra abierta a 

múltiples posibilidades, enriqueciendo la lectura. 
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En resumen, puede sindicarse como contexto general  de la obra el arribo de la 

neovanguardia y las prácticas experimentales; Como materiales predominantes en 

la confección,  el periódico, junto a microtextos que corresponden a géneros 

diversos, como los avisos económicos, publicitarios, noticias y otros chistes 

gráficos; como técnica, el ensamble y el collage verbo-visual, mientras que como 

resultado, la descontextualización y la parodia son dos de los logros más claros 

conseguidos por el mural. El resultado entonces para el espectador, es el 

reconocimiento de un soporte que comúnmente se utiliza con un fin informativo, en 

una situación lúdica, donde el diario deja de presentar la realidad, y  por medio 

deuna alegoría constante al medio de comunicación escrito, logra conducir al 

lector hacia una mirada distendida, paródica y tergiversada de la realidad. 



 

112 

Guillermo Deisler: poemas visivos y proposiciones a realizar 

 

 

Durante 1972 Guillermo Deisler produce dos obras que trazan la dirección que 

seguirá su creación en los años posteriores de exilio: nos referimos a poemas 

visivos y proposiciones a realizar y la antología poesía visual en el mundo. Ambos 

textos, de una reducida repercusión en el sistema literario nacional, sitúan la 

creación poética del autor en directa relación con las tendencias contemporáneas 

de aquellos años en el mundo, como lo fue la poesía experimental y visual.  Tanto 

la ruptura de los modos tradicionales de comunicación poética, como la 

integración de elementos propios de los medios de comunicación, pueden 

señalarse como aspectos fundamentales que hicieron de las poéticas visuales  un 

nicho de expresión hoy en día  expandido en modalidades infinitas, adoptando 

técnicas y procedimientos, temáticas e influencias  que desbordan cualquier 

intento taxonómico por delimitarla. 

Como afirmamos al comenzar, estas dos obras producidas el 72´ marcarían la 

dirección 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 márgenes de la poesía visual, 

tendencia que perdurará hasta en sus últimas creaciones, ahondando en el 

lenguaje icónico y en la construcción de una sintaxis visual.   La relevancia de esta 

primera dirección iniciada está, a nuestro modo de ver, en la instauración de una  

poética nueva en la tradición chilena, capaz de desarticular tanto las modalidades 

habituales de expresión como los modelos de recepción y apropiación del texto, 

instando a la participación activa del receptor. 

Una segunda vía iniciada en el 72´ tiene su génesis en poesía visual en el mundo, 

antología de poesía visual que puede jactarse de ser la primera en su especie 

realizada en Latinoamérica. Dicha obra permite observar la labor de recuperación 

que Deisler realiza, al poner en circulación obras y autores de latitudes distantes, 

sólo con el interés de mediar entre las nuevas manifestaciones poéticas y el 



 

113 

público latinoamericano. Esta segunda vía o dirección colaborativa, acompañará la 

trayectoria posterior que alcanzaría el autor, expandiéndose tanto en proyectos 

editoriales -la renombrada revista Uni/vers(;) y wort- BILD- como en exposiciones 

públicas en museos y salones, actuando como curador del nuevo  panorama 

plástico-poético en aquellos años de intensa experimentación. 

Los antecedentes críticos11 que existen sobre el trabajo de Deisler en esta primera 

etapa son escasos y  redundantes,  conduciendo su interés  más por ensalzar la 

figura del autor en lugar de indagar en su lenguaje poético.  Algunas de las 

reseñas que dan cuenta de la recepción de la obra figuraron en periódicos de la 

época,  siendo en la mayoría de los casos comentarios poco acertados o de 

escasa relevancia para su estudio. Así una de las primeras reseñas  a poemas 

visivos y proposiciones a realizar da cuenta de un libro “compuesto por toda clase 

de imágenes del más variado realismo y naturalismo” (Aranda 1972), mientas en 

otras textos, se reduce el trabajo creativo del autor a la técnica del collage (Pérez 

1973), señalando incluso la influencia de autores como Warhol y Pollack,  junto a 

los chilenos Balmes y Nuñez en su creación (Riquelme 2002:2), afirmación 

imprecisa si se atiende a los referentes que el autor maneja y con los cuales está 

en permanente vinculación.   

Entre los escasos lectores que en la última década han revisitado su obra, María 

Inés Zaldívar (2007), ha puesto en relación  la producción poética visual iniciática 

de Deisler  con otras obras y autores del periodo, permitiendo la ubicación del 

autor en la generación sesentera, donde compartiría tribuna junto a reconocidos 

poetas, como Floridor Pérez, Gonzalo Millán, Waldo Rojas, Claudio Bertoni, entre 

muchas otras voces.               

Más allá de los posibles vínculos con los poetas del periodo señalado, hemos de 

notar el doble aislamiento –tanto geográfico como procedimental-  en el que se 

                                                             
11 Hemos de notar que  en las antologías  realizadas sobre  las poéticas de aquellos años, como  nueva 
poesía joven en Chile. Buenos aires, 1972, realizada por Martín Micharvegas;  Poesía 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 antologías de poesía 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 búsqueda visual al interior de la poesía por esos años. Es por ello 

que, en lugar de considerar las poéticas locales como el eje  donde se desarrolla 

su creación,  consideramos adecuado  rastrear las raíces de su poética en un 

espacio exterior, totalmente desvinculadas de sus coetáneos locales, como el 

mismo autor lo expresa: 

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

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

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

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

independientemente de las barreras de los idiomas. (citado en Bianchi, 94) 

Resulta relevante destacar además de la filiación que el autor establece con las 

poéticas mencionadas, la visión del lenguaje y de la comunicación presente en 

Deisler,  la cual se encuentra en sintonía con la nueva poesía surgida desde 

finales de los años 60´, adquiriendo  modos de expresión rupturistas frente a la 

tradición y posibilitando una nueva concepción del poema, del poeta y de la 

poesía. Quizás uno de los rasgos de mayor relevancia y repercusión de esta 

nueva poesía, este dado por el cuestionamiento del lenguaje y sus formas básicas 

de significar, lo cual es expresado radicalmente en los primeros poemas visuales 

de Deisler, donde, como señala Clemente Padin, se manifiesta un quiebre de la 

función representativa y significante que posee el poema:  “Si se observan los 

poemas visuales producidos en América Latina en esos días, se verá la 

preeminencia de las producciones asemánticas, con la palabra totalmente 

desconectada de su sentido, sobre todo en el período 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 utilización del lenguaje como 

medio para la transmisión 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),  asignándole un carácter más 

relevante al proceso de ejecución de la obra que a su finalidad, despertando 

atributos estéticos del lenguaje que antes permanecían desapercibidos. 

Poemas visivos y proposiciones a realizar, segunda obra de Guillermo Deisler,  

marca un precedente importante en el tipo de comunicación poética que se 

establece con los lectores habituales de poesía en Chile. Como bien lo detalla el 

título, cuestión 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 poesía experimental 

de la segunda mitad del siglo XX. Mientras los poemas visivos, inevitablemente 

ligados a la poética experimental italiana, expresan una búsqueda comunicativa 

que trasciende la esfera de lo verbal, valiéndose de la imagen como material 

predominante en la composición, 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 recepción, instándolo a actuar, a 

compartir la creación poética. Al respecto, Alicia Galaz, poeta y cerebro central de 

la revista Tebaida, llama la atención tempranamente sobre la anulación de la 

distancia que practica la poesía de Deisler: “el poemario se completa en el 

destinatario: se borran los deslindes entre poeta y público; y en el deseo de 

acercamiento y de comunicación se establece la fórmula 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 Padín señala como “la subversión de los lenguajes y el rompimiento 

de los códigos de escritura y lectura” (Padin 2007: 39). Entre los procedimientos 

manejados por Deisler, utilizados por la poesía concreta tiempo atrás, el uruguayo 

destaca 
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La apropiación y descontextualización de la simbología política; el 

entorpecimiento, cuando no la negación, de la lectura banal; el uso 

constante del collage, instrumento creativo que disuelve los enlaces de 

sentidos en favor de la desintegración 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 composición a modo de comics e historietas a través de 

secuencias reiteradas (Madrid 50), el uso de tipografías 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 disposición en la pagina de “millares de pedazos de texto -usualmente de 

diarios- cubriéndola con un hormigueo verbal más o menos 

condensado”(Andwanter 2002).  Sin embargo es el mismo autor quien en el 

prólogo al texto estudiado señala los recursos y materiales ocupados  en la 

confección de la obra: 

Me he servido fundamentalmente del iconismo, del discurso icónico, o sea, 

del lenguaje de las imágenes y  también  he aprovechado la 

semantización de que se van cargando los objetos por la fuerza y difusión 

de los anuncios, señales, avisos y las comunicaciones de masas a través 

de la publicidad y la televisión, que los  va convirtiendo en signos de ese 

uso por el solo hecho de existir sociedad. (Deisler 1972) 

 

Si intentásemos definir con un concepto la finalidad en común de las múltiples  

formas que utiliza Deisler en este libro, sin lugar a dudas es –siguiendo la pista de 

Waldo Rojas-  la comunicación idea base en las composiciones12. Sin embargo la 

comunicación es abordada en distintos planos al  interior del poemario, en algunos 

casos cuestionándola, en otros avivándola a través de modalidades visuales. En 

un primer momento, a través de los poemas  construidos en base a alteraciones 

tipográficas, se hace visible la manipulación del lenguaje y su transformación, el 

feed-back de la comunicación y su distorsión, lo que es plasmado por Deisler a 

                                                             
12 Waldo Rojas señala en impronta a Deisler (1996)  la comunicación como concepto central de su obra. 
Nosotros hemos recogido esta consideración, observándola al interior de poemas visivos y proposiciones a 
realizar. La cita es: “Una obra al mismo tiempo dispendiosa de sí  y concentrada en su propia búsqueda, 
animada de lo que parece haber sido su nota fundamental,  su concepto clave: la comunicación”. 
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través del cambio y la transformación 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 página 

que obligan a pensar en las relaciones de la palabra y la imagen, permitiendo 

intensificar y diversificar las significaciones posibles, generando una productiva 

ambigüedad que enriquece la obra.  

 

 

En un tercer momento Deisler se vale de la serie, la cadena, la sucesión y la 

reiteración, simulando la estructura del comic y la historieta, disponiendo imágenes 

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 imágenes hacia el relato que el lector debe agregar, y no desde el relato 

hacia las imágenes que comúnmente lo graficarían. Se produce entonces la 

paradoja de la historieta sin historia y surge la interrogante: ¿la historia está en las 

imágenes o en la mente del lector? 
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Es en los últimos trabajos donde la expresión verbal  recupera terreno  por medio 

de las proposiciones a realizar. Mediante estos ejercicios de aplicación, la 

apelación al lector se hace manifiesta, logrando subvertir  los roles comúnmente 

asignados al autor y al lector.  Es en estos poemas donde se hace extensivo el 

llamado al lector para que reenvíe en un acto de colaboración y/o 

retroalimentación al autor sus propia proposición en un sobre, entregando también 

la página final para el uso que estime el receptor. En este caso, la obra se 

presenta inconclusa, con la potencialidad de  llevarse a cabo según la voluntad del 

lector, buscando generar la coproducción de sentidos, instando a la acción y 

creación con miras a su posterior comunicación.         
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La poesía visual  a través de sus múltiples expresiones, obliga a desarrollar una 

reflexión metapoética al lector, invitándolo a cuestionar y repensar las ideas 

preconcebidas que posee sobre la poesía, seduciéndole a la activa re-creación del 

poema. En este sentido “La poética visual establece un género híbrido que transita 

los bordes entre la escritura y la pintura.”(Gaché 2006: 43) intercambiando los 

procesos creativos y receptivos de ambas áreas, dinamizando un acercamiento 

más lúdico, libre de lógicas y estrictos razonamientos para la comprensión.  De ahí 

que el concepto inicial de poiesis, vinculado a la función lúdica,  cobre relevancia, 

permitiéndonos avizorar la creación 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 poesía visual y, en particular, corresponden con la búsqueda de Deisler en el 

libro estudiado: “Lo que el lenguaje  poético hace con las imágenes 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 dimensión social, como en el caso de 

Galaz refiriéndose a la obra en cuestión, para quién las imágenes de Deisler 

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

registro riquísimo, dentro del contexto histórico socio-cultural.” (Galaz 1972) 

A modo de provisoria conclusión  podemos señalar que efectivamente poemas 

visivos y proposiciones a realizar  fue una  “obra puente en la trayectoria del 

artista” (García 2007:115), en la que se define y afianza su vocación experimental 

iniciada con la aparición de GRRR en el 69´, y continuada  hasta sus últimos días 

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 

poesía en el país, notando como la obra de Deisler - también los artefactos de 

Parra en el mismo periodo- marca un quiebre radical frente a sus coetáneos, 

constituyéndose en una de las más radicales expresiones en la renovación de las 

prácticas poéticas de Chile, mediante una poesía que a través del juego y la 

libertad, actúa como puente histórico en la creación de nuevos modos de contacto 

y comunicación  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 mención en 

escultura, Gregorio Berchenko (1939-) incursionó en la poesía visual a través del 

único libro que publicaría: Knock Out: poemas visuales, el año 1972 en 

Antofagasta, por medio de las artesanales ediciones Mimbre.    Con una reducida  

circulación y una nula recepción por parte de la crítica, intentaremos mínimamente 

dar algunas luces respecto al poemario, intentando integrar la obra en un sistema 

mayor. 

Como señalamos, Knock-out  se ofrece desde la portada como una obra de 

poesía visual. Esta filiación que el autor establece bajo el título del libro no debe 

descuidarse, pues nos permite observar como  el autor trabaja sus poemas en 

relación a una corriente de poesía internacional, donde Guillermo Deisler sería un 

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

La conexión con la obra de Deisler es reiterada, tanto en las prácticas que se 

ejecutan al interior del poemario, como en las técnicas que se utilizan. Es así 

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 decodificación de las palabras para, en su lugar, 

mostrar el lenguaje acaparado, deformado, convertido en una masa de signos que 

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

Esta deformación de los signos, de las palabras, del alfabeto, puede observarse 

también en Deisler,  donde la concepción de trasfondo aboga por salir de las redes 

del lenguaje común, principalmente por haberse convertido en una herramienta 

más al servicio de la ideología dominante. En este sentido, la  recurrencia a ciertos 

elementos que traban la decodificación nos da a entender que existe una 

búsqueda similar, donde la puesta en jaque de la comunicación parece ser una 

constante. 
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Esta negación de la comunicación convencional tiene, sin embargo, su lado 

positivo, pues intenta construir nuevas modalidades, donde el lenguaje, 

comprendido en la más amplia acepción saussureana como sistema de signos, 

articule vías inéditas de contacto entre emisor y receptor, por medio de una gama 

diversa de elementos manipulados por el poeta. 

Los materiales predominantes  en la composición de estos poemas son las 

Imágenes y los signos gráficos realizados con plumón o marcador, a los cuales en 

algunos casos se añaden pequeñas fotografías y grabados, siempre rodeados de 

letras que pareciesen distorsionar su sentido en su aglomeración. En tanto a los 

elementos  que Knock-out referencia e integra en sus páginas, es posible 

mencionar el grabado de una llave,  la fotografía de un oído, una mano y una 

cabeza sujetando carteles con letras inentendibles, un dedo índice presionando un 

cordel que une dos grupos de letras, un cuchillo y un tenedor dibujados al costado 

de la caótica mezcla de letras, una ficha de test  psicológico de Rorschach (gesto 

aparecido ya en Deisler), entre otros. 
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Estos elementos que de primeras no presentan confluencia alguna, pueden ser 

integrados o leídos bajo el concepto de comunicación que ya anunciamos 

anteriormente, y que en el apartado de Deisler enfocamos con mayor detención. 

La comunicación  en este caso está presente como un concepto presto a 

reformulaciones, a (re) interpretaciones, a discusión. Se trataría entonces de lograr 

desestabilizar las concepciones  comunes para ceder a nuevos procesos, que sólo 

han sido posibles por los cambios radicales en las tecnologías, por un lado, y por 

la manipulación 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 página, mientras en el lado superior izquierdo se 

ubica un conjunto de letras agrupadas caóticamente pero que, al parecer, 

conservan cierta forma circular, dando a entender que ese es el plato. En este 

caso, los signos gráficos constituyen la comida, y los cubiertos al costado dan a 

entender que la cena está servida, lista para consumir. Los actos de consumo y 

digestión cobran inusitada importancia, homologándose a los de credibilidad en el 

plano comunicativo, en la relación digerir=creer. También es lícito 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 políticas de transacción entre quien desee y 

quien lo ofrece. En este caso, habría que hacer notar el capitalismo como 

paradigma que direcciona y controla las políticas de intercambio y transacción, 

cuestión que en los años 70´ ya había comenzado a expandirse mundialmente de 

manera evidente. 
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Un segundo ejemplo, útil para poner en manifiesto la crisis del concepto de 

comunicación, 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 está sujetado por la mano parecen 

cohabitar números y letras superpuestas, en el segundo, pareciesen primar 

elementos relativos a la economía, 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 propagandística, 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 relación comunicativa, una entrada y salida, una emisión y una recepción del 

mensaje. Esta relación dialógica, manifiesta, según nuestra mirada, las relaciones 

comerciales que genera el anuncio y la publicidad, es decir, el giro ideológico que 

experimenta la comunicación, producto de su manipulación mercantil, en una 

lógica interesada de diálogo, que busca conseguir  más que interlocutores, 

compradores. 
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Un tercer ejemplo podemos percibirlo en el poema que presenta en el lado 

izquierdo de la página una oreja, a la cual llegan los signos alfabéticos en forma 

de embudo, es decir en menor densidad en la cercanía del oído y mayor 

abultamiento y tamaño a más distancia. Este caso, guarda cercanía con un poema 

en particular de Deisler, donde las palabras ingresan en el dibujo de una cabeza 

de hombre, cambiando su tamaño, 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 recepción; Se trata entonces de sembrar la 

duda respecto a los procesos comunicativos y su veracidad, de cuestionar los 

mecanismos de transmisión de la información y atender a la tergiversación de los 

procesos informativos. 
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Como ha sido posible observar, a través de estos ejemplos se presenta en 

diferentes aspectos una crítica a la comunicación y su ideologización, intentando 

desarticular sus modalidades habituales de expresión. Berchenko esboza una 

crítica al lenguaje  ideologizado, por un lado, mientras por otro, a las formas de 

vida que coexisten en este periodo. Deisler en el prólogo a Knock out señala:  “el 

hombre incomunicado, fraccionado, alterado en sus valores más 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 ubicación 

en la sociedad.” (Deisler en Berchenko 1972) 

En conclusión, Knock out constituye un paso más en ese intento (re) iniciado 

desde comienzos de los 70´ por abrir la poesía al contacto con la imagen, 

rompiendo los convencionalismos, reformulando sus prácticas, activando 

relaciones nuevas con el espectador. Knock out es un golpe bajo a la utilización 

capitalista de la comunicación y la información, y aun más,  un intento adicional a 

la causa de romper  con la barrera  entre las artes visuales y la literatura. 
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La producción 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, propagándose bajo diversas 

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

 

Si intentásemos delimitar algunas de los procedimientos y los materiales 

utilizados, habría que considerar tanto el uso de mayúsculas y minúsculas, el uso 

de comillas y signos (orto) gráficos, de números, iconos, signos, símbolos y 

señales, figuras, fotografías e imágenes, 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)poesía, 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 innovación introducida, nos detendremos en los Artefactos para 

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

 

Cómo fue señalado 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 extenderán en diversos 

aspectos al interior de su poética. Mediante el collage, el ensamble,  el recorte, la 

cita y la descontextualización, sus creadores logran gestar un mural paródico  que 

destruye las propiedades informativas del periódico, en vista a la rearticulación 

estética del medio comunicativo, impactando a los receptores que transitaban por 

el paseo Ahumada. 

 

En Canciones Rusas (1967) el poeta introduce recursos gráficos, utilizando la 

palabra y su ubicación en la página como estrategia. De este modo el autor  

rompe la cadena significante lineal del verso (a la manera mallarmeana), para 

atrever -desde la alteración del significante y su disposición en la página- nuevos 
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significados. Este tipo de innovación introducida puede señalarse como los 

primeros atisbos de una mecánica creadora que utiliza distintos mecanismos para 

su expresión, siendo antecedentes de la conjunción poético visual que permeará 

su obra. 

 

Durante 1972 las relaciones verbo-visuales continúan, y parte de los materiales 

que el antipoeta utiliza para hacer estallar la granada de los Artefactos – siguiendo 

su propia expresión- lo constituye el lenguaje de la imagen, adquiriendo 

protagonismo junto al texto que es involucrado. Constituida por 242 tarjetas 

postales realizadas en colaboración con el artista Guillermo Tejeda, la obra 

marcaría un verdadero hito en la poesía chilena, tanto por su formato como por la 

radicalidad  que expresa su poesía respecto a la tradición. 

 

La lectura por parte de la crítica hacia los artefactos ha señalado diferencias  

frente a la poesía clásica (Carrasco  1990:107-108) como también a las tarjetas 

postales (Arán 1984:11), ubicándose con rasgos similares de ambas modalidades 

pero sin asumir ninguna de las dos con  total propiedad, construyéndose en 

referencia y oposición a ambas formas expresivas.  Las temáticas que  Parra trata 

a través de los Artefactos son diversas, transitando desde lo político, lo religioso, 

lo sexual y lo contingente, hasta lo poético y lo autobiográfico (Áran 1984; Triviños 

2002; Vásquez Rocca 2005) 
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Se ha optado por dividir los Artefactos en cinco tipos (ver catálogo de exposición 

Artefactos en concepción), considerando 1) los trabajos prácticos, 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 

construcción 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 común, que representa, en última instancia, la idiosincrasia compartida 

de un pueblo. En este sentido, “la creación del poeta consiste en dar forma a algo 

que existe fuera de él, algo que marca un espíritu de época, una herencia cultural 

común” (Gottlieb 1974), lo cual es rescatado tanto en elementos cotidianos de 

fuerte carga simbólica que nos despiertan de inmediato significaciones en común -

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 

histórico  y en el sentido común de la gente, de ahí que los Artefactos “Verbalizan 

algo que ya existe y que anda disuelto en el aire cultural que todos respiramos” 

(Gottlieb 1974) 
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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 ilustración del  

aparato verbal que el antipoeta dispone, sino que, en su lugar, se trataría de una 

composición semiótica que involucra ambos lenguajes (verbal y visual) con miras 

a una mayor efectividad. Ya el mismo Parra decía 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 está 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 

ópticamente. Cada artefacto va a ocupar una página, y los tipos se van a 

elegir con un criterio plástico, a partir esencialmente del arte noveau, de 

manera que el libro va a ser simultáneamente 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 ligazón 

establecida con el arte nouveau. 

 

Parra es plenamente consciente de su trabajo. Sabe que este siglo de 

interminables cambios, ha experimentado una fascinación por lo visual y el 

régimen ocular. Los cambios producidos en los medios comunicativos, lo mismo 

que los mecanismos de atracción gráfica 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 

práctico que actualiza la figura del escritor como un ser que conoce y crítica la 

realidad, utilizando distintos medios en el proceso de elaboración, procesando la 

información a través de mecanismos multimediales que permiten un impacto 

mayor de su escritura y una captación más inmediata por parte de los receptores. 
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Por otro lado, Parra cita aquí una corriente desarrollada en mayor medida en las 

artes decorativas, la arquitectura y el diseño gráfico e industrial, como el arte 

nouveau. Si bien dicha corriente no se desarrolla en el ámbito de la literatura, el 

antipoeta considera sus rasgos y ejecuta al interior de su obra dos de sus 

máximas características, como son, el desprendimiento de las tradiciones y estilos 

anteriores, y la búsqueda de la identidad a través de la recurrencia a elementos 

que forman parte de lo moderno y lo urbano. De ahí que en Parra notemos una 

profusión de imágenes que intentan mostrar distintas aristas de esa vida moderna, 

recurriendo a la desmitificación de los discursos intocables y la desacralización de 

sus símbolos (la religión, la iglesia, las cruces, etc), a  los cultores que anidan en 

la base de la  tradición de pensamiento moderno en la ciencia, la filosofía 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.).  
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Sin embargo, llama la atención 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 vías complementarias de comunicación, 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 todavía 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. (Rodríguez 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 añadida: “En el artefacto Parra no va a reducir el poema a un signo 

pictográfico sino que añade esta dimensión gráfica 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 relación imagen-palabra permite una serie de juegos de posibilidades 

que conlleva dicha conjunción, pues ambos significan en función del otro, 

lo re-crean y lo potencian, conformando una misma macroestructura 

semiótica, combinada con dos sistemas de signos diferentes aunque 

complementarios; ambos lenguajes deben ser releídos 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 elaboración, y potenciando 
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su obra  a través de la curatoría de sus trabajos, reflexiona sobre la conjunción 

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 así es una especie de 

ecuación detonante, un bigbang en vías de quedar congelado. Me interesa 

su manera de trabajar con frases hechas, con basura, con objetos muertos 

que descansan en un significado. Él 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 poesía visual, como lo fue la alteración de los 

mecanismos tradicionales de presentación y circulación. Por un lado se encuentra 

la evidente intrusión de  imágenes 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 público, pues, no olvidemos que  los artefactos están 

presentados a manera de postal, parodiando el formato con otras texturas como 

señala Arán: 

 

Aquí la tarjeta postal sufre la alteración de su significado ordinario y su 

función queda violentamente distorcionada, pues en lugar de cumplir con 

su finalidad de promover turísticamente una realidad geográficamente 

humana (en el sentido de geografía humana) se la desacraliza mediante el 

chiste, la palabra grosera o el manuscrito con borrones.(Arán 1984:8) 

 

Esta alteración radical  del formato usual de la poesía, presenta rasgos similares a 

los que la poesía visual ejecutó durante años, donde el interés era precisamente 

enviar la obra a distintos destinatarios por el mundo, en formatos artesanales que 

más se asemejaban a una carpeta o archivador antes que a un libro propiamente. 

La masificación de destinatarios entonces es buscada en los artefactos por dos 

vías complementarias: primero apelando a los hechos, situaciones, personajes y 

objetos del espacio cotidiano, y en segundo lugar  a través de la construcción 
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desarticulada de las postales, las cuales no exigen necesariamente una lectura 

lineal-secuencial, sino que se abren al público y a la circulación según el 

propietario lo desee: 

 

Este modo de presentación y, por ende, de circulación y lectura, 

transgrede las normas prágmáticas de la literatura convencional, pues 

multiplica los destinatarios en forma desorbitada, al permitir el envío del 

texto  diseminado y fragmentado en múltiples tarjetas, que sólo son 

descodificadas de modo distinto al libro o al poema ( son leídas como 

postales) sino también pueden ser colocadas en lugares públicos como 

carteles o posters. Además, descentra el lugar de lectura pública, que ya 

no es sólo el colegio, la biblioteca, la librería 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 volverá constantemente a incorporarla en sus trabajos, en 

distinta medida y con pretensiones disimiles. De este modo, en Chistes para 

desorientar a la poesía (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 visibilizan los (anti)poemas, reiterándose el 

trabajo colaborativo en conjunto con autores de la escena plástica, el cual se 

aprecia como una constante en su obra. 

 

Dos años después de esta última publicación, en un libro que privilegia la 

construcción 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 tipográficos. Aquí el autor 

aparte de –nuevamente- parodiar el género que da título al poema, conserva su 

estructura métrica, oscilando entre el modelo y su oposición. 
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Durante 1988, Parra continúa su trabajo colaborativo, esta vez de la mano del 

fotógrafo Sergio Marras en Fotopoemas, donde continúa la exploración del 

lenguaje poético y el visual, lo cual da como resultado un libro álbum de gran 

belleza y atractivo. En este caso resulta interesante como la fotografía añade 

vitalidad a los versos del autor, permitiéndonos visualizar en la realidad el 

imaginario descrito por el físico.  

 

Ya entre los últimos trabajos realizados en esta línea, junto a Joan Brossa realizan 

la exposición mirar poesía 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 significación primaria, el que se propone como 

objeto artístico, atravesando el plano de los objetos cotidianos y su utilidad en una 



 

136 

dimensión artística que lleva a pensar la poesía en el diario vivir. En esta misma 

línea,  una de las exposiciones que se encargaría de consagrar al autor como un 

meritorio poeta/artista, lo marcaría  en el 2006 la exposición de Obras públicas, 

donde exhibe sus trabajos prácticos – a modo de los ready made de Duchamp- 

con gran asistencia de público, articulando  las bandejas, las tablas, y los objetos 

en la misma curatoría.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Como ha sido posible ver, Nicanor Parra ha desarrollado una veta visual en su 

poética a  través de distintas modalidades, desde la incorporación de la imagen en 

la página, la recreación del libro, la fotografía, la colaboración plástica, la 

exposición y la instalación.  Sin embargo, en la secuencia de guiños parrianos 

hacia el espacio plástico, hay avances y retrocesos; hay momentos de mayor 

extensión problematizadora de las relaciones entre imagen y palabra, como 

también hay momentos de mayor subordinación de la imagen a la palabra. Si bien 

su  uso permite la atracción directa desde la percepción, ello no significa que 

exista una apropiación directa del poema: pues en la mayoría 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 reflexión crítica de los 

componentes. 

 

Durante su trayectoria, Nicanor Parra  ha desarmado la construcción poética de la 

tradición chilena y latinoamericana, oscilando entre el modelo que utiliza (sea este 

género literario u otro) y su oposición, detonándolo internamente, parodiándolo, 

desviando  sus formulas, rechazando sus prácticas, instaurando un (anti)poetizar 

que reivindica en innumerables postales. Finalmente, después de leer a Parra, 

sólo una verdad nos queda:  
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El collage y el mail art como poesía visual en Dámaso Ogaz (1924-1990) 

 

Sin duda alguna, la mayoría de los autores abordados en esta investigación, han 

sido destacados por sus similares de todo el mundo, mostrándose en sintonía con 

grandes exponentes a nivel mundial de la poesía visual y el arte correo. No 

obstante en sus propias tierras, han carecido del reconocimiento y la atención de 

la crítica especializada, su inclusión en la historiografía del arte y/o la literatura 

nacional y su difusión pública. En el caso de Dámaso Ogaz, al igual que otros 

autores exiliados durante las décadas del ´70 y ´80, es claro su ausentismo en las 

panorámicas, lo cual ha repercutido en la divulgación de su obra  y la puesta en 

relación con otras textualidades del periodo. Al respecto, es notable la apreciación 

del poeta venezolano Juan Calzadilla en el año 1968. Luego de leer uno de los 

primeros libros de Ogaz, señala respecto a la crítica literaria chilena: 

leído el libro “Los métodos y las deserciones imaginarias”, uno no se 

imagina a Dámaso Ogaz, su autor, escalando con precaución las gradas 

que conducen al mapa de la moderna poesía chilena. Allí, en un escenario 

de recepciones oficiales, gravitan unos grandes señores cuyos traseros 

cuesta mucho trabajo separarlos del asiento para darles lugar a otros 

poetas menores que, en vez de subir, no hacen más que descender al 

fondo de sus espíritus.(Calzadilla 1968) 

Pese a lo anteriormente señalado, Dámaso Ogaz se niega al olvido, y quienes 

fueron testigo de su constante trabajo insisten en mantener viva la memoria del 

escritor y artista plástico. En esta línea, y sólo con los materiales encontrados 

hasta ahora, nos aventuraremos a señalar algunas apreciaciones sobre la poesía 

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. 

Víctor Manuel Sánchez Ogaz es el nombre de quien firmaría poemas, cuentos, 

artículos, ensayos, pinturas, obras teatrales y poemas visuales como Dámaso 

Ogaz. Logró  notoriedad con su trabajo artístico en Venezuela, donde fue 
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contratado a comienzos de los 60´ para hacerse cargo del Museo de Arte 

Contemporáneo Latinoamericano. Heredero del espíritu dadaísta y patafísico, se 

arriesgó en la construcción de su propio ismo, como fue el “majamamismo”, 

aspirando al acto de libertad absoluto en la creación. A la fecha, sólo existen  

algunas referencias  escuetas en internet que dan señal de su producción, 

mientras casi el total de sus libros y revistas se encuentran dispersos y están 

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 siguió la obra del Ogaz,  conviene 

señalar que se inició en el mundo literario primariamente, con la publicación de 

poesía en diversos medios de comunicación escrita durante la década de 1940, 

especialmente en diarios y revistas.  A mediados del siglo XX, se integra al circuito 

artístico, realizando algunas exposiciones en galerías de arte santiaguinas. 

Durante la década de los ´60 se traslada a Venezuela, desde donde es contactado 

para encargarse del museo de arte contemporáneo latinoamericano, integrándose 

también al equipo de “El techo de la ballena”, con quienes  publicaría una serie de 

trabajos literarios y artísticos, siendo apreciado como un exponente más de la 

vanguardia venezolana. Respecto a este proyecto, Sierra afirma: 

El Techo de la Ballena, que unió a artistas y escritores y permaneció 

activo entre 1961 y 1968, es recordado como la última de las 

agrupaciones activistas en las artes venezolanas, y una de sus 

experiencias más complejas: inserta en la ola contracultural internacional; 

influida históricamente por el espíritu Dadá, el surrealismo y los beatniks 

estadounidenses (…)(Alfonso sierra 2002) 

A estas nuevas experiencias, le siguen una serie de exposiciones en Venezuela, 

Chile, París y Tokio, al igual que la propagación de sus proyectos editoriales más 

importantes, como fueron “la pata de palo” y “cisoria arte”, desarrollando 

publicaciones periódicas preocupadas de difundir la nueva poesía 

latinoamericana.   

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

exiliado: “Dámaso era un hombre exiliado de todas partes (a veces pienso que de 

http://www.damaso-ogaz.com.ve/
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sí mismo). Dámaso sabía llevar esta diferencia con dignidad, con la dignidad del 

artista excepcional que era” (Seco 1997), mientras que sobre su obra artística, 

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 

artística. (Calzadilla 1968,Padín 1995) 

Como ha sido señalado, Ogaz cultivó diversos géneros, entre los cuales nos 

atraen sus collage y el arte correo en particular. En ambas direcciones el autor 

hace patente una búsqueda por descentrar los lenguajes habituales, intentando 

transitar por los signos y producir modalidades de comunicación imprevistas. Bajo 

el formato del collage, su intento se encamina a través de la imbricación de 

soportes superpuestos en una relaboración simbólica, donde lo verbal no se 

presenta como lo indispensable, pero sí como indicio – y en muchos casos 

conductor- del significado. En estos casos, el artista utiliza en su composición 

fragmentos de revistas, diarios y dibujos, cuidadosamente seleccionados y 

recortados de manera particular, relacionándolos con los demás fragmentos, 

construyendo la obra con innumerables retazos. 
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Su relación con el mail art o arte correo también se posiciona como una de las 

vertientes más innovadoras en las cuales se desempeñó, instaurando una práctica 

que en Latinoamérica permaneció en boga durante varios años entre las décadas 

de 1970-1990. Si bien lo que el autor añora por medio de este quehacer es 

desestabilizar los patrones habituales con los cuales una obra se constituye, 

también se vio obligado a introducir una dimensión política al interior de sus 

trabajos, lo cual se visibiliza en la nominación de sus obras postales como 

“co(reo)art”,  aludiendo a la (co)autoría de este tipo de trabajos, como al encierro 

en dictadura, tal como lo vivió Clemente Padín con el régimen militar de Uruguay, 

hecho denunciado por Ogaz a través del arte postal, buscando la liberación de su 

amigo y colega artista. 

Si intentásemos ver una matriz común 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 

caótica de los elementos dispuestos, una equivalencia simbólica 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 lógico-verbales.  
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Una segunda vía, muy en cercanía con la anterior, está en la reflexividad de estas 

obras: en efecto, la mayoría de ellas remite al lenguaje con el cual están 

construidas o a la tradición literaria (Rimbaud, por ejemplo), generando, en 

algunos casos, secuencias narrativas hiladas con pequeños indicadores que 

enlazan las múltiples imágenes de las que se compone la obra: “Ogaz desarma la 

acción y la coloca sobre una mesa de disección, todas las operaciones de la 

concepción, siguiendo el sentido de las flechas, es decir lógico, se desarrollan 

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

detalles” (Calzadilla 1968) 
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Siempre al tanto de las corrientes artísticas y literarias, tanto de Latinoamérica 

como de Europa, el trabajo de Dámaso Ogaz muchas veces fue catalogado de 

antipoético y conceptual, en sintonía con dos importantes tendencias artísticas del 

siglo XX. Respecto a esto último, Calzadilla ha señalado que Ogaz practicaba su 

propio método, denominado “la visión desigual”, donde las imágenes se 

aglomeran para confundir al receptor y desestabilizar la comprensión racional: 

El resultado de la visión desigual es un gran excedente de imágenes que 

siguen actuando por sí 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 atmósfera semejante a la que reina en una 

campana de vidrio. La existencia está concebida como un gran laboratorio, 

tan confundido en sus actos como una multitud que corre después de oír 

la explosión. (Calzadilla  1968) 

En tanto a su pintura, una constante siempre presente en sus cuadros es el 

cuerpo, expresado en figuras antropomórficas generalmente fracturadas, 

separadas, alteradas en su disposición natural. 



 

144   

Es interesante en el caso particular de la pintura, como Ogaz, provoca un diálogo 

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 biografía corporal de las 

enfermedades que aquejaron al autor, señalando estos trabajos como una especie 

de memoria visual del cuerpo ( en esta línea, recordemos que en el año 1965 

expone los dibujos “pacientes y enfermedades” en instituto chileno-britanico de 

cultura) donde la coloración de ciertos órganos corporales imprimen la sensación 

de cierta energía, de calor, marcándose como un elemento que provoca 

alteraciones, producto de los cambios externos trasladados e instalados en el 

interior. 

Por otra parte, la denominación de “conceptualización visual” asignada a una serie 

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

sintaxis visual promover una determinada significación. 

 

En este caso, las imágenes pareciesen ser fotografías, tomadas de diversos 

elementos en ángulos y perspectivas particulares, generando una visión del objeto 

distinta a la que acostumbramos. Esta práctica no habla más que de un artista en 

cuya obra lo visual era una dimensión inevitable, aprovechada desde 

innumerables aristas, intentando hallar la mirada artística que yace bajo los 

objetos, disponiéndolos en un escenario relaborado para su captación estética, 

siempre con el interés de hacer del arte una manifestación en conexión con la 

vida. 

Como hemos logrado apreciar de manera mínima, dada la escasez de material 

que disponemos para realizar un análisis más exhaustivo, la presencia de lo visual 

en la construcción artística de Dámaso Ogaz adquiere un papel predominante. 
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Desde la creación de los collages, pasando por la pintura y el arte correo, hasta 

llegar a su “conceptualización visual”, la imagen aparece incrustada en sus 

infinitas modalidades como un medio más en la búsqueda del artista. Su obra 

repercutió en las generaciones siguientes de Venezuela, quienes ven en Ogaz un 

icono de la experimentación vanguardista, un artista que escapa las definiciones y 

se mueve libremente entre la literatura y la plástica, entre la poesía visual y el arte 

postal, entre  el arte conceptual y el arte total, como en aquella inédita 

presentación titulada Cacosynthetón (1967), donde el sonido, la danza y la poesía 

visual, se confunden en una misma intervención. 

La obra de Dámaso Ogaz -como de otros escritores estudiados en este corpus-, 

se caracteriza por haber destruido las barreras que siempre han dividido la poesía, 

la gráfica y la diagramación. En su lugar, todas las artes se reúnen para provocar 

el pensamiento, para seducir la imaginación, para invitar a la participación y 

despertar la reflexión. Apreciada su obra en un contexto general, veremos más 

adelante como su trabajo guarda inevitables coincidencias con otros cultores de la 

poesía visual en Chile, donde técnicas y formatos, donde métodos y estrategias de 

elaboración, son muestra de una actividad compartida asentada en valores 

comunes. 
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     Juan Luís Martínez: la dimensión visual como parte de una poética total 

 

En las últimas décadas, Martínez ha sido redescubierto como el tesoro mejor 

guardado de la poesía 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 incógnitas que componen su poesía. 

Algunas de las excavaciones en su trabajo poético han intentado ofrecer algunas 

propuestas interpretativas de su obra publicada en vida ( Lastra-Lihn 1987;  Fariña 

2001, Hernández 2001; Morales 2006; Herrera 2007), aportando algunas pistas 

importantes para acercarnos al espacio desde donde brota su poesía. Sin 

embargo, por nuestra parte, nos interesará particularmente en esta breve 

reflexión, estudiar los soportes y los componentes visuales que articulan su 

escritura, situándonos en diálogo con algunos trabajos que se han preocupado de 

analizar la materialidad física de sus obras y la incidencia de algunos agentes 

visuales en la construcción de sentido (Labraña 1999; Galindo 2007; de los Ríos 

2009). Por tanto, buscaremos trazar algunas oportunidades donde la poesía 

integra la visualidad, anotando algunos apuntes de estas posibilidades. La labor 

será vaga frente a la desbordante obra del viñamarino, pero trazará algunos 

aspectos del formato, para ser leídos y puestos en relación con otros textos  

contemplados en esta investigación. 

1.- la consciencia de la obra: 

Martínez publicó dos obras en vida: La nueva novela (1977) y la poesía chilena 

(1978). En ambos casos, asistimos a (auto) ediciones limitadas, que fracturan de 

entrada el horizonte de expectativas de un lector habitual de poesía. Su formato 

de presentación, desde un inicio ajeno a las publicaciones tradicionales, sitúa sus 

trabajos cercanos al libro objeto, incrustando soportes escritos y visuales poco 

convencionales que no presentaban semejantes en la tradición local. Banderitas 



 

148 

chilenas,  certificados de defunción, fotografías, recortes, íconos, ideogramas, y 

luego sus artefactos artísticos, permiten avizorar una producción 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 

percepción a una aproximación visual, resultando  compleja la relación con el 

código verbal que convive en la página, provocando conflictos tanto en la 

inscripción  de los lenguajes como en la lectura. Tales complicaciones propician la 

fuga del sentido, siendo rastreado por múltiples vías, leyendo a través de planos 

superpuestos, donde los distintos lenguajes (verbales, icónicos, fotográficos, 

mixtos) dejen entrever sus relaciones y sus zonas de contacto. 
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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 dialógica, que obligue a hacer, 

a componer, a desarmar, a construir. Tal como lo habían propuesto durante los 

´70 y ´80 en Latinoamérica una serie de colectivos poéticos, Martínez apuesta 

también por la complicidad y la colaboración en la (co)producción de sentido, 

exigiendo a cada lectura la acción del lector y su activa participación. 

Estas facetas en la obra del viñamarino nos confirma que Martínez fue un poeta 

plenamente consciente de las posibilidades expresivas de la nueva poesía, 

domando los elementos para  en un primer acercamiento conducir a la 

incertidumbre, en el transcurso de la lectura seducir con indicios  a la búsqueda, 

invitando a establecer relaciones para, finalmente, aventurar y (re) formular la 

significación gestada en el proceso de decodificación, que en este caso, se recrea 

incesantemente. Su conocimiento de la tradición literaria, de los poetas 

experimentales, de los grandes descubrimientos y paradigmas científicos, de la 

sociedad y la cultura de aquellos años, tanto como de los parámetros bajo los 

cuales se esgrimen las lecturas de las obras, posicionan su proyecto en un 

espacio privilegiado que exige inteligencia y proactividad, invitándonos a 

comprender  sus códigos y captar la subversiones propuestas. 

Nos interesa destacar la consciencia en las estrategias de composición en sus 

propias palabras, a través de algunas respuestas a un cuestionario perdido –

enviado en 1992 al poeta y recuperado por Matías Rivas el año 2001- ,  donde 

Martínez expresa afirmaciones sobre el autor y la obra, dos de los ejes 

transversales a estas respuestas: 

 Toda obra literaria de algún valor es un conjunto de textos extraídos de 

otros textos o de otras obras que la tradición ha prestigiado de algún 

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 autoría de un libro anónimo en que el autor-lector 

trabaje sólo 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 

tradición del lenguaje. (Martínez en Rivas 2001)  

Varios elementos se encuentran en la cita anterior: la (im) posibilidad de lectura, la 

autoría y el sentido nos parecen los principales.  Sin embargo, nos llama la 

atención la generalización con la que comienza su respuesta, remitiéndonos 

nuevamente a la consciencia del autor que ya habíamos anticipado. Desde 

nuestra óptica, bajo la respuesta totalizadora que Martínez esboza, está su 

propuesta en un espacio central. Desde esta perspectiva se infiere que el poeta 

viñamarino niega en el excurso de estas respuestas lo que en su discurso poético 

afirma, subvirtiendo la obra al autor, superándolo. En este marco,  su afirmación 

sobre la imposible legibilidad de un texto  que no posee modalidades de recepción 

es negada por su obra, la cual se encarga de invertir el logocentrismo que 

conduce al lector para,  en su lugar, generar el caótico desorden perceptivo, 

obligando a pensar en nuevas estrategias de recepción y decodificación, 

atreviendo innovadoras propuestas de acercamiento y apropiación de las 

textualidades inscritas en el libro. 

 

2.- El sentido y el lenguaje: 

Un segundo elemento que nos interesa plantear, considerando la afirmación final 

planteada en la cita anterior, versa –parafraseando al autor- sobre la propiedad del 

sentido y la tradición del lenguaje.  

Está claro que en la obra de Martínez, el lenguaje verbal abandona su trono para 

convivir con todo tipo de lenguajes en igualdad de condiciones,  enriqueciendo –y 

por cierto, oscureciendo- la poesía. Sin embargo, las relaciones entre estos 

lenguajes, la dominancia de unos con otros, su superposición e imbricación, 

provoca en el atosigado lector el escape del añorado sentido. De ahí que algunas 

de las preguntas pertinentes frente a la confabulación de elementos que incorpora 

la obra sean: ¿Dónde radica la significación? ¿Qué elementos prefiere el autor en 

la configuración de la obra? ¿Qué indicios aportan la acumulación de lenguajes 
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diversos en la página? ¿Cómo deben ser leídos? ¿En qué orden? ¿Cómo se 

encuentran organizados? 

Aprontarse a una búsqueda de sentidos sería una vía posible. Sin embargo, no es 

la única opción. Ya han sido varios los que han señalado que la aspiración a la 

comprensión no debe ser la guía de nuestra lectura, sino que en su lugar, resulta 

más 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 música, la poesía misma, pues lo que dice el 

poema está en lo que convoca el lenguaje (discurso retórico) y no en su lectura 

referencial.” (Lastra-Lihn 1987). 

En este marco, Martínez es apreciado como un paradigma de la poesía 

experimental, al  integrar una serie de técnicas y procedimientos en la creación, 

que ya venían perfilándose desde comienzos de la década del ´70 de manera 

dispersa, compartiendo el telón de fondo que proveía el arte conceptual, la poesía-

acción, el arte postal y las acciones de arte.  Sin embargo, el ingreso de nuevas 

materialidades en el poema puede ser señal de una pérdida de confianza en el 

lenguaje verbal    (Deisler, Berchenko, Parra) y sus alcances,  lo que en el poeta 

se extenderá a una declarada desconfianza  frente a la necesidad y posibilidad de 

(re)presentación: 

                 nos encontramos no sólo frente a una ampliación de los soportes del 

discurso poético, sino también ante un cuestionamiento de las 

posibilidades de representación de lo real por parte de los discursos 

artísticos y en una desestabilización de las disciplinas y soportes que más 

allá de la palabra le aseguran su existencia en el sistema cultural.(Galindo 

2007) 

Ahora bien, este cuestionamiento de las posibilidades de representación, es 

también un cuestionamiento por las posibilidades de significación. De ahí que las 

relaciones entre la textualidad y la visualidad no siempre potencien la 

comunicación poética, sino que en muchos casos, la complican: “La relación entre 

imagen y texto, lejos de fijar o anclar el sentido de la imagen, genera un efecto a 

todas luces contradictorio” (de los Ríos 2009). Entonces: ¿conviene seguir 
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hallando sentidos tras los significantes, cuando estos han cobrado valor por si 

mismos? Como señala Galindo, cuando llega el momento en que la poesía no 

referencia, no está al servicio de la comunicación y deja de ser el medio de 

entendimiento, es cuando “la poesía se convierte en contralenguaje” (Galindo 

2007) 

Una segunda cita que rescatamos de estas respuestas a un cuestionario perdido 

permite entender la anulación del autor y cómo este pasa a ser un mediador entre 

los signos y el público: 

El poeta se vuelve un instrumento para que el lenguaje hable o se escriba. 

La afirmación analógica del lenguaje con el poeta hecha por Rimbaud de 

ese "Yo es un otro", "si el cobre se despierta convertido en clarín, no es 

por su culpa", "si la madera es convertida en violín, no es por su culpa". 

Así el joven de cualquier parte un día se despierta convertido en un 

servidor ferviente de signos que no conoce ni domina, sumido en los 

dominios de un destino personal y colectivo (…) (Martínez  en Rivas 2001) 

En este fragmento, Martínez da cuenta del trabajo en muchos casos intuitivo que 

embauca al poeta en el acto de creación, actuando como una herramienta al 

servicio de los signos a inscribirse. Esta afirmación 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 creación. En este 

sentido, resulta necesario señalar que el viñamarino a través de la ampliación 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 tradición expresiva; dicho de otro modo, el poeta conoce los 

cambios que instaura en relación al pasado, pero su visión no puede acceder a los 

cambios que pueden producirse en las modalidades de comunicación futuras. De 

esta manera, los nexos que instala el autor, el collage sígnico que inventa, pasa a 

ser parte no solo del inventario de formas expresivas de la poesía de 

(neo)vanguardia, sino también de una suerte de “memoria del lenguaje”, 

encargada de volver aceptable y/o tolerable, lo que  en inicios se presentaba como 

inabordable e insoportable para su comprensión. 
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Resulta interesante destacar este aspecto, pues Martínez en el momento de 

publicación presenta una formula poética no concebida, y, por tanto, desatada de 

los márgenes de lo aceptado y canónico. Su irrupción marca por lo tanto una 

inserción, no en la tradición poética, sino en la tradición de la subversión de la 

poesía chilena, en el desanclaje de las prácticas habituales de escritura y 

publicación. Su proyecto viene a modificar en primera instancia  las modalidades 

expresivas, por medio de la conexión de lenguajes como marca distintiva: “Los 

más variados soportes sígnicos articulan La nueva novela (1977): lingüístico, 

visual y objetual, ya sea por medio de la incorporación de textos, dibujos y 

eventualmente objetos que construyen el texto como una semiótica plural y abierta 

a la intervención del lector.” (Galindo 2004) 

Como ya ha sido señalado desde el punto de vista de la recepción, la pluralidad de 

soportes obliga a considerar el texto como una unidad semiológica, sumando a las 

vías puramente verbales de aproximación aquellas que involucran lo icónico y lo 

visual. Esta incorporación no alcanzaría la misma potencia, si el lenguaje verbal no 

fuera apelativo, pues la posibilidad de desarticular la lectura lineal, de proponer 

una recreación del libro y sus significaciones, sólo se consigue con la aprobación 

del lector y su participación en un juego que ha definido sus reglas de antemano. 

Para Labraña, este accionar que activan los poemas, presenta similitudes con los 

libros infantiles y su disposición a la interacción: 

En efecto, esta clase de libros pide al lector que complete ciertas tareas: 

tocar, mover, colorear, unir números, contestar preguntas, en otras 

palabras, lo motiva a ejercer activamente como decodificador del mensaje. 

Así, La nueva novela apela didácticamente al lector involucrado, coartífice 

de la obra, capaz de entender el chiste, de ir más allá del humor que este 

juego pedagógico propone. (Labraña 1999) 

A nivel de composición, Valeria de los Ríos ha indagado de manera más enfática 

en algunos procedimientos visuales en la composición de La nueva novela, 

estudiando particularmente la fotografía como uno de los recursos centrales en la 

articulación de la obra, señalando el uso del  “procedimiento del positivo-negativo 

en varias de sus secciones” (De Los Ríos 2009). En este ámbito, la fotografía 
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pareciese ser una oportunidad para señalar solapadamente el problema de la 

representación, la presentación y la creación. Martínez utiliza recurrentemente el 

negativo, desdoblando la imagen en su opuesto, mostrando las dos caras de un 

mismo objeto. Del mismo modo, la integración del retrato, la fotografía periodística, 

la iconografía y la ilustración pedagógica, se añaden como variantes que 

desestabilizan la aproximación, abriendo posibilidades de lectura, pero también 

negándolas, en un juego constante entre la afirmación y la negación:  “Tal vez el 

sentido último 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 sí misma y abrir otros espacios y posibilidades al 

pensamiento”(Hernández  2001) 

 

Para Galindo, tanto las obras de Martínez como algunos de los trabajos iniciales 

de Zurita, vienen a reinsertar las prácticas de vanguardia, estableciendo contacto 

con la vida social, vinculando la obra  a un contexto particular y desde ahí 
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proyectando la voz poética, en una constante oscilación desde el decir explícito a 

la expresión en oscuras, afirmando que se trataría de una “experimentación textual 

que aspira a recuperar la tradición polémica de la vanguardia no sólo en el terreno 

de los procedimientos poéticos, sino también en su “intromisión” en el debate 

social, en un conflictivo cruce entre la opacidad comunicativa y el diálogo (Galindo 

2007) 

A todas luces, y como hemos intentando hacer notar, el proyecto de Martínez 

desborda con creces la poesía visual, siendo ésta sólo una parte más dentro de la 

síntesis de compuestos que el poeta aglomera en su producción. Desde nuestra 

mirada, su legado debe ser leído no sólo dentro de la tradición rupturista de la 

poesía nacional, sino  en el marco de la experimentación artística en Chile,  donde 

junto a las obras  de Parra, Zurita, Vicuña –entre otros- han cruzado las vereda de 

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

Sin ánimos de comparar, sino más bien con el interés de dar continuidad y 

observar las transferencias que la paradójica histórica de la poesía visual y 

experimental ha ido moldeando,  podría situarse la obra de Martínez en contacto 

con la producción de Guillermo Deisler por un lado, y con Nicanor Parra por otro. 

El contraste de sus propuestas muestra algunas constantes cruzadas en sus 

búsquedas, destacando en particular con el autor de GRR (1969) el intento 

permanente de hacer de la poesía más que una expresión, un diálogo constante 

entre la obra y el lector. La pretendida actividad y participación, ya había 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 dudó en integrar estas posibilidades en su repertorio. De ahí que el 

lenguaje dirigido explícitamente 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 está frente al texto. 
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Una segunda filiación posible de establecer es con las obras de Nicanor Parra, 

con las cuales comparten la predilección por lo icónico, pero sobre todo, 

comparten la búsqueda plástica, 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, valiéndose de la descontextualización y incrustación de elementos léxicos 

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 inclusión de los elementos verbales en el interior de la 

obra plástica. Mientras que en Parra los recursos verbales son imbricados con los 

objetos y/o dibujos (en la superficie de la obra o añadido en una superficie anexa), 

refiriéndose de modo satírico, burlesco o cómico a lo que estos referencian,  en el 

caso de las obras visuales de Martínez  - salvo contadas excepciones- lo verbal se 

fija exclusivamente en el título, proyectando desde ese espacio los alcances 

semánticos que modifican el sentido de la obra.  
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Como hemos podido evidenciar, Martínez 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, así como de los soportes y referentes que trabaja internamente. En los 

años recientes su proyecto cada vez está siendo revisitado  con mayor 

entusiasmo, generando nuevas visiones sobre las distintas dimensiones de su 

poética, que seguramente seguirá ocasionando problemas a quienes se atrevan a 

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

 

Como ha sido posible observar a través de esta segunda línea de desarrollo de la 

poesía 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 poesía. 

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 búsqueda icónico-expresiva 

emprendida por los autores, articulando modelos de comunicación que constituyen 

procesos germinales de ruptura. 

Por otro lado, atendiendo a los recursos expresivos y las estrategias de 

elaboración, ha sido posible notar una preeminencia del collage, como técnica 

predilecta para esbozar nuevas modalidades de significación. De ahí que desde el 

Quebrantahuesos, hasta las obras de Guillermo Deisler y Dámaso Ogaz, la 

técnica haya adquirido una serie de variantes que la posicionan como una de las 

metodologías creativas predilectas por los poetas visuales nacionales, 

desestructurando  las prácticas habituales de comunicación poética. 

Una tercera constante que quisiéramos señalar, se da en la recurrencia a un 

soporte determinado para la difusión de la poesía, como lo constituye la postal. 

Durante el periodo dictatorial tanto en Chile como en otros países sudamericanos,  

el arte postal fue utilizado como una plataforma que permitió el contacto entre 

espacios geográficos alejados, a través de una comunicación que destartalaba las 

formas establecidas de circulación y permitía el diálogo (cifrado y críptico en 

muchos casos) constante, manteniendo redes virtuales de expresión, 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 Dámaso 

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 multisemióticos de comunicación poética, que logren a través de la 

pluralidad de lenguajes y códigos hacerse legibles, dejarse leer de un modo 

radicalmente opuesto a la lógica 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 número de lectores y posibilita el contacto más 

inmediato con el poema, tal como un afiche o una imagen publicitaria. Por otro 

lado, en la obra de Juan Luís Martínez los recursos visuales complejizan aún más 

la poesía, añadiendo elementos que desarticulan la lectura convencional y obligan  

a indagar en los referentes visuales y en el papel que desempeñan en el 

entramado. 

Otra variación importante que es pertinente señalar, 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 exposición.  

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 categoría. 

Esta diversidad claramente caracteriza la poesía 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 categorías a la discusión: poemas visibles, ilustrados y ekfrásticos 

 

Como fue expuesto en apartados anteriores, en esta investigación hemos 

esbozado cinco posibles categorías que permiten abarcar las manifestaciones 

poéticas que involucran la visualidad en distintos planos, dedicándonos a analizar 

aquellas obras que, según nuestra visión, constituyen sin discusión 

manifestaciones de poesía visual.  

Dentro de esta primera taxonomía, hemos incorporado tres modalidades que si 

bien, no son concebidas como poesía visual, sí involucran la visualidad, a través 

de técnicas y estrategias de composición divergentes entre si. Entre las 

expresiones que contemplamos y disponemos ahora para la discusión, 

consideramos aquellas manifestaciones que  1) se valen del soporte visual como 

medio para su visibilización, 2) aquellas que operan en colaboración y/o ilustración 

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 más completo que 

permita percibir, los diversos planos en los que la visualidad permea la poesía 

nacional. 

1.- Poemas visibilizados: en esta categoría señalaremos aquellas construcciones 

poéticas que utilizan  para su inscripción un soporte que permite su visibilización 

en espacios distintos de la página en blanco, coincidiendo generalmente el lugar 

desde donde se visibiliza el poema con soporte de inscripción, habilitando la 

percepción del poema a través de un medio o plataforma distinta a las 

modalidades convencionales. 

La visualidad en estos casos, no sólo actúa como soporte, sino que, participa a la 

vez, como elemento significante al interior de la obra. De ahí que sea indivisible la 

separación de la dimensión visual de la verbal, puesto que ambas construyen un 

mismo objeto, imposible de leer como aspectos independientes, dado que ambas 

dimensiones co-producen la significación. Algunos casos donde se vuelve 
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manifiesta esta interrelación, son posibles de apreciar tanto en la video-poesía, la 

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

Tal vez uno de los casos paradigmáticos en Chile, lo constituyen los trabajos de 

Raúl Zurita, preferentemente catalogados como acciones de arte. El primero de 

ellos se realizó en el año 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 años más tarde, el poeta vuelve a utilizar la superficie 

abierta como espacio de inscripción. Esta vez se trataría  de un verso de más de 

tres kilómetros que reza “ni pena, ni miedo” (1993) realizado en pleno desierto de 

Atacama con retroexcavadoras como instrumento de escritura, incorporado 

posteriormente mediante fotografías al libro Anteparaiso. (1994) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

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

rescribiéndolos nuevamente en el espacio exterior, recreándolos en un nuevo 
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contexto enunciativo. Esta modificación 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 significación inicialmente 

semántica al contexto,  y la situación desde donde se presenten.  

En el caso de la video-poesía y  el networking, ambas modalidades suelen recurrir 

a la misma estrategia de elaboración, partiendo de un texto base previamente 

elaborado para su posterior reconstrucción en formato visual, acudiendo a las 

posibilidades de programas computacionales en su intento de articularse desde 

códigos ópticos, abandonando la lectura lógica y lineal del texto a un plano 

secundario,  apelando a los efectos sensoriales que provocan las palabras y su 

modo de presentación. 

2) Poemas ilustrados: tal vez una de las categorías más interesantes, que debiese 

ser estudiada con mayor detención, la constituyen una serie de libros que 

disponen el texto en diálogo a la imagen, enriqueciendo la comunicación poética. 

En estos casos, forman parte del libro una gama heterogénea de recursos visuales 

que potencian la significación del texto, presentando el discurso icónico y visual de 

modo complementario, actuando como referencias ilustrativas, en un contacto que 

sin conseguir una imbricación con los versos que sintetice ambos lenguajes, deja 

abierta la posibilidad al lector de indagar en las relaciones dialógicas posibles de 

establecer entre el lenguaje visual y el lenguaje verbal. 

Algunas de las obras ejemplifican esta categoría, son Paseo ahumada de Enrique 

Lihn, Virgenes del sol inn cabaret de Alexis Figueroa  y Lets it be Arturo de 

Francisco Zañartu. Estos casos comparten la integración en sus páginas de 

mecanismos visuales, valiéndose de distintos elementos y procedimientos en su 

integración, obedeciendo a objetivos diferentes en cada propuesta. 

En el caso de Enrique Lihn, no sólo se presentan recursos visuales en la obra 

mencionada, sino que el lenguaje de la imagen aparece recurrentemente en su 

producción. No obstante, en la mayoría de los casos, los aspectos visuales están 

supeditados a otras finalidades, actuando en función 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 tipográficas que en muchos casos 

simulan los titulares y las bajadas de periódico, los dibujos de German Arestizabal, 

las fotografías de Paz Errázuriz y Marcelo Montecinos, que anclan el imaginario 

sobre la vida cotidiana de la calle más concurrida de Santiago y su incesante 

tránsito peatonal. El resultado por cierto, no desvirtúa 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 fotografía por su parte, asigna un carácter verídico a los versos escritos por 

Lihn,  situando los acontecimientos en un espacio físico prexistente.  
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Algo similar ocurre en la obra de Alexis Figueroa, Virgenes Del Sol Inn Cabaret 

(1986). En este caso las imágenes también forman parte de un relato mayor, 

donde la máquina tecnológica, a través de la televisión y su constante bombardeo 

simbólico, apunta a pervertir las subjetividades, en un deseo ideológico de 

modificar la conducta y guiar las necesidades e intereses. De este modo el 

lenguaje de la t.v. y la comunicación de masas son punto de crítica, donde se hace 

posible entrever una lectura negativa de los efectos que ha traído el lenguaje 

visual. En Virgenes(…) el poeta incorpora recurrentemente la fotografía, 

conduciéndola en una relación más estricta con el lenguaje verbal, donde deben 

ser leídas asociativamente a ciertos fragmentos del libro. 
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 Tal vez el caso más interesante de esta categoría lo constituya el casi 

desconocido libro de Francisco Zañartu, 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 páginas, a modo de fondo o sello de agua, una imagen alusiva al poemario.  El 

procedimiento utilizado en este caso, consiste en la presentación inicial de la 

imagen serigráfica13 en tonos rosáceos, sin intervención de palabra alguna, 

permitiendo observarla con claridad.  En las páginas siguientes, este diseño inicial 

es diseccionado en fragmentos que luego son extendidos para ocupar el fondo de 

la página, constituyéndose en la superficie de los poemas. Pero sin duda, el caso 

más llamativo se origina en la sección final del libro. 

El último apartado es titulado “los 30 sucesos más importantes de la historia de 

Chile en imágenes” (Zañartu 1988:77). En este caso el poeta cambia la imagen de 

fondo por recortes de avisos clasificados extraídos de periódicos, sobre los cuales 

dispondrá una serie de recortes y fotografías, avisos publicitarios antiguos e 

ilustraciones. Resulta interesante el ejercicio propuesto por Zañartu, al incorporar 

una imagen descontextualizada del suceso señalado a pie de página. Véase por 

ejemplo, el acontecimiento número 16, correspondiente al terremoto de 

Chillán(1939), el cual convive con el aviso publicitario de “Polla”, en el que aparece 

una pareja con antiguos traje de baños con los pies sumergidos en el mar, sobre 

los cuales la palabra “modernícese” parece ser una invitación a probar suerte y 

cambiar el destino. O el acontecimiento siguiente “17.Elección de Gabriel 

González Videla (1941)” (Zañartu 1988:78) donde la imagen dispuesta 

corresponde a un aviso propagandístico de la película “el atentado”.  En ambos 

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

                                                             
13 Las imágenes corresponden, en el primer apartado, a una pareja bailando cueca, mientras que en el 
segundo, a una imagen fotográfica del sector Plaza Italia en Santiago de Chile. 
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relación posible de hilvanar, atendiendo a conjeturas políticas y sociales propias 

del país, y la percepción de esos hechos por parte de la ciudadanía. 

En muchos de los casos pertenecientes a esta categoría, la imagen brota como 

contrapunto, funcionando de manera paródica e irónica frente a los enunciados 

que el poema aborda. De esta manera, no siempre existe una relación de 

complementariedad entre ambos lenguajes, sino que, en reiterados casos, la 

imagen reniega de los elementos léxicalizados, instando a percibir nuevos lazos 

entre el código verbal y el enunciado visual. 

3.- Ékfrasis o “poema cuadro”:  

Como tercera categoría propuesta para dar cuenta de los fenómenos visuales en 

la poesía chilena, hemos  contemplado aquellas obras poéticas elaboradas sólo 

con elementos verbales, evocando a través de los procedimientos escriturales 

objetos pictóricos y artísticos. En tales casos, las palabras se convierten en un 
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medio para la visualización, alcanzando en los poemas más elaborados, la 

creación de verdaderas “pinturas de palabras”. 

En contraste a las demás categorías propuestas, la presente constituye una 

excepción, visto desde los materiales de construcción del poema, ya que no está 

en contacto ni en diálogo con una imagen percibida ocularmente. De ahí que sea 

posible percibir las construcciones ekfrásticas como  prácticas sinestésicas, en las 

que las operaciones de lectura y visualización se vuelven complementarias, 

abandonando la lógica racional utilizada en la decodificación textual por la 

imaginería visual que evocan las palabras.  

Sin embargo, tales manifestaciones resultan complejas de evaluar como parte del 

fenómeno poético visual, generando reflexiones disímiles 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 

señalar estas prácticas como un género autónomo dentro de la poesía.  De todos 

modos, se trata de un ejercicio poético donde las capacidades escriturales del 

poeta, el dominio lingüístico y cultural, necesitan estar al servicio de la visión. 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 imaginación del lector y llevarlo a la visibilización. 

Un ejemplo de este tipo de poesía en Chile lo constituye A partir de Manhattan de 

Enrique Lihn, Claroscuro de Gonzalo Millán y Vanitas de Eugenio Dittborn, casos 

donde la pintura es retratada desde el lenguaje. Si bien existen diferencias entre 

cada una de estas obras, identificándose variables internas del género, comparten 

la representación 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 pintó Edward Hopper 

un mundo de cosas frías 

y rígidos encuentros entre maniquíes vivientes 

La luz extraterrestre con que empieza un domingo 

sin fin o el resplandor de unos rieles crepusculares 

eso pintó: un camino sin principio ni fin 

una calle de Manhattan entre este mundo y el otro. 

(Lihn 1979) 

 

En las tres categorías  que hemos revisado anteriormente, se da cuenta de un 

contacto entre lo visual y lo verbal en la poesía 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 poesía visual, si 

constituyen variantes para contemplar el fenómeno visual en la poesía, 

diversificando las expresiones y obligándonos a pensar en nuevas modalidades de 

decodificación que integren ambos lenguajes. 

 

 

 

 

 

 



 

170 

Conclusiones 

Entre los objetivos planteados al momento de comenzar esta investigación se 

encontraron dos en particular que nos guiaron a lo largo de nuestra indagación. El 

primero de ellos consistió en  constatar la existencia de poesía visual en Chile a 

través de un corpus representativo de poetas visuales de distintos periodos, 

mientras que el segundo, proponía  analizar las  líneas de desarrollo poético-visual 

con la finalidad de observar en detalle sus similitudes y diferencias. A 

continuación, un breve balance en torno a los logros y desafíos que propone el 

ámbito de investigación explorado. 

Durante el estudio, fue posible comprobar, a través de un conjunto de obras que 

compartían características comunes, la existencia de poesía visual en Chile. Sin 

embargo, nuestro análisis nos llevó a observar la existencia de una serie de obras 

poéticas donde lo visual figura como un aspecto relevante y constante, 

participando activamente en la construcción de sentido y en la elaboración de los 

significados. De este modo, y sin ser nuestro objetivo prioritario, nos aproximamos 

a una zona desprovista de estudio, esbozando algunas directrices para ingresar a 

los fenómenos poético-visuales, a través de –parafraseando el subtítulo de la 

tesis- una cartografía14 de las prácticas visuales en la poesía chilena. 

Respecto al segundo objetivo propuesto,  fue posible trazar dos líneas en las 

cuales se desarrolla la poesía visual nacional, las cuales desde principios del siglo 

XX se han extendido como vías de exploración y manifestación paralelas. La 

primera de ellas, denominada como vía ”caligramática”  en honor a las distintas 

variables que Vicente Huidobro instaura con sus caligramas, considera aquellas 

textualidades elaboradas con los materiales mínimos, como son la grafía y el 

                                                             
14 La noción de cartografía utilizada en esta investigación es heredera, en parte, del uso que Jesús Martín 
Barbero hace de ella en su libro Oficio de Cartógrafo: travesías latinoamericanas de la comunicación en la 
cultura, donde el autor apunta: “¿quién ha dicho que la cartografía sólo puede representar fronteras y no 
construir imágenes 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 
genealogía en Nietzsche, la genealogía, la historia: “la genealogía no se opone a la historia como la visión 
altiva  y profunda del filósofo se opone a la mirada de topo del sabio; se opone, por el contrario (…)a la 
búsqueda del origen”(2004:13) 
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espacio de inscripción, desplegando por medio de su redistribución espacial la 

configuración visual del poema. Nos remitimos a los ejemplos más evidentes en 

este caso, como Huidobro, Zeller y Vicuña, sin desconocer que existen una serie 

de trabajos producidos en las últimas tres décadas que podrían perfectamente 

figurar en esta primera categoría. En la segunda línea que hemos denominado 

“técnicas mixtas”, en razón de la variedad de posibilidades que admite la 

integración de imágenes, texturas y soportes en el poema, ha sido observado el 

ingreso definitivo de los materiales usualmente utilizados en la plástica a la obra 

literaria. De este modo, la articulación de una serie de dispositivos visuales 

provenientes del área artística, instauran una comunicación poética que en 

muchos casos desecha lo verbal y absorbe lo visual como código de expresión, tal 

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

Como horizonte transversal15, nuestra mirada perseveró en la búsqueda y el 

reconocimiento de  las distintas estrategias utilizadas en la confección de poesía 

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 guía, no fueron suficientes para dar una visión completa de la poesía 

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 metodológico16, el estudio nos ha 

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

                                                             
15 Nos hemos preocupado de poner en relación textualidades visuales sin distinguir su ubicación en el 
dominio literario o artístico, generando un panorama plural que a través de los años se ha desenvuelto tanto 
en publicaciones  -libros, revistas, antologías- 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 búsqueda compartida que se desplaza desde ribetes 
distintos, pero en la misma dirección.   
16 La escasez de trabajos en esta línea, puede explicarse también a partir de la ausencia de material 
metodológico y  teórico que permita aproximarse a las obras poético visuales.  La ausencia misma de 
instrumentos analíticos que permitan una decodificación adecuada, ha sido un factor relevante que ha 
forzado a probar diversos modelos, oscilando desde los más tradicionales hasta los más novedosos, los 
cuales  intentan -más desde la intuición poética que desde la rigurosidad académica- absorber la diversidad 
de elementos presentes en las poéticas visuales, tanto aquellos elementos provenientes del lenguaje 
pictórico como de la cultura pop y de masas; de la cibernética como de los lenguajes numéricos; de la 
fotografía como de la iconografía, entre muchos otros códigos que dicha poesía reúne. 
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esta área de estudios y que serán de utilidad para el análisis. Entre estos, 

consideramos que conviene tenerse en cuenta las cinco posibles relaciones entre 

lo verbal y lo visual en la poesía chilena. Sin embargo, para llevar  a cabo un 

exámen jerarquizado, resulta necesario mantener tres niveles de aproximación 

que permitan ejercer un contraste equitativo, facilitando la observación de las 

semejanzas y diferencias en una misma dimensión. 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 tipográficas – 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 

qué manera entran en contacto lo visual y lo verbal: los modos de organización 

verbo-visivos, los elementos icónicos y simbólicos que predominan, los conectores 

que 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 organización que suele mantener un eje en común, sea este evidente o 

implícito, siendo posible aproximarse a una idea de conjunto que existe tras la 

singularidad de los poemas. También en este nivel las técnicas de composición 

juegan un papel crucial, que determinará la producción y circulación del conjunto 

de poemas – libro, sobre, carpeta, libro-objeto cd, etc-, definiendo su ubicación      

–marginal o céntrica- respecto a las demás prácticas poéticas. En este nivel los 

aspectos significantes logran trascender el nivel micro del poema para ofrecer, 

desde la multiplicidad, una visión general, quedando en manifiesto las recurrencias 

–temáticas, simbólicas y técnicas-que el autor instaura. 

En un último 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 

póstumamente. La mirada panorámica que posibilita el análisis a nivel macro,  

deja apreciar con claridad el papel que desempeña lo visual en la totalidad de la 
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producción, vislumbrando las potencialidades que adquieren los elementos 

visuales en la elaboración simbólica y significante del poema, entreviendo las 

mutaciones que experimenta la relación 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 percepción de 

una serie de variantes –la incidencia del contexto histórico en su obra, los 

elementos que presentan (des) continuidad, la recurrencia de los íconos y 

símbolos sociales, etc.- que de algún modo determinan su propuesta, definiendo 

sus rasgos preponderantes. 

La división en niveles permite un análisis mucho más organizado, facilitando la 

percepción de los códigos, 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 ningún atractivo 

por si solos, y para que adquieran importancia deben ser leídos en la relación 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 decodificación. Esta alteración es una de las 

más importantes, en tanto propone un acercamiento hacia la obra poética que 

constituye una práctica común en las artes visuales, donde los mecanismos 

perceptivos organizan los datos para, a partir de éstos, articular la reflexión y 

proponer la(s) significación(es). 

Llegado a este punto, conviene fijar algunas de las modificaciones importantes 

que la poesía visual instaura, señalando algunos aspectos constitutivos de sus 

expresiones, entre  las que consideramos las siguientes: 

- Anula la supremacía del autor para coproducir la obra en conjunto al lector, 

quien la vitaliza, añadiendo aspectos que su conocimiento simbólico-cultural 

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

mensaje. 

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

desprovistas de atención en un acercamiento primario. 

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

distinción de lengua, edad o nacionalidad. 

- Modifica la construcción del poema y sus materiales. 

- Transforma las modalidades de comunicación utilizadas al transmitir el 

mensaje. 

- Activa modalidades de recepción lúdicas, que obligan a hacer, a ser parte 

del poema y su realización, a terminar su construcción.  

- la génesis social del hecho literario (procesos de edición,  publicación, 

circulación, etc.) se ve trastocada por nuevas prácticas que producen el 

desplazamiento del poema por vías inusitadas. 

A partir de estas(y otras) alteraciones, es posible inferir que la importancia que 

adquiere la poesía visual se encuentra en el escape al pensamiento racional y 

lógico, en el desanclaje de las prácticas comunes de lectura y en la proposición de 

un acercamiento permanente, por diversas vías de ingreso, y a través de una 

secuencia creada por el propio lector para su captación, generando “procesos de 

pensamiento intuitivo [que] interactúan dentro de un campo continuo” (Arnheim 

1998: 247), opuestos a los procesos intelectuales, en los cuales la secuencialidad 

obligatoria y la lógica causal de lectura son imprescindibles. 

De este modo, la poesía visual en razón de sus particularidades, se convierte en 

un problema relevante para los estudios visuales, debido a que en ella se originan  

procesos verbo-visuales de comunicación que luego serán replicados en otras 

áreas (piénsese en la publicidad, la propaganda, los folletos, los spot publicitarios, 

los videos y el cine experimental, las obras artísticas, etc.). En efecto, al admitir 
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una infinidad de propuestas gestadas primordialmente con una finalidad estética, 

la poesía visual genera formulas y tácticas de expresión que luego son recicladas 

en otras prácticas comunicativas, poniendo al servicio de diferentes áreas y 

objetivos sus posibilidades. De ahí que sea posible afirmar que las poéticas 

visuales se constituyen en el laboratorio donde la imagen y el texto están 

constantemente probando sus combinaciones, reinventando sus relaciones, 

generando transformaciones en los modos de transmisión de los mensajes como 

en su comunicación, gestando una zona indeterminada, como lo  anticipó 

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 señalar, 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 metafóricos y metonímicos  logrados con la 

expresión mixta de lo verbal y lo visual, propician la formación de ideas y 

conceptos no concebidos, sugiriendo formas inéditas y conexiones únicas, lo que 

es potenciado por la extensa gama de funciones que adquieren las imágenes 

(representan, simbolizan, significan, entregan conocimiento, placer estético, etc.) 

que al entrar en contacto con lo verbal, se propagan aún más, diversificando  

infinitamente sus posibilidades. De ahí que resulte apropiado decir que              

“las imágenes del arte no proporcionan armas para el combate. Ellas contribuyen 

a diseñar  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 

poesía siempre se posiciona en el vértice de dos dimensiones diferentes: “Toda 

poesía visual oscila entre dos polos: lo  abstracto y lo concreto, lo pictórico y lo 

expresionista” (Bohn 1986:6). Esta cualidad de la poesía visual le permite 

resignificar los elementos que aglomera en su discurso, poniéndolos al servicio de 
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causas diversas. En este ámbito, Mary Ellen Solt comprobó como la nueva poesía 

visual logra en su construcción humanizar los elementos de los medios masivos 

de comunicación 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, señalados en el párrafo anterior, vienen al caso vistos en los 

trabajos desarrollados en Chile. Como se ha visto, en la poesía visual chilena hay 

elementos compartidos con la poesía visual internacional, pero también  existen 

aspectos particulares, como la proliferación de ediciones artesanales y poéticas 

mestizas  durante la época dictatorial en Chile. Si bien es cierto que en varios 

países latinoamericanos se presentaron circunstancias similares de opresión, en el 

caso de Chile es posible apreciar que, durante el Golpe de Estado, la poesía 

experimenta un proceso de metamorfosis que reformulará tanto los aspectos 

materiales como temáticos, produciendo una diversidad de propuestas que 

reactivan vías de expresión, circulación y decodificación, superando el 

silenciamiento al cual las manifestaciones artísticas y culturales son relegadas. 

Bajo este trasfondo, fue posible la reinvención de los medios comunicativos con 

fines distintos (piénsese en el quebrantahuesos, en Deisler, Berchenko y Parra 

como muestras de una desarticulación del periódico con miras a una visión crítica 

y humanizada de la realidad), abriendo vías inusitadas de expresión que 

desvelaban la crisis y la violencia del periodo, buscando desde el arte, la reflexión 

compartida de las situaciones de opresión y control. 

Para concluir, conviene avizorar algunas de las cuestiones que esta exploración 

no logra abarcar en detalle y que constituyen materia pendiente para una 

reelaboración más completa. Entre ellas, contemplamos el trayecto que han 

tomado las prácticas visuales en la poesía chilena durante las últimas dos 

décadas. En efecto, desde mediados de los ´90 que la producción visual ligada a 

la poesía ha aumentado considerablemente, mostrando un interés mantenido, que 

constantemente parece renovarse por vía de publicaciones y curatorías, dando 
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cuenta de su actual vigencia. En este ámbito, ha sido la colección del FDE17 la que 

ha dedicado algunas de sus ediciones a propagar recientes poéticas visuales, 

entre las que destacan los trabajos de Anamaria Briede, Martín Gubbins, Alberto 

Nónimo, 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 Gewölb, de Arturo Duclos, Eugenio Dittborn18 y 

Carlos Montes de Oca.  

 Junto a los autores anteriormente nombrados, una serie de trabajos ubicados en 

una zona intersticial dejan abiertas las interrogantes de su naturaleza genérica: 

¿Qué es el archivo Zonaglo de Gonzalo Millán? ¿Constituyen las obras plásticas 

de Millán como las de Bertoni  proyectos poéticos visuales? ¿Podemos afirmar del 

cortometraje “señales de ruta” sobre Juan Luís Martínez  que constituye o posee 

una construcción poética visual? ¿Los trabajos de Raúl Zurita deben contemplarse 

como poesía visual o están más ligados a una búsqueda conceptual? ¿Son las 

exposiciones artísticas realizadas en honor a una obra poética, poesía visual? 

¿Dónde empieza y dónde termina la poesía visual? 

 Estas y otras interrogantes estimulan la exploración en el campo y permiten trazar 

un derrotero libre para recorrer. Con el tiempo, nuevos antecedentes se irán 

sumando, contribuyendo a completar esta cartografía 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. 

 

 

 

                                                             
17 Foro de Escritores. Véase en especial DIEZ, 2005, colección foro de escritores, selección antológica 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 Nónimo, Andres 
Anwandter, Gregorio Fontén y Anamaria Briede. 
18 En esta investigación contemplamos sólo una singularidad del artista, como lo es su libro Vanitas. Sin 
embargo habría que discutir en detalle  si corresponden denominar sus trabajos visuales  como poesía 
visual. 
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Anexo 1.Catastro provisorio de obras poéticas que incluyen lo visual. 

 

CATASTRO PROVISORIO DE LA POESÍA CHILENA QUE INVOLUCRA LA 
VISUALIDAD 

 (en cualquiera de las categorías planteadas) 
 

Vicente Huidobro: primer poema visual ”triángulo armonico”  
publicado en la revista “musa Joven”. 
Canciones en la noche 
Horizont carré 
Exposición poemas pintados 
 

1912 
 
1913 
1918 
1920 

Enrique Gómez 
Correa   
 

Mandragora siglo xx  1946 

Nicanor Parra  
Enrique Lihn 
Alejandro Jodorowsky 
 

Quebrantahuesos (mural) 1952 

Guillermo Deisler 
 

Grrr  
Poesía visiva y proposiciones a realizar 
Poesía visual en el mundo 
 

1969 
1972 
1972 

Gregorio Berchenko Knock out 
 

1972 

Nicanor Parra  Artefactos 
Chistes para desorientar a la poesía 
  

1972 
1983 

Cecilia Vicuña  sabor a mi  
palabrarmas  
i tu 
 

1973 
1985 
2004 

Juan Luis Martínez La nueva novela.  
La poesía chilena.   
Aproximación del principio de 
incertidumbre a un proyecto poético  
 

1977 
1978 
2010 

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

1978 
1979 
1983 

Ludwing Zeller Alphacollage 
Mirages 
Los engranajes del encantamiento 

1979 
1983 
1996 
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Preguntas a la médium y otros poemas 2004 
 

Dámaso Ogaz Obra dispersa (collage, pintura, etc.) 
 

1970-1990 

Raúl Zurita Purgatorio 
Anteparaíso 
La vida nueva 
 

1979 
1982 
1994 

Carmen Berenguer  Bobby Sands desfallece en el muro.  1983 
 

Carla Grandi Contraproyecto 
 

1985 

Alexis Figueroa vírgenes del sol inn cabaret  
 

1986 

Hernán Meschi  Marylin 1810.  
 

1988 

Francisco Javier 
Zañartu  

Let it be arturo 1988 

Gonzalo Millán Claroscuro 
 

2002 

Nónimo Alberto; 
Andres Anwandter y 
Gregorio Fontén. 

UNO. [Selección]. 2004 

Antología DIEZ. 2005. 

Anamaria Briede 
Agatha Grodek. 

CINCO, columna vertebral del cuerpo. 
(colección FDE) 
 

2005 
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Anexo 2: Exposiciones nacionales que involucran texto e imagen. 
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Dittborn, y otros. 
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Visualizan 
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Dittborn, y otros. 
 

1982 Galería CAL.Santiago 

Fuera de serie 
 

Nuñez, Duclos, 
Dávila, Leppe, y 
otros. 
 

1985 Galería Sur, Santiago. 

Textos en escena: 
Poesía visual. 
 

Montes de Oca, 
Bertoni, Ventureli. 

1990. Sala del Instituto 
Profesional de Santiago, 
Chile. 
 

Mirar poesía.  
 

Joan Brossa y 
Nicanor Parra. 
 

1992 Universidad de Barcelona. 

3 poetas visuales 
 

Carlos Montes de 
Oca, Claudio 
Bertoni, Juan Luís 
Martínez. 
 

1997 Galería Gabriela Mistral, 
Santiago, 

Obras Públicas. 
Nicanor Parra. 
 

Nicanor Parra. 2006. C.C.P. La Moneda. 

Exclusivo hecho 
para ud. Guillermo 
Deisler. 
 

Guillermo Deisler 2007 Sala Puntángeles, 
Valparaíso. 

Gabinete de lectura.  
 

Deisler, Gubbins, 
Briede,  Brintrup, 
Bakero, Martínez, 
Millán, Vicuña. 

2008 Librería Metáles Pesados. 
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