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Introduccion

Cuando vamos a estudiar una obra literaria, y mas todavia una linea
literaria, que es lo que haré aqui, tenemos que tener en cuenta que una
obra literaria esta en contacto con su época toda, y también, de manera
muy particular, esta en contacto con la literatura.

Roberto Fernandez Retamar

Cuando no podemos tomar o mostrar la cosa, digamos lo presente, el ser-
presente, cuando lo presente no se presenta, significamos, pasamos por el
rodeo del signo. Tomamos 0 damos un signo. Hacemos signo.

Jacques Derrida

El trabajo de ampliacion de los niveles habituales de vida / es el Unico
montaje de arte valido / la Unica exposicion / la Gnica obra de arte que
vale: cada hombre que trabaja / para la ampliacion aunque sea mental de
sus espacios de vida / es un artista.

Colectivo de Acciones de Arte (CADA)

El propdsito primordial de este estudio es examinar, desde diversas perspectivas
criticas, tres obras poéticas producidas en la década que comprende los afios 1979-1989.
Este es uno de los periodos mas relevantes de nuestra historia reciente, pues en él se

produce un sinnimero de expresiones socioculturales y presiones politicas de resistencia al



régimen militar impuesto en septiembre de 1973, derrocado diecisiete afios después, con el

plebiscito de 1988 y los comicios presidenciales de 1989.

La particularidad de las obras que estudiaremos reside en su inscripcion en una serie

discursivo-textual que la critica candnica ha llamado linea o tendencia neovanguardista. La

serie se distingue por su experimentalismo, desborde semiotico y la interaccion de sus
manifestaciones con otros textos y soportes del arte: la irrupcion de lo heterogéneo en el
discurso. Este caracter hace que las obras se revelen transversales, temética y formalmente,
pudiendo ahondar, desde su especificidad, en los temas literarios y tratamientos formales de

las otras lineas surgidas en el periodo.

En las paginas que siguen, pretendemos entregar una aproximacion acerca del
momento en que nuestra serie textual surge y las relativizaciones de sus atributos y efectos
en términos criticos. Caracterizaremos un corpus de obras poéticas a las que se les ha
rotulado como “neovanguardistas”, obras cuyo riesgo formal y discursivo las hace claves

en el sistema literario chileno.

Analizaremos aspectos discursivo-textuales de tres textos inscritos en el periodo que
comprende 1979-1989. En primer lugar, abordaremos el libro Purgatorio (1979), del poeta
Raul Zurita, dando cuenta de la ocurrencia de operaciones textuales que eslabonan y anclan
al sujeto de la enunciacion a la precariedad ontoldgica de un autor textual en una época de
tribulacion. Las connotaciones soterradas de su proyecto poeético (mein kampf) y sus

multiples referencias a los textos clasicos implican un protocolo de lectura que es necesario



examinar para la comprension de un volumen complejo, tanto en su articulacion semiética

COMO en su escritura.

A continuacion, nos acercaremos a las nociones de texto-escenario, virtualidad y
ficcionalidad en La Tirana (1983), de Diego Maquieira, un proyecto épico con amplias
connotaciones simbolicas bajo un caparazén fracturado en su sintaxis y referencialidad. La
practica textual de Maquieira en La Tirana establece puntos de llamada a diversos
elementos tanto de la cultura culta como de la popular-massmediatica. Estos elementos se
interseccionan en un metatexto plagado de personalidades que interactian como

protagonistas de un filme.

En altimo lugar, analizaremos la homologia y la distribucion de dos discursos (el

étnico y el antidictatorial) que confluyen en De la Tierra sin Fuegos (1986), de Juan Pablo

Riveros, una de las obras mas excéntricas del periodo®. De ésta es posible extraer una
operatividad discursiva de hondas connotaciones politicas, ecosoficas, sociales vy
humanitarias. Tal operatividad establece un campo argumentativo que brinda una lectura
sublineal “que se esfuerza por comprender los sentidos ocultos e implicitos del texto”

(Araya 2006: 6).

! Su inclusion en el corpus de la poesia chilena ha sido siempre determinada tematicamente (en una
“linea” étnica o etnografica) y no por las particularidades formales que comporta. Nuestro criterio es este
ultimo: atender a la materializacion de una poética de corte neovanguardista (a la vez que multidiscursiva e
interdisciplinaria) en De la Tierra sin Fuegos, un texto que concatena en su interior variados discursos a través
de operaciones de montaje, bricolaje y transtextualidad. Prestigiosos criticos han dado cuenta de su caracter
singular. Entre ellos, en Chile, tenemos a Tomas Harris, Ivan Carrasco, Mauricio Ostria, Juan Gabriel Araya y
Soledad Bianchi.




Nuestra materia de estudio disloca la univocidad sintagmatica del eje discursivo-
textual a un radio difuso y maltiple, de no facil descripcion. Sin embargo, ciertos
acercamientos teoricos podrian darnos ciertas. Por ejemplo, Bajtin (1986) introduce la
primera aproximacion critica sobre el dialogismo y la polifonia en la novela —en concreto,
la de Dostoievski— Su tesis central dicta que la obra tiene la capacidad de citar una
polifonia de voces alternas a su autor. Con esto se evidencian posiciones de diferentes
sujetos como un modulo estético: lo carnavalesco, donde una multitud de voces entran en
contacto. Kristeva (1981) retoma la concepcion carnavalesca como un cruce de variadas
superficies textuales que aprehenden significados discursivos distintos en un
desdoblamiento poético. Foucault (1970), desde otro prisma, no concibe al libro como un
territorio que posee margenes rigurosos, pues, mas alld de su configuracion interna y
autonomia, esta inserto en un sistema de citas de otros textos, “como un nudo en una red”.
Barthes (1981, 1997) proclamd la muerte del autor y el grado cero de la escritura,
conceptos que subvierten la vision de una escritura prisionera de lo epigonal —tanto desde la
perspectiva del sujeto como de sus formas de representacion—, abandonando la l6gica del
relato y acercandose a una idealizacion del texto literario con redes mdltiples, infinitas,
como el lenguaje mismo y sus operaciones. Genette (1989) realiza un aporte definitivo,
aunque sin consideraciones ideologicas, al definir cinco relaciones transtextuales:
intertextualidad, paratextualidad, metatextualidad, hipertextualidad y architextualidad. La
“suma” de tales procedimientos daria como resultado textos “palimpsésticos”. De manera
radical, Deleuze y Guattari (1994) formulan una metaforizacion de lo multiple: el rizoma,

una ramificacion subterranea que se define por sus puntos de fuga. Oponen al eje jerarquico



y vertical (estructural-arbdreo, chomskiano) la constitucion del texto como un sistema de
raicillas o eslabones semioticos interconectados en todo nivel de codificacion: existirian,
dentro de una obra, eslabones bioldgicos, ecoldgicos, politicos, econémicos, etcétera. Esto
caracterizaria al pensamiento ndmada que proviene del principio de ruptura asignificante.
En una linea afin, pero con diferencias que no vienen al caso, Derrida (2003, 2004) nos
entrega en su andlisis deconstructivista las nociones de diseminacion y pliegue. Este niega
la existencia de un texto original. Por el contrario, solo existirian copias erraticas que se
injertan conformando una estructura a-céntrica que deviene archiescritura. Por Gltimo,
acotando nuestro corpus teérico, Virilio (1998, 2001) ha destacado la irrupcién de un arte
“presentativo” que destrona al “representativo” de la era polar. Esta nueva situacion hace
que el arte se “presente” multimedial y oscilante, puesto que asistimos a un desplazamiento

total de las sociedades contemporéneas al estadio de la absoluta velocidad.



Capitulo |

Sujeto de la enunciacion del discurso neovanguardista

No hay nada menos marginal que esta cuestion de los
margenes, que atraviesa toda época y todo espacio. Sin un
transito en el margen no cabe plantear una transformacion
social, una innovacion, mutaciones revolucionarias...

Félix Guattari

Tras el Golpe de Estado de 1973, la poesia chilena sufre un hondo quiebre, al igual
que todos los &mbitos de la vida social, politica y cultural. Dicha fractura termina de
modelar la ruptura tematica y estética de la primera promocion poética postgolpe con el
trabajo desarrollado por los poetas de las generaciones anteriores. En la lirica escrita en
Chile durante los afios del régimen militar se percibe una pluralidad de nuevas tendencias
tematicas y formales, que en su momento coexisten y se relacionan de manera ostensible
con la contingencia sociopolitica del pais. De estas tendencias, o lineas tematicas
emergentes —orientadas en parte a la resistencia y la denuncia de la represion, la censura y
las relaciones entre el individuo y los poderes hegemonicos (Carrasco 1998a: 17)—, nos
preocupara el estudio de obras que forman parte del movimiento neovanguardista chileno,

el que estimamos comienza a desarrollarse en 1970.



Algunos afios después de la accion golpista, se ejecuta un plan de redisefio de la
sociedad chilena. Una elite de “jovenes emprendedores”, formados en Chicago, junto con
“intelectuales” de los servicios de seguridad de régimen, se encargan de realizar una
reingenieria neoliberal cuyo ordenamiento absolutista va desde los centros de decision
hasta los margenes y minorias. El aparato estatal (ya desmantelado el Congreso), el sistema
educacional, el juridico, el monetario y el de cambio conspiran y desarrollan un nuevo
régimen ideoldgico y discursivo. Las expresiones més claras de este nuevo régimen fueron
la guerra psicoldgica de penetracion, los aparatos de seguridad y sus acciones de ataque, los
montajes mediatizados en la propaganda noticiosa televisiva, radial y escrita, y una nueva
estratificacion socioeconémica procedente de la apertura a los “grandes mercados
extranjeros” (en verdad, una apertura a los aliados econdémicos e ideoldgicos de los
golpistas). Otras expresiones: homogeneizacion de los individuos y modelacion en serie de
la subjetividad, creacion de empleos fiscales risibles (PEM y PQJ), exoneracién de

trabajadores detractores del régimen o con filiacion izquierdista, entre las mas sosegadas.

Al mismo tiempo que el quebrantamiento de la institucionalidad producido por el
Golpe de Estado establece un nuevo régimen discursivo hegemdénico, emerge en la poesia
chilena un espacio de diferencia de produccion y semiotizacion que tendia a la mixtura, la
hibridacion y la pluralidad inestable de los significantes (Galindo 2003: 193). Este espacio
ensaya una operacion semiotica de expansion de los codigos formales de la lirica, cuyo
historial se encontraba en la primera vanguardia, en la interdisciplinariedad, en el pop art 'y

en la poesia concreta, asi como en el proyecto de fusion de diferentas experiencias artisticas



(poesia y plastica como las més visibles) que supera el tradicionalismo de la(s) poética(s)

impuestas en los afios sesenta.

En 1980, el escritor chileno Gregory Cohen formula una pregunta clave para
comprender las dimensiones oscilantes de la ejecucion del arte en un contexto social

convulsionado:

¢Coémo el artista puede ayudar a conservar un patrimonio, a evitar la mala
interpretacion del héroe e himnos, como puede él culturizarse y
perfeccionarse con su oficio en medio de la violencia, la desconfianza, el
abuso de autoridad, de la irracionalidad, a fin de develar todos estos vicios,
sin por ello volverse esclavo de una forma impuesta, muchas veces facil y
efectista, como puede elegir el mejor lenguaje para denunciar las
irregularidades de un sistema aberrante, sin ser absorbido por las fauces

voraces de una bestia que parece todo asimilar? (Cit. en Canovas 1986: 13).

Una de las méas categoricas respuestas fue una densidad reflexiva que buscod -a
través de una reformulacién socio-estética del circuito y la ejecucion artistica— escindir,
fisurar, desestabilizar la institucion del arte, los sistemas simbdlicos del autoritarismo y el
relato monolitico-fascista del poder (narraciones hegemonicas en términos de Nelly
Richard). Esta densidad instituyd una zona o plataforma contestataria underground,
outsider, en correlacion con el caracter polar de los dos campos discursivos de la superficie:
el polo victimario y el polo victimado (Richard 1994: 55). El eje del discurso del polo

victimario se funda en la regulacion, homogenizacion y clasificacion de las identidades a



través del llamado “orden institucional”. Por su parte, el polo victimado en su (re)accion
politica y su sensibilidad historica, ideoldgica y cultural, levanto el testimonio de rechazo y
denuncia del coto dictatorial. Precisamente, la homogeneidad social y del nuevo orden es
clave en la comprension de la entrada de una tendencia formal que tiene que ver con la
“irrupcion de lo heterogéneo en el discurso”? y la modificacion de la categoria de trabajo en
el arte —aunque tal modificacion no haya tenido una concrecién consustancial en lo

sucesivo.

La idea de las poéticas de nuestra serie textual fue la de intentar un proyecto de arte
cuya originalidad las individualizara en el sistema literario chileno —sistema-territorio que
no presentaba mayores irregularidades—. Las obras de corte neovanguardista rebasaron la
condicion critica minima del cuestionamiento de la dictadura. Criticaban, mas bien, todo el

sistema cultural, literario y semidtico del que se encontraban “fuera”.

El sujeto discursivo de estas obras asumié la responsabilidad histérica de pensar
(en) los procesos politico-coercitivos® del postgolpe desde su zona de exclusion, represion
social y desgarro/desarraigo no solo individual y subjetivo, sino comunitario e

intersubjetivo.

2 Esta frase se la debemos a Mauricio Ostria, quien realizd interesantes observaciones acerca de este
estudio.
3 Dispuestos de tres formas principales en interaccion constante: 1) un régimen comunicativo ligado

al mercado, que induce comportamientos de diferenciacion de clase; 2) un régimen vinculado a la represion,
gue intenta desactivar cualquier intento de insurreccion, tanto a través de acciones de choque como de
montajes; y 3) la television, soporte que anula cualquier intento argumentativo y que actUa desde un
posicionamiento que “materializa” contenidos ideologicos e induce efectos de re-socializacion. Brunner,
José. 1987. “Campo artistico, escena de avanzada y autoritarismo en Chile”. En Richard, Nelly (coord.). Arte
en Chile desde 1973: Escena de avanzada y sociedad. Santiago de Chile: FLACSO.




La radicalidad de algunos de los discursos poéticos del periodo involucrd
necesariamente ciertas operaciones que minimizasen el riesgo para el autor textual, que se
exponia peligrosamente al formular los problemas medulares de la sociedad de aquellos

afios. Galindo (2003) apunta que

Obligado el cuerpo social, o parte muy importante de éste, al
enmascaramiento, al ocultamiento, al disfraz, los hablantes de la poesia
chilena reciente abordan este conflicto por medio de una doble dimensién.
Por un lado metaforizan la pérdida de la oralidad, el lugar de la lengua como
espacio de placer, como democracia verbal, por medio del travestismo; por
otro, testimonian la tensién que se produce buscando el lugar del sujeto, la
voz perdida, la historia de vida que busca reafirmarse en la escritura. El
problema fundamental consistié en cémo la literatura era capaz de dotar a la
sociedad, o0 més bien a fragmentos de ésta, de un lenguaje y un imaginario
nuevo que ponia en el centro el problema de la represion personal y
colectiva: el drama de una sociedad cuya habla habia sido escindida, cuya

capacidad de reunion prohibida, cuya diversidad uniformada (205-206).

Sospechamos que la lectura por parte de los autores del periodo de la teoria neo-
marxista, la critica cultural, del post-estructuralismo y el deconstructivismo otorga a éstos
una apropiacion historica de lo real que en un flujo consciente e inconsciente implica una

escritura sociocritica. Desde nuestra perspectiva, la tesis de Galindo descansa tanto en el



andlisis de la amputacion del proyecto histérico del socialismo que realizaron los autores
textuales, como en la posterior y necesaria reduccion de este analisis a un punto de hablada

topico”.

Hacia 1970, en Valparaiso, se agruparon diversos escritores y artistas, constituyendo
el “Grupo del Café Cinema”. Entre sus integrantes, se encontraba el nucleo poético de la

luego llamada neovanguardia chilena. Nos referimos a Juan Luis Martinez y Raul Zurita,

figuras paradigmaticas. Carrasco (1998a) caracteriza el grupo del “Café Cinema” de la

siguiente forma:

La postura de estos poetas era antitradicionalista, polémica y experimental,
critica, analoga a la de los movimientos conocidos genéricamente como el
vanguardismo [...] asumieron creativamente los rasgos textuales del
vanguardismo, como la ruptura con las normas convencionales de la
construccion del poema convencional [sic] mediante la incorporacion de
elementos no verbales de indole grafica objetal, un sujeto despersonalizado,
multiple o escindido victima de las alienaciones, torturas y anormalidades de
la época, la expansion del significante mas alla del &mbito de la pagina [...]
Pero se distingue de la vanguardia en que logra radicalizar diversas

estrategias y figuras, como la parodia, la distorsion de citas y topicos, la

4 Como punto de hablada topico, entendemos el quiebre estético como columna enunciativo-

discursiva de la neovanguardia, situada en el angulo extremo de la construccion poética, y su
autorreflexividad manifiesta.



transtextualidad en sus variadas formas, el uso constante de la alusion
referencial de tipo historico y biografico, la ampliacién de la capacidad
expresiva no sélo del verso y la frase, sino sobre todo del libro y de los
macrotextos concebidos como significantes globales de la reflexion poética

y la experiencia del mundo (18).

Del mismo modo, Bello distingue y caracteriza, a partir de dos ejemplos especificos,

la condicidn rupturista de la neovanguardia chilena:

Raul Zurita —dice Bello— (quien luego retornaria, a través de la utopizacion
de su escritura, al sujeto poético del “vate”, que se creia desaparecido) vy,
segun creo [...] Rodrigo Lira [...] complejizaron el poema, invadiéndolo de
otros signos e iconos, poniéndolo a distancia de la retérica poética de la
denuncia, practicada con asiduidad en los afios anteriores. Esa voluntad
exigia por lo tanto un quiebre estético con los discursos dominantes en el
panorama de la poesia chilena, actitud de reaccion casi “viral” cuyos gestos
pasaban por la parodia, la carnavalizacién, el enmascaramiento, los
retorcimientos ritmicos, la inclusién de las costumbres jergales de los
discursos critico-tedricos, de iconos provenientes de la plastica, la
eliminaciéon de las fronteras geneéricas, entre tantos otros modos que se
apropian de la poesia de los afios 80 y que aparecen ain como signos de

ruptura que, en realidad, son concreciones diversas de modus operandi ya

tradicionales (2000).



En 1977, emerge el corte neovanguardista de la “escena de avanzada” o “nueva
escena” que agrupa a escritores (Raul Zurita, Diamela Eltit, Gonzalo Mufioz, entre otros), a
artistas plasticos (Eugenio Dittborn, Carlos Leppe, Carlos Altamirano, Lotty Rosenfeld), a
criticos (Adriana Valdés, Eugenia Brito) y a fildsofos (Ronald Kay, Patricio Marchant,
Pablo Oyarzun). La nueva escena reline estas voces en torno a intensas rupturas formales y
linguisticas cuyo acento deconstructivo y parddico chocaba fuertemente con el tono
emotivo, referencial y ceremonial tanto de la cultura militar como de la cultura de la
izquierda militante. Esta nueva escena penetra en el medio cultural con rasgos que la hacen
inédita por su rigurosidad, su nivel critico y la multiplicidad de operaciones de lenguaje, asi

como por su radical: (des)montaje de/en las nociones de representacion (Richard 1994).

En 1979, los artistas visuales Juan Castillo y Lotty Rosenfeld, el sociélogo
Fernando Balcells, la escritora Diamela Eltit y el poeta Raul Zurita, crearon el Colectivo
Acciones de Arte (CADA). La agrupacion provocO un espectro de reacciones, desde la
admiracion hasta la ira, por una serie de acciones de arte que intervinieron Santiago. El
grupo recibio la critica de todos los sectores. Para la derecha, el CADA seria una exhibicién
de “jovenes locos” que requerian aprender respeto por el orden. Los tradicionalistas
debatian la existencia de una relacion entre las acciones organizadas por el CADA y el arte.
Los artistas de la izquierda ortodoxa les calificaban de elitistas por el empleo de las nuevas
tecnologias, como el video, los proyectores o el televisor. Otros reprobaban la practica del

CADA de involucrar a pobladores pobres como parte de sus obras (Neustadt 2001: 13).



Esta breve notacidn de los antecedentes del problema que abordamos actlia como
campo limitrofe de nuestra tesis. En suma, las poéticas que puntualizaremos en los
capitulos posteriores exteriorizan una discursividad tensionada, discontinuada y/o
esquematica, que permite la valoracion de posiciones antilineales, heterogéneas,
in(ter)disciplinares y fragmentarias, y cuyo sujeto de la enunciacién corresponde a un
sujeto fragmentado en multiples pulsiones estéticas. Si apuntamos directamente a las
préacticas textuales® de nuestro corpus, éstas secuestran los verosimiles de la historia
reciente a través de simulacros criticos o protocolos experimentales que relacionan las
estructuras linguisticas de los textos con las estructuras sociales, ideoldgicas y

experienciales del contexto (Canovas 1986: 18).

He aqui poéticas de riesgo que materializan marcas de trasgresion dentro del

sistema cultural que integran a partir del desfase de los patrones semidticos de la tradicion y
la tematizacion de la crisis politico-social. La materializacion de dichas marcas, en un
primer nivel, individualiza ciertas practicas textuales que alojan discursos, transversales,
subyacentes, que formulan significados refractarios a los propuestos por la hegemonia
como una sefial de subversion —obras—, y en un segundo nivel inclusivo, conforma un
corpus discursivo —una serie discursivo-textual-, delimitado historica y formalmente,

rotulado como “neovanguardia”.

5 Pensamos aqui al texto como cualquier estructura coherente, dindmica y cohesiva, altamente

compleja en interacciones con esquemas textuales preexistentes, que secuestra y aloja una totalidad potencial
significante que ensaya comunicar, indistintamente del soporte y la estrategia semidtica utilizada para este fin
(Rojo 2001: 23; Lozano, Pefia-Marin y Abril 1986: 17-20).




Nuestra perspectiva se refuerza cuando leemos a Adriana Valdés, quien advierte
cdmo ciertas practicas artisticas que “estaban hechas para ser inasimilables por cualquier
sistema cultural oficial” planteaban algo no aprovechable ni recuperable por la logica
totalitaria, algo inservible que no entraba en “el sistema de intercambio, en la economia; en
la circulacién dentro de ese sistema, ni adn bajo la especie de signos explicitos de
disidencia” (Cit. en Richard 1994: 16). Conviene detenerse un momento en este punto.

Explica Richard (1994), mas adelante:

Es cruzandose con el recuerdo de la voluntad [...] de forjar conceptos
inatiles para los fines del fascismo [...] que surgid la primera hipotesis
chilena —en tiempos de la dictadura— de “un arte refractario”, en ambos

3

sentidos de la palabra: el de “una negacioén tenaz” y también el de “una

desviacion respecto de un curso anterior” (16).

El reconocimiento o valoracion —positiva 0 negativa— oficial de las préacticas
neovanguardistas contravenia las politicas del régimen pinochetista por la vinculacion del
proyecto de vanguardia con aproximaciones tedricas cuya posicion de base cuestiona las

estructuras de poder. O como indica Neustadt (2001):

La dificultad y el hermetismo que se asocia con el arte de avanzada no es un
simple adorno estilistico. La complejidad de estas obras surge de una
estrategia discursiva que se usa(ba) para enfrentar una serie de problemas

sociales y politicos [...] (Como puede un artista constituir una critica de



cualquier sistema si pertenece a ese sistema? [...] Se nace dentro de una red
ideoldgica pre-constituida (Althusser) y se vive imbricado en esferas de
poder (Foucault). Si el sujeto no puede extraerse del “lugar” para atacar el
problema (sistema, discurso, situacion etc.) desde afuera, el unico recurso

que queda seria de articular esta critica desde adentro. Como mostr6 Derrida

en De la gramatologia, “el afuera es el interior”. La Ilamada confusion que
acompaifia los trabajos [... de] avanzada no es solamente estilistica sino
también vinculada con un acercamiento tedrico. Estos artistas recurren a una
estrategia que he llamado en otro texto la “(con)fusion de signos™ para
[lamar la atencion sobre su posicion —siempre interna— dentro de un sistema

al cual quieren criticar (22).

En una linea de desarrollo similar se encuentra el analisis de Mansilla quien asevera

que en la poesia de los afios del régimen

no se trataba sdlo de hablar contra el poder y sus enunciados, sino, y muy
centralmente, desmontar los dispositivos de ficcionalizacién del lenguaje
dictatorial y rearticularlos como significantes de un discurso que pusiera al
desnudo la precariedad de todos los lenguajes, incluido el poético. En este
sentido, la “responsabilidad politica” de la literatura se cumple por la via de
exhibir su propio lenguaje como desplazado por la fuerza desde su centro, de
manera que el lenguaje deviene entonces alegoria, circunloquio, diferimiento

de ese “centro” censurado (2002).



En un contexto politico que remece a Latinoamérica, con constantes acciones
golpistas y contrarrevoluciones (Nicaragua, Uruguay, Chile, Argentina, etc.), represion
social, sometimientos semioticos a la jerarquia de la casta militar, modelacién vy
reordenamiento de las fuerzas de trabajo e ingenierias econdmicas neoliberales como
operaciones de control social y econdémico, el margen —el desplazamiento soslayado a
través de sentidos alternativos a la historia oficial- constituye un antagonismo escritural de
clase que contribuye a una reterritorializacion de las producciones culturales fragmentadas

por el drama de las dictaduras.

Sin embargo, no so6lo el campo antidictatorial definio el posicionamiento de las
manifestaciones neovanguardistas. Galindo (2003) nos muestra —desarrollando un esquema
propuesto por Grinor Rojo— que la entrada de practicas poético-textuales que acenttan y

legitiman una desviacién de las normas literarias imperantes se originaria

poco antes del golpe del 73. El sintoma estaria dado por la publicacion de
una desconocida antologia sobre la que Rojo ha puesto el ojo y ha obligado

a buscar en ella las causas de esa extrafieza. Se trata de Nueva poesia joven

de Chile publicada en Buenos Aires (1972) por Martin Micharvegas y de
muy escasa circulacion en Chile. Tal extrafieza radicaria en la incorporacion,
junto a una poesia mas convencional, de dos jovenes autores inclasificables:

Juan Luis Martinez y Raul Zurita, que ofrecen textos que posteriormente se



incorporaran con modificaciones a La nueva novela (1977) y Purgatorio

(1979) respectivamente [...Grinor Rojo] se esfuerza por demostrar las
asimetrias que existen entre el curso historico y el curso literario y eso
resulta indiscutible. Los textos de Martinez y Zurita serian el mejor intento
de superacién del conservadurismo lirico que se habia impuesto en la poesia
chilena de los sesenta, pero el problema tiene antecedentes literarios méas
amplios. Ahi estan también los intentos de Ronald Kay, Oscar Hahn o
Gonzalo Millan, por ejemplo, al ofrecernos un evidente descentramiento del
sujeto y una notable exploracién en la cultura de la imagen, asi como el

permanente experimentalismo de Parra 'y Lihn (194-195).

Algo similar plantea, en 1983, el propio Lihn (1997), quien —con claro, autorizado y
prematuro conocimiento, y argumentos irreductibles— refiere que “[...algunas], quizas las
obras mas importantes de los poetas jovenes que mejor representan el periodo, fueron

escritas antes de 1973. Pienso en La nueva novela de Juan Luis Martinez, Lobos y ovejas

de Manuel Silva y Purgatorio de Raul Zurita” (165).



Capitulo 11

Obijeto y criterio

El caracter historico de la literatura resalta precisamente
en aquellos puntos donde confluyen diacronia y sincronia.

Hans Robert Jauss

El estado contemporaneo de nuestra critica literaria responde a las variaciones y
exigencias que ha establecido ostensiblemente el corpus poético chileno que opera como
objeto de estudio valido, y no sélo valido, sino que también especifico. La apropiacion de
nuevas formas lectorales por parte de la critica proviene del gesto de indeterminacion de
ciertas practicas literarias. Parte de esas practicas literarias que contraen un gesto de
indeterminacion son las que aparecen con la neovanguardia, “linea poética” que se

manifiesta nitidamente en la generacion poética chilena de 1980.

Para nuestro estudio, asumimos necesaria la lectura de las manifestaciones literarias
como un conjunto, criterio diacrénico insoslayable, estricta historiografia orientada al

objeto (su estimacion y posibles relativizaciones como un hecho literario absoluto:



determinacion necesaria para compensar la indeterminacion e inestabilidad de las précticas
textuales de nuestra serie). Sin embargo, es también necesario deconstruir la serie, aislando
y asumiendo excéntrica de la institucionalidad literaria a la obra, Unica marca de trasgresion

pragmatica.

Nuestro marco de trabajo, en consecuencia, encierra una doble exigencia:

a) recurrir, por una parte, al corte epocal del objeto que queda justificado por
una serie textual y una cobertura sistematica que nos informa de la
manifestacion de poéticas experimentales en la historiografia literaria

chilena, en especifico, durante el periodo 1979 en adelante, y,

b) por otra parte, atender a la materializacion de tres practicas textuales-
discursivas que, lejos de esa primera lectura homogénea, representan una
praxis de heterogeneidad en la produccién literaria: una poética del
fragmento en un doble movimiento de introyeccion y difuminacion, de

intension e intencidn.

Bajo esta premisa —doble premisa que especula sobre aquel doble movimiento—, el
desplazamiento fundamental es performatividad en nuestra serie textual. Sus formas pueden
ser definidas como un protocolo experimental que desafia de manera hostil a las otras series
discursivo-textuales y/o lineas tematicas del mismo periodo y del anterior —y al canon, que
anula la singularidad y cualquier signo que desestabilice el estado de cosas y el régimen de

enunciacion (Duchesne 1997: 9)-. Un desfase de patrones semioticos que subvierte el



caracter permeable de la obra que deviene alteridad: la tematizacién esquematica y
exponencial de una crisis. Una formulacion inicial es el establecimiento de un sistema
referencial a partir de ciertos procesos con los que la enunciacion de la propia textualidad
(en términos de progresion y recurrencia) es complejizada, situada, enmarcada, vista por el
propio autor textual y el sujeto de la enunciacién, asegurando asi su excentricidad: la
enunciacion anémala es el reflejo de la notabilidad del texto y su representacion, asi como
también es reflejo de la notabilidad del autor textual en su enmascaramiento
(autorreflexividad). Otro de sus procedimientos: objetualidad que determina a la
produccion textual, al propio autor textual y, por ultimo, al sistema de implicaturas
culturales como objetos, materialidad desbordante de los textos moldeable hasta la
obcecacion. La homologacion de los procesos de intertextualidad e intratextualidad
(procesos isotdpicos internos y externos en Greimas y Courtes) es también decisiva en el
caracter estructural de las obras estudiadas. Asimismo, el marco y/o situacionalidad (frame)
afecta al sentido en que es percibida la situacion de escritura (montaje y contrapunto a un
tiempo), y, especificamente, afecta el como es percibido el plano del “contenido”, siendo
este marco un elemento béasico en la interpretacién y recepcion —plano superpuesto y
siempre atento a los aparatos de produccion, distribucion y consumo— (Lozano y otros

1986: 144-50).



Capitulo 111

Serie textual. Categorizacion y critica

de la “generacion poética de 1980

La retérica de la crisis siempre plantea su verdad en forma
de error; es radicalmente ciega a la luz que emite.

Paul de Man

Andrés Morales en su ensayo “La poesia de la generacion de los ochenta: valoracion
de fin de siglo” (2000), estima complejo realizar una caracterizacion cabal del fendmeno de
la generacion o promocion de los ochenta, tanto por la minima distancia temporal que nos
separa de ella como por la disparidad de criterios y angulos criticos que han desplazado los
parametros puramente literarios por otros de diversa naturaleza, basicamente sociocriticos®,
fundamentados en el contexto de produccién de las obras del periodo: el régimen dictatorial

impuesto por las fuerzas armadas en 1973,

6 Respecto del juicio de Morales, pensamos, en concordancia con los intelectuales Roberto Fernandez
Retamar y Alfonso Reyes, que una critica que se ocupe sélo del analisis ancilar, o sélo de la mera
periodizacion, o en Gltimo término, sélo del esteticismo de la obra, representa un reduccionismo intolerable,
pues el hecho literario concreto no es estatico —argumento significativo para nuestro planteamiento, por lo
precario del ambito histérico social del Chile de los dltimos cuarenta y seis afios—. Ferndndez Retamar,
Roberto. 1995. Para una teoria de la literatura hispanoamericana. Santa Fe de Bogota: Publicaciones del
Instituto Caro y Cuervo. Véase, en especifico, el estudio “Algunos problemas tedricos” (88-134).




Uno de los primeros problemas detectados por Morales es la denominacion de este
grupo poético. Se le ha llamado de diversas maneras, entre las que destacan “generacion del
807, “generacion del 877, “generacion N.N.”, “generacion de la Dictadura”. Es, a su juicio,
correcto el seguir el desarrollo esquematico de las generaciones histéricas de Ortega,
esquema utilizado por Goig, y llamar a esta generacion “del 87°”7, criterio que permitiria
sefialar con efectividad a los poetas pertenecientes a esta promocién (exhibiendo sélo un
par de excepciones). Hablariamos, en tal caso, de los poetas nacidos entre los afios 1950 y

1964.

Otra de las dificultades reside en el carécter diverso de los gestos escriturales de esta
generacion. Morales nos sefiala que el poeta Juan Cameron es el primero que intenta una
ordenacion metodoldgica en términos objetivos, comenzando a hablar de tendencias en su
ensayo “Croénica Sincronica”. Alli, entrega una vision panoramica de tres lineas discursivas

fundamentales:

a) poesia de discurso urbano;
b) poesia del lar o “neolarismo”;
C) poetas sincronicos —grupo al que luego se le denominara neovanguardia—

(Cémeron 1985: 76-77).

7 Y a las anteriores —en orden descendente— de 1972 (denominada del 60°), 1957 (apodada del 50”)
(Morales: 2004).



Por su parte, Ivan Carrasco (1988), en un ensayo fundamental para nuestro estudio,
denominado “Poesia Chilena de la ultima década (1977-1987)”, establece cuatro tendencias

temaéticas a fin de categorizar las poéticas de este periodo. Estas lineas son:

a) Poesia neovanguardista;
b) poesia religiosa apocaliptica;
C) poesia testimonial de contingencia; y

d) poesia etnocultural.

Morales (2000), sobre la base de lo expuesto por Carrasco, cree que es posible

agregar tres lineas mas que surgen en el mismo lapso:

e) poesia metapoética;
f) poesia urbana;

g) poesia de minorias sexuales.

De esta manera se constituiria la generacion de 1980. Pero, si hacemos un desarrollo
riguroso del esquema generacional, el grupo de poetas del 80°, en su conjunto, no es una
generacion formalmente constituida. El concepto de generacion literaria es exhaustivo, pues
el grupo o promocién que pretenda nominarse generacion debe cumplir con los siguientes

requisitos:

a) Nacimiento de sus integrantes en afios poco distantes;

b) Formacion intelectual semejante de sus miembros;



¢) Relaciones personales entre ellos;

d) Participacion en actos colectivos propios;

e) Existencia de un acontecimiento generacional que aglutine sus
voluntades;

f) Rasgos comunes de estilo (o lenguaje generacional);

g) Existencia de un lider generacional; y

h) Anquilosamiento de la generacion anterior.

La heterogeneidad de las voces de “la generacion del 877, no se ajusta al perfil al

que obligan estos requisitos.

Posteriormente, Carrasco (2002) ha hecho hincapié en variados fenGmenos que nos
interesan y que nos son mas cercanos Yy Utiles que la mera implementacion de lineas

tematicas:

La predominancia de visiones interdisciplinarias en la literatura y su estudio
(Rodriguez y Farias 1996), el debilitamiento de la estructura de los géneros
tradicionales (Fernandez Moreno 1972), la naturaleza asistematica de
muchos textos hispanoamericanos actuales (Ortega 2000), junto a factores
contextuales historicos, étnicos y culturales, han provocado la aparicion de
sectores heterogéneos, difusos, movibles, fluctuantes, de la textualidad
contemporanea [...] Estas zonas de indeterminacion o indefinicién genérica
y textual ponen en crisis la estabilidad del canon literario y por ello resultan

particularmente significativas en los sectores de la poesia chilena e



hispanoamericana que se caracterizan por dos rasgos fundamentales: la

mutacion interdisciplinaria y el hibridismo cultural (203)8.

En el ensayo citado (“Interdisciplinariedad, interculturalidad y canon en la poesia
chilena e hispanoamericana actual”), Carrasco desarrolla, desde la perspectiva del discurso
de la crisis y de la inestabilidad del canon, una tesis acerca de las mutaciones y
transformaciones interdisciplinarias de la poesia hispanoamericana, en general, y la chilena
en particular. Aun cuando afirma que los fendmenos de interdisciplinariedad e
interculturalidad no son nuevos en la literatura, sus argumentos principales derivan de
postulados tedricos medianamente recientes: postmodernidad (Lyotard, Jameson, Berman,
entre otros), postcolonialismo (Mignolo, Invernizzi, Adorno), interculturalidad vy
heterogeneidad (Cornejo Polar, Garcia Canclini) y de la nueva nocion de cultura y sociedad
de corte pluralista y relativista —nocién que Carrasco no justifica teéricamente en el articulo
citado—. Este uGltimo caracter desplazaria las categorias “europeas o europeizantes” del
canon y pondria en discusion las metodologias candnicas, para eventualmente transgredir
sus lineamientos y/o modificar su abanico de textualidades tipo. En el plano discursivo,
queremos leer una intensién/intencidon politica, pues los fenémenos a los que alude
(“estrategias de la parodia, la distorsion, la reproduccion en serie, la mezcla, fusion o
hibridismo de los textos y géneros dominantes y estables de la tradicién, las variadas
modalidades de la transtextualidad”) transgreden el canon como impositor de limites

lectorales.

8 Es oportuno mencionar que el ensayo que citamos es fruto de investigaciones con Oscar Galindo,
académico a quien también hemos hecho referencia.



Soledad Bianchi, en 1983, publica Entre la lluvia y el arcoiris: antologia de jovenes

poetas chilenos. Este volumen nos importara por el prélogo de la estudiosa. En él, se realiza

un acercamiento a la poesia joven postgolpe a través del comentario de varias antologias
publicadas hasta la época tanto en Chile como en el extranjero®, dando cuenta de la
pluralidad de estos trabajos de compilacion. Bianchi describe como “disperso” al grupo de
poetas nacidos “hacia el afio cincuenta” —exactamente entre 1943 y 1961 (Bianchi 1983:
7). La mayoria de los dieciséis poetas de la antologia han logrado un reconocimiento
canonico (como Gonzalo Millan, Javier Campos, Raul Zurita, Gregory Cohen, Roberto
Bolafio, Mauricio Redolés, Erick Polhammer, Jorge Montealegre, José Maria Memet y
Bruno Montané). El primero de ellos, segun la antologadora, es un “poeta-gozne” que
vincula a la generacion anterior (“generacion del 60°”’) con esta nueva escena. Creemos que
el criterio cronoldgico empleado es (til para la orientacion sociocritical® de la muestra. En
efecto, y segun la tesis central de la autora “las condiciones de censura y represion
[...reactivaron] el movimiento cultural y la produccion literaria” (17). Asombra su lucidez

para entender el proceso en que el Chile post-Pinochet se encuentra:

9 Entre ellas: Lara, Omar y Juan Armando Epple. 1978. Chile: poesia de la resistencia y del exilio (2
volimenes). Barcelona: Ambito Literario; Macias, Sergio. 1977. Los poetas chilenos luchan contra el
fascismo. Berlin: Comité Chile Antifascista; Silva-Caceres, Raul y Edgardo Mardones. 1980. Antologia de la
poesia chilena de la resistencia: Del exilio, las carceles y los campos de concentracidn (prélogo de Julio
Cortazar). Estocolmo. Tidens Bokforlag; Unidn de escritores jovenes. 1977. Poesia para el camino. Santiago
de Chile: Nueva Universidad.

10 Cf. Morales (2000).




Si la sangrienta y ciega represidn de ayer no se muestra ahora tan
abiertamente, en estos momentos se impone la brutal represion econdémica
que se evidencia tanto con las altas tasas de extrema pobreza y cesantia
como con la politica cultural. La junta quiere hacer cada dia mas

dependiente al pais de la empresa privada: Chile, pais laboratorio de la

economia de libre mercado quiere ser transformado, consecuentemente, en

Chile, pais de la cultura de libre mercado a la que s6lo unos pocos tendrian

acceso (14; nuestro subrayado).

No ahondaremos mas en el estudio de Bianchi. No obstante, apuntaremos que las
poéticas recopiladas en su antologia poseen un caracter heterogéneo —rasgo que ya hemos
observado con Carrasco (1988, 2002), Morales (2000) e incipientemente en Cameron

(1985)-y que, entre otros topicos, abordan teméaticamente

La complejidad de la existencia; la incapacidad para comprenderla; la
rapidez de los sucesos de cada dia; la fugacidad de la vida y la presencia
inevitable y constante de la muerte; la deshumanizacién que acompafa al
explosivo desarrollo industrial; la influencia de los medios masivos de
informacion como el cine, la television, la radio y el periddico [...] la falta
de libertad del hombre que se crea una dependencia de los objetos en la

sociedad de consumo, enfrentan al poeta que produce una obra de multiples

formas que varian incluso dentro de un mismo texto (Bianchi 1983: 20;

nuestro énfasis).



Jaime Blume y otros publican en 1996 el libro Poetas de la generacion del 70°, una

excelente antologia critica de ensayos que se aproxima a la obra de diez escritores “cuya
produccion se realizd con posterioridad a 1973” (Blume y otros 1996: 7). La orientacion
final de la disertacion es tematica y con una clara particion entre poesia femenina y
masculina. Verificamos que la periodizacion del corpus de poetas que integrarian la
“generacion del 70°” de Blume asume el método goigeano expuesto por Morales (2000),
pero la rotulacion del grupo de poetas obedece a criterios no suficientemente expuestos. Se
examinan, por una parte, las poéticas de Teresa Calderdn, Mili Fischer, Rosabetty Mufioz,
Heddy Navarro y Astrid Fugellie, y, por otra, la de Jorge Montealegre, José Maria Memet,
Eduardo Llanos, Diego Maquieira y Raul Zurita. La mitad de ellos produjeron textos que
tocan la categoria neovanguardista —aunque no todos hayan proseguido en esta linea ni
planteado un plan escritural consecuente con ésta—. Si bien, es difusa la justificacion de
Blume sobre cémo es que estos poetas llegan a constituir una generacion formal, el estudio
es clarificador en variados aspectos. En términos generales Blume nos refiere, en una nota

introductoria, homoénima al volumen, que

Interesa destacar que en esta cita la conciencia que se tiene de que el
conjunto de poetas que comienzan a escribir después del golpe militar de
1973 constituye en propiedad una generacion marcada por una actitud
espiritual determinada (“debate entre el sufrimiento y la esperanza™) y por
un modelo de escritura que desborda la experimentacion poética y se

convierte en un medio de comunicacion con el entorno social. Aceptando



provisionalmente el hecho de que estamos frente a una generacion literaria,

interesa averiguar cuales son los rasgos que la caracterizan (9-10; nuestro

subrayado).

Tanto para Blume como para los otros criticos citados, los atributos especificos de
esta generacion siguen siendo tematico-discursivos —para Blume, “espirituales” también—.
En la nota introductoria se demuestra de manera categérica que la produccion de estos
poetas es multidiscursiva y teméaticamente heterogénea: en efecto, a través del andlisis
realizado puede evidenciarse la existencia de diez focos tematicos de la poesia del periodo,
focos que se transponen y yuxtaponen en un nuevo “modo de decir”, en un amplio registro
que concatena variados temas que pueden resumirse en la experiencia de la dictadura, el
feminismo, la condicidon trans-individual del yo, la trascendencia, el binomio dolor-muerte

y la vision antropoldgica del hombre (Blume y otros 1996: 16).

Sumariamente, como vemos, las evaluaciones criticas consideradas son tematicas y
establecen, al menos, siete lineas poéticas para una generacion poética que debiese
denominarse, segin el canon de la critica, “de 1987”. Nosotros, independiente de la
valoracion del aparato generacional goiceano expuesto por Morales (aparato inscrito en la
mas alta tradicion de nuestra critica literaria) y del particular método de Blume, llamaremos
de manera instrumental “generacion del 80’ a los poetas que nuestro corpus textual
aglutina, por parecernos un término mas familiar y asimilable: siempre se habla de los 80’

como una década de grandes cambios y movimientos sociales (un blogue epocal del cual se



proyectan intensidades); tomemos, ademas, en cuenta que aln nos rige una constitucion
creada justamente en 1980. Por otra parte, caracterizaremos como neovanguardistas las
obras que se ajusten a un plan poético multidiscursivo (Blume 1996), interdisciplinario

(Carrasco 1988) y experimental (Cameron 1985).

El uso del término “vanguardia”, aplicado a las practicas que no pertenecian a la
institucionalidad artistica gestada bajo el régimen dictatorial, aparece documentado por
primera vez en el texto de presentacion del “Seminario de Arte Actual”, organizado por

Nelly Richard en el Instituto Chileno Norteamericano, en 1979. Esta nominacion es

reemplazada por la propia autora en 1986, en su libro Méargenes e Institucién, otorgandole a
las producciones un caracter localista y desentendiéndolo de las cargas de las vanguardias

europeas de entre guerras. La nueva denominacion es “escena de avanzada”.

El resultante valor programatico del conjunto de procedimientos que configuran la
escritura de la neovanguardia es mucho méas que un cambio estilistico o evolucién formal:
retrata la especificidad de la literatura y sus procesos dialdgicos dentro de la historia del
arte. La caracterizacion tedrica que nos permite evaluar una serie textual, un texto, como

neovanguardista, nos indica que el término se refiere a aquellas propuestas

que reitera[n] el gesto experimental antitradicional, innovador, polémico, de
la vanguardia, movimiento histéricamente fechado en Europa desde el

cubismo (1908) y el futurismo (1909), hasta fines del primer cuarto de siglo



con el primer manifiesto surrealista (1924), que repercutié en América pocos
afios después gracias a la atencion de Huidobro a partir de 1914, Non
Serviam, y 1916, “Arte Poética” (Carrasco 1988, cit. en Lagos 1999: 96 [Cf.

Carrasco 1998a: 18]).

Especificamente, el gesto experimental que describe Carrasco se encuentra en la

elaboracion tedrica de Birger (Theorie der Avantgarde, 1974), quien ofrece una serie de

postulados que podemos sintetizar de la siguiente forma:

a) superacién de la disociacion entre arte y vida y la inclusion del primero
hacia una praxis vital,

b) superacion del arte como arte y su sublimacién como deleite para el
publico,

c) superacion de la obra organica por la inorganica, la concepcién de la obra
como un sistema o estructura y sus pares semanticos,

d) superacion del concepto de obra individual, proposicion del arte colectivo

y fragmentario; obra abierta e intertextualidad (Vergara 1994: 15).

Asumimos que las escrituras definitivas, y, por lo tanto, inaugurales del movimiento
poético neovanguardista en la generacion de 1980 en nuestro pais, son las realizadas por los

poetas Juan Luis Martinez, con la publicacién de La nueva novela (1977), y Radl Zurita,

con Purgatorio (1979), autores ligados a la poesia concreta por la construccion factorial de

sus obras y la inclusion de elementos no verbales de indole Idgica, objetual y gréfica, la



despersonalizacion del sujeto de la enunciacién y la fragmentacion del autor textual en un

gesto de autorreflexividad.

La postura artistico-vital denominada finalmente neovanguardia se constituye en un
contexto social que reproduce parcialmente el de Entreguerras—contexto de produccion de
la vanguardia historica—: el golpe militar de 1973 (Canovas 1986) y la ordenacion de un
régimen instituido en la doctrina de la seguridad nacional y el inicio de una cultura
mercantilizada, hipermoderna (Lipovetsky 1998), consumista y massmediatica (Lagos
1999). Sin embargo, creemos que la particularidad de nuestro corpus radica en que
establece una linealidad fundamental desde la categoria neovanguardista, pero que también
se apropia de las otras categorizaciones tematicas expuestas por Morales (2000), Carrasco
(1988) y Cameron (1985), acentuando y legitimando, desde la articulacion rizomética de
esa sintesis, un nuevo verosimil, una desviacion de la norma literaria imperante y la
inclusion de un registro que supone una distancia respecto de la poesia precedente
introduciendo una bivocalidad minima que decanta su historicidad y gramatica en un doble
movimiento que extrafia por su contradiccion, por su friccion/freak-ccion!! expresiva o
anomalia. Esto se refleja en la inclusion de diversos tipos de transtextualidad (Genette
1989) -—hipertextualidad e intertextualidad aparecen como operaciones claves—, el
establecimiento de la literatura como topic, la incorporacién otros textos a la obra —siendo

aqueéllos partes constitutivas de ésta (Zurita 1985: 329). Segn Rosas

1 Mediante este término pretendemos caracterizar la relacion dialéctica de los productos culturales que

producen friccion en el sistema de intercambio simbolico a través de su condicion o naturaleza extrafa.
“Freak [...] (2) someone who looks very strange or behaves in a very unusual way”. British National
Corpus. 1995. Longman Dictionary of Contemporary English. Longman Group Ltd.




Esta literatura desarrolla un desplazamiento tematico y composicional, a la
vez que uno lingiistico, [...] los codigos comienzan a complejizarse en pos
de una autocensura y una posibilidad de sobrevivencia en el arte. Sélo asi

era posible registrar el acontecer poético y narrativo [...] se inicia un “nuevo

escribir” que sin querer se va transformando en ficcional e ilusorio. Se

asemeja a los codigos de la vanguardia, sin serlo, ya que la intencion de la

mayoria, al menos, no era cuantificar el arte sino sobrevivir con él. Por

consiguiente, la mudanza de formas de decir, de enunciar, fue vital para
reactivar lo que llamaron el apagén cultural, realidad discutible, ya que todo
actuar artistico fue soterrado los primeros afios; de manera tal que, las
manifestaciones eran clandestinas, pero de ningiin modo “mudas, sordas y
ciegas”. Mas tarde se hacen ver a través de revistas artesanales, encuentros
en poblaciones, canchas, pefias. Y finalmente se abren los Encuentros de
escritores, incluso en universidades que estaban al mando de los militares,
como por ejemplo el Instituto Profesional de Osorno, en los 80’s (2006;

énfasis nuestro).

¢Quiénes son los portavoces de esta poética de (neo)vanguardia segin la critica?

Excepcionalmente, Juan Luis Martinez!?, (La nueva novela, 1977; La poesia chilena, 1978).

Raul Zurita (Purgatorio, 1979; Anteparaiso, 1982). Gonzalo Mufioz (Exit, 1981; Este,

1983); Rodrigo Lira —quien nace en 1949— (Proyecto de Obras Completas, 1984; reed.

Universitaria, 2003). Diego Maquieira (La Tirana, 1983). Destacan algunos trabajos de

12

Nacido en 1942. Es el precursor de la neovanguardia, ejerciendo clara influencia en autores como

Mufioz, Zurita, Cameron, Farifia y Maquieira.



Eduardo Llanos, Tomas Harris, Eugenia Brito, Elvira Hernandez, Cecilia Vicufia, Roberto

Merino y Carlos Cocifia, entre otros.

Corresponde aqui puntualizar las definiciones y caracterizaciones que enmarcan a
nuestra serie textual. La tendencia llamada “neovanguardia” desplaza el foco de atencion
hacia el experimentalismo. Su especificidad temética es inestable, por lo que creemos que
no se ajusta estrictamente a los lineamientos de Cameron (1985), Morales (2000) o
Carrasco (1988). Sin embargo, aungue sin un método de consenso definido para el andlisis
de la pluralidad de voces de la generacion de 1980 (pero con riquisimas y estimulantes
conclusiones de otras indoles), Blume (1996) y Carrasco (2002) se acercan a nuestra
intuicién: no existe en los textos neovanguardistas un punto de hablada tépico sino varios
de ellos que funcionan en multifaces, de manera que su especificidad no es temaética, lineal,

sino formal, composicional.



Capitulo IV

Reflexiones sobre postmodernidad

y el proceso de produccién de la neovanguardia chilena

Y son inocentes porque esas obras sin jamas entrar a
cuestionar la certeza de su autosuficiencia, no han
producido (o0 no han sentido la urgencia de producirlo) un
modelo que sea capaz de integrar la polivalencia del
desarrollo histérico concreto como un modo de produccion
de la obra, como un momento de su estructura.

Raul Zurita

Deciamos que las obras que conforman la serie textual neovanguardista aparecen en
momentos de un ajuste de la sociedad chilena: el establecimiento del capitalismo mundial
integrado (era de la tercera maquina, capitalismo tardio, fase capital multinacional, tercer
estado del arte, capital transnacional, etcétera). Se opone al caracter transnacional,
integrador de éste, el caracter periférico de su nuevo soporte: Chile. En un primer
momento, en el Chile de Pinochet, la intervencion del modelo de Milton Friedman?®® se

baso en una semiotizacion monetaria y financiera que anuld las posiciones politicas de base

18 Al término de este trabajo, nos enteramos por los medios de comunicacion de la muerte del tedrico
del monetarismo y neoliberalismo (16 de noviembre de 2006).



mediante la sobrerreaccion y mutacion de la superestructura. La creacion de instituciones
represivas y subordinadas al estado en los afios del régimen asi lo demuestra. La esfera de
lo privado comienza a reproducir la ideologia del nuevo orden, adiestrando a los
ciudadanos a operar en su légica de mercado. Esta légica cohesiva reproduce sus funciones

de manera diversa®®.

En una etapa ulterior, la actual transicion, el modelo se amplia, fundandose ademas,
en un conjunto de procesos de servidumbre tecno-cientificos y massmediaticos (Guattari
2000; Jameson 2005; Mignolo 2003; Garcia Canclini 1995). En el actual Chile
concertacionista —o post-Pinochet™— una postura politica de base sigue siendo un suicidio
social, pero recontextualizado: ya no es punible bajo el prisma del antagonismo ideolégico
de los 70’s y 80’s, sino vista como mal negocio, una mala transaccion, una mala inversion
(Richard 1994; Garreton y otros 1993). Franco (1993), expone este problema del siguiente

modo:

La subversién que por tanto tiempo fue el proyecto del intelectual
progresista, ha sido en realidad sobrepasada por el radicalismo puro del

capital contemporaneo, con su indiferencia hacia la soberania nacional, las

14 “Designamos con el nombre de aparatos ideologicos de Estado cierto niimero de realidades que se

presentan al observador inmediato bajo la forma de instituciones distintas y especializadas. Proponemos una
lista empirica de ellas, que exigird naturalmente que sea examinada en detalle, puesta a prueba, rectificada y
reordenada [...] podemos por el momento considerar como aparatos ideolégicos de Estado las instituciones
siguientes (el orden en el cual los enumeramos no tiene significacion especial): AIE religiosos (el sistema de
las distintas Iglesias), AIE escolar (el sistema de las distintas “Escuelas”, ptblicas y privadas), AIE familiar,
AIE juridico, AIE politico (el sistema politico del cual forman parte los distintos partidos), AIE sindical, AIE
de informacion (prensa, radio, T.V., etc.), AIE cultural (literatura, artes, deportes, etc.)”. Althuser, Louis.
2006. Aparatos ideoldgicos del estado. Madrid: Traficantes de suefios; 25-26. Enfasis nuestro).

5 La Gltima revision de este estudio se realizé el dia 10 de diciembre de 2006. Nos enteramos por la
prensa de la muerte del dictador Augusto Pinochet Ugarte.




costumbres locales, la familia (la nueva fabrica obrera —‘sweat shop’-) y el
bienestar de la poblacion obrera, especialmente en la periferia; ese
radicalismo ha transformado al Estado de Estado-Nacion en gestor de la
libre empresa [...] Ahora la revolucion es capitalista y los dinosaurios son
los socialistas, los sindicalistas y el partido comunista. El discurso habitual
de los medios de comunicacion en los Estados Unidos repite
incansablemente esta celebracién de la sociedad libre, progresista, dindmica,
abierta (a despecho del proteccionismo), en oposicién a las sociedades
socialistas reaccionarias, burocréaticas y cerradas. Es un discurso del que se

han apropiado los medios de comunicacion latinoamericanos (23).

La pregunta que se hacia Gregory Cohen en 1980, aunque con algunos matices, aln

posee validez.

No es arriesgado decir que los textos que estudiaremos desde el capitulo que sigue
tengan cierta vinculacién con el concepto de postmodernidad y su esencia: la crisis de los
metarrelatos (Lyotard 1991). Como postmodernidad, basicamente, entendemos un
fendmeno historico-cultural que aparece despues de la modernidad (periodo que comprende
entre los afios 1850 y 1960 aproximadamente). La postmodernidad no sélo es consecuencia
del periodo que le precede, no refiere Gnicamente a la habitualizacion frente a lo moderno,
sino, es también a una actividad de remodificacion, transcodificacion integrada y pluralista

que reconsidera el paradigma cultural, repensando la tradicion cultural, terminando con los



metarrelatos totalizantes (el cristiano, el liberal y el marxista) y que pone en practica la
reintegracion y elaboracion de una nueva memoria historica y nuevas relaciones culturales
sintagmaticas (de Toro 1990: 74)%. Este paradigma se instaura como pauta cultural del

capitalismo tardio:

La crisis de la historicidad nos exige ahora [...] un nuevo enfoque al tema de
la organizacion temporal en general en el campo de fuerzas de la
postmodernidad, o sea, el problema de la forma que podran revestir el
tiempo, la temporalidad y lo sintagmético en una cultura donde el espacio y
la 16gica espacial dominan cada vez més. Si, de hecho, el sujeto ha perdido
su capacidad de extender activamente sus pro-tenciones y re-tenciones por la
pluralidad temporal y de organizar su pasado y su futuro en una experiencia
coherente, dificilmente sus producciones culturales pueden producir algo
mas que “cimulos de fragmentos” y una practica azarosa de lo heterogéneo,
fragmentario y aleatorio [... El] capitalismo ha conocido tres momentos
fundamentales, siendo cada uno una expansion dialéctica del anterior. Estos
son el capitalismo de mercado, la fase del monopolio o imperialista, y

nuestro propio momento, errbneamente llamado postindustrial y que con

16 El semidlogo argentino Walter Mignolo se refiere a macro-narrativas: “Hay tres grandes narrativas,
macro-narrativas, que enmarcan el saber en las historias del saber que se localizan desde Grecia a Francia, al
norte del Mediterraneo. EI macro-relato cristiano, gener6 el macro-relato liberal, y éste generd el macro-
macro relato marxista. Como es sabido, la secularizacion del conocimiento aparentemente se opuso Yy
distancio de la cristiandad. No obstante, en un gesto complementario mantuvo a la cristiandad cerca, puesto
que la religion cristiana le era necesaria a los filésofos de la ilustracidn para asegurarse de que todas las otras
religiones eran inferiores a la cristiana. Y, como también sabemos, si la secularizacion gener6 el liberalismo,
el liberalismo gener6 su contrapartida semantica, el marxismo. De tal modo que cristiandad, liberalismo y
marxismo (con sus correspondientes “neos”) no son dos caras de la misma moneda, sino tres caras de un solo
lado de la moneda. El otro lado de la moneda es la colonialidad”. En Walsh, Catherine. 2003. “Las
geopoliticas del conocimiento y la colonialidad del poder” (entrevista a Walter Mignolo. Documento pdf). En
Polis. NUmero 4. Santiago de Chile: Universidad Bolivariana de Chile.



términos mas adecuados llamaremos fase del capital multinacional. Ya he

sefialado que la intervencion de Mandel en el debate postindustrial implica
la tesis de que el capitalismo tardio, multinacional o de consumo, lejos de
ser inconsistente con el gran analisis que hiciera Marx en el siglo XIX,

constituye, por el contrario, la forma més pura de capital que jamas haya

existido, una prodigiosa expansion del capital por zonas que hasta ahora no

se habian mercantilizado (Jameson 2005: 14-19; nuestro énfasis).

Jameson nos remite a Mandel:

Las revoluciones basicas del poder tecnolodgico [...] aparecen entonces como

los momentos determinantes de la revolucién tecnolégica globalmente

considerada. La produccién mecanica de motores de vapor desde 1848; la
produccion mecanica de motores eléctricos y de combustién desde la Gltima
década del siglo XIX; y la produccién mecanica de ingenios electronicos y
nucleares desde la década de los afios cuarenta del siglo XX: tales son las
tres revoluciones generalizadas de la tecnologia engendradas por el modo de
produccion capitalista desde la revolucion industrial “original” de finales del

siglo XV (1972: 19; subrayado nuestro).

Estos analisis nos interesan sobremanera, puesto que desde la ruptura constitucional
del Golpe (nunca insistiremos demasiado en este punto) se produce una amplia
reestructuracion de los &mbitos pablicos y privados de la sociedad chilena, hecho que puede

segmentarse, como veremos, en diversos fendmenos cuya integracion concita al debate:



a) Un redimensionamiento de las instituciones y los circuitos de ejercicio de

lo publico: pérdida de peso de los organismos locales y nacionales en

beneficio de los conglomerados empresariales de alcance transnacional.

b) La reformulacién de los patrones de asentamiento y convivencia urbanos:
del barrio a los condominios, de las interacciones proximas a la

diseminacion policéntrica de la mancha urbana, sobre todo en las grandes

ciudades, donde las actividades bésicas (trabajar, estudiar, consumir) se
realizan a menudo lejos del lugar de residencia y donde el tiempo empleado
para desplazarse por lugares desconocidos de la ciudad reduce el disponible
para habitar el propio.

c¢) La reelaboraciéon de “lo propio”, debido al predominio de los bienes y
mensajes procedentes de una economia y una cultura globalizadas sobre los
generados en la ciudad y la nacién a las cuales se pertenece.

d) La consiguiente redefinicion del sentido de pertenencia e identidad,

organizado cada vez menos por lealtades locales o0 nacionales y més por la

participaciéon en comunidades transnacionales o desterritorializadas de

consumidores [...]

e) El pasaje del ciudadano como representante de una opinion publica al
ciudadano como consumidor interesado en disfrutar de una cierta calidad de
vida. Una de las manifestaciones de este cambio es que las formas

argumentativas v criticas de participacién ceden su lugar al goce de

espectaculos en los medios electronicos, en los cuales la narracién o simple

acumulacién de anécdotas prevalece sobre el razonamiento de los




problemas, y la exhibicion fugaz de los acontecimientos sobre su tratamiento

estructural y prolongado (Garcia Canclini 1995: 17; nuestro énfasis).

Al tiempo que esta compleja maquina deja ver poco a poco la superestructura
homogeneizante y vertical de la que proviene, la poesia chilena de corte neovanguardista
prorrumpe cuestionando su autoritarismo, desjerarquizando el eje discursivo univoco/plural
de la hegemonia —eje del que da cuenta Althusser—y su régimen de enunciacion. Es en este
momento cuando “las condiciones estan dadas” para que una produccion poética se
resuelva de manera friccional, en franca pugna entre el supuesto factor postmoderno del
modelo impuesto por la dictadura y sus aparatos ideoldgicos —sin olvidar su escandalosa
prolongacion concertacionista— y el factor pre-moderno de una sociedad chilena polarizada

y en convulsion. Esto se suma, segin Galindo (2003), al

cuestionamiento de los saberes institucionalizados [que] ha contribuido a
este proceso de cambio que caracteriza la condicion postmoderna... [Lo]
anterior ha provocado un efecto de inestabilidad e hibridaje de los saberes y
disciplinas, de los métodos de conocimiento de la realidad social y de los
mecanismos de representacion de la “realidad”, asi como de la construccion
del sujeto autorial, modificando de manera radical el discurso poético
tradicional, y ofreciendo una imagen de inestabilidad, confusion o pluralidad
inestable, al enfrentarnos a la crisis de los modelos prestigiosos imitados:

historia, ciencia, psicologia (194).



Capitulo V

Purgatorio (1979), de Radl Zurita.

Zurita o el atentado terrestre!’

mis amigos creen / que estoy muy mala / porque quemé mi
mejilla

Raul Zurita

Consecuencia crucial viven las literaturas contemporaneas que nos sirven de obras
capitales. Esto porque nunca ha de haber gratuidad en ellas: Octavio Paz sostuvo que la
signacion de “moderna” para una obra es “el estigma, la presencia herida por el tiempo,
tatuada por la muerte”. Consecuencia crucial es, pues, no encontrar significacion sino en
sus propias leyes, ser apertura y conclusion de su historicidad, materialidad y desborde,
factores'® que inscriben su derivacion radical. Realizaremos una relectura de Purgatorio de

1979, en el 2006.
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(2005).

18 Estos procedimientos son los mismos que se desarrollan en toda obra posterior del autor. Ver:
Anteparaiso (1982), Canto a su amor desaparecido (1985), La vida Nueva (1994), INRI (2003) y Los paises
muertos (2006), como expansion de estos mecanismos construccionales del discurso zuritiano.

Con ligeras variaciones, este texto fue publicado en Proyecto Patrimonio: www.letras.s5.com,




En Purgatorio, Zurita plantea hondos contrapuntos, flexiones de la matriz linglistica
que le sirve de soporte al discurso, hibridaciones del género de los sujetos de la enunciacion
a traves del ejercicio de la transfiguracion y figuracion, sobresaturacion intertextual e
intratextual; objetualizacion del libro y categorizacion visual e iconogréfica el texto,
construccion de enunciados de manera factorial, extraposicion de sujetos. Tales son los
modulos (léase nodulos) o dispositivos discursivo-performativo-textuales que exceden los
limites del texto en la entrevision zuritiana del paraiso, entrevision que se realiza desde un
limite o frontera desde donde podemos ver con mayor nitidez el centro. El estigma del que
habla Paz dispersa y difumina la precariedad ontoldgica del hablante hacia un caracter
totalizador que imbrica la experiencia poética y la vivencial como parte del decurso

escritural.

FLEXION DE LA MATRIZ LINGUISTICA: UNIVOCIDAD PLURAL

Aparente inflexion prescrita por la insustituibilidad del lugar del propio Zurita en el
texto a través de un fendmeno de extraposicion. Sintaxis que es planteada como un
reordenamiento de la realidad cuya plastica se compone de imagenes provenientes de un
lenguaje también extrapuesto que se funde con el (los) sujeto(s) de la enunciacion, y que a
su vez, se aloja en él (ellos/as). Funcién conclusiva. Valor plastico que concluye y resuelve

el sufrimiento al verbalizarlo, restituyendo los fragmentos dispares de una historia, los



trozos suspendidos. Flexion de la matriz linguistica que alcanza valores de anomalia y

oblicuidad.

1) “Me amanezco / Se ha roto una columna / Soy una santa digo” (Zurita 1979: 15).

En el segmento transcrito coexisten dos fendmenos de aberracion lectoral: el uno
semantico-gramatical y el otro semantico-situacional, o co(n)textual*®. El enunciado “me
amanezco” trasgrede la norma de los verbos impersonales, en este caso un verbo de
signacion meteorolégica. Se denota un evento que ocurre mientras se signa y concluye al
ser signado, adquiriendo categorias de asercién no mitigada, afirmacion personal desde un
verbo impersonal a través del cual se construyen nuevas relaciones sintagmaticas del plano
discursivo, difuminacion de subjetividad desde el objeto linguistico, extraccion de

materialidad desde la abstraccion. Nadie puede amanecerse a si mismo.

Ante todo, digamos que la linglistica postula que el verbo es una unidad de la
lengua que se estructura, basicamente, en torno a la categoria de persona para imprimir la
nocion que le es propia. Esta caracterizacion proviene de la gramatica griega donde las

formas verbales flexionadas constituyen personae (etimoldgicamente “mascara”) o

19 “Situacion: Estudiada con anterioridad por Bloomfield (1933), Biihler (1934), Monagham (1979). Se
concibe como el entorno fisico adyacente, el emplazamiento espacio-temporal del enunciado. Inciden, entre
otros factores, el tiempo, la identidad de los interlocutores y todos los objetos (y sujetos) que sean relevantes
en la condicién de las primeras expectativas interpretativas. Cotexto: Es el marco textual en que esta
enmarcado el enunciado [...Es una] ley del lenguaje mediante la cual toda unidad lingiiistica es entorno
linguistico o marco de referencia para otra de rango inferior, la que esta contenida, ademas, en otra de rango
superior”. (Donoso 2003: 7).



figuraciones sobre las cuales se realiza la categoria verbal (Benveniste 1971: 106-112). La
figuracion, aqui en el sentido de prevaricacion, sostiene el curso de la gramaticalidad,
sintaxis y semanticidad anémala y aberrante en Purgatorio. A raiz de lo anterior, el segundo
caso de aberracion lectoral corresponde a la transfiguracion o hibridacion del sujeto de la
enunciacion: “Soy una Santa digo”. Sentamos aqui la distincion que realiza Lagos entre
“sujeto de enunciacion”, y “autor textual” (1999: 76; Greimas y Courtés 1982). Ambas
tipologias se trasponen, superponen, en un sentido de distribucion. En otros términos, la
hibridacién a la que aludimos més arriba, alcanza valores de figuracién y prevaricacién en

tanto el hablante zuritiano se transfigura en un sujeto femenino:

2) “mis amigos creen que /estoy  muy mala / porque quemé mi mejilla” (7).

Recordemos que fue Raul Zurita, el autor textual, quien quemo su mejilla, en 1975.
Hay, por lo tanto, en (2) una transnominacién y feminizacion, articulacién de operaciones
de adjuncion y enmascaramiento de sujetos que rozan los polos del quicio lector. Hablamos
de presunta unicidad en el discurso de Purgatorio: si bien, por una parte el hablante
zuritiano se extraposiciona, este afirma, flexionando la matriz linglistica y la implicatura
cotextual, ser otro(a), ser otros(as), en una sucesion dialéctica de identidades que impiden
cualquier fijacion, cualquier sujecion. Sucesion identitaria hegeliana vista por el propio
sujeto, quien, en el plano de la construccion del discurso, ostenta un valor exclusivamente
objetual. Gilles Deleuze nos habla de cartografias, de una de sus caracteristicas cardinales:

“extraer Una magnitud utilitaria de una multiplicidad, obteniendo, de este modo, una fuerza

mayor que la de una simple suma” (cit. en Espinoza 2003: 6; subrayado nuestro).



Cartografia del personae, queremos leer alli. Conmutamos por capricho, si se nos permite,

“utilitaria” por “unitaria”, para hacer completo el sentido de esa “fuerza mayor”.

La radicalidad del mecanismo de sucesion dialéctica de identidad se plasma y
reafirma de manera intencionada, categorica y definitiva en la fotocomposion “LA GRUTA
DE LOURDES”, perteneciente al apartado “ARCOSANTO”. Alli se encuentra una copia

de un diagnostico psicologico:

Violeta

3) “Otto: Te adelanto la impresion sobre (1a) e} paciente Raé-Zurita

Dulce Beatriz
Rosamunda

Manuela” (43)%.

En el segmento anterior se muestran cinco identidades o estadios genéricos del

hablante. Para esto, el poeta utiliza la copia de un

“informe” [que] diagnostica una psicosis de tipo epiléptico para el sujeto de
la escritura que, a pesar de su manipulacion, no desrealiza su funcién
textual, pues a la vez que transcribe el informe lo modifica haciendo
nuevamente ambigua la situacion sexual y la identidad del S. E. [sujeto de la

enunciacion]. Borronea el, articulo definido masculino, sustituyéndolo por

2 Intento aproximarme a la diagramacion del original. Las anotaciones en cursiva representan las

intervenciones manuscritas del autor sobre el diagnéstico médico. El tachado reproduce los borrones.



la, articulo definido femenino; borronea, asimismo, Raul Zurita
sustituyéndolo por Violeta, Dulce Beatriz, Rosamunda y Manuela; sin
embargo, se deja intacto lo que se intenta suprimir [...] Asi, los nombres

[...] que elige el S. E. remiten por sinécdoque a La Traviata, La Divina

Comedia y La Vida es Suefio, respectivamente, a excepcion de Manuela que,

segun Mario Rodriguez, opera por procedimiento de sustitucion para referir

a las practicas onanistas (69).

4) Por otra parte, el autor textual —el propio Raul Zurita— se extraposiciona como sigue:

“Sobre los riscos de la ladera: el sol / entonces abajo en el valle / la tierra cubierta de flores

Zurita enamorado amiqgo / recoge el sol de la fotosintesis / Zurita ya no sera nunca mas

amigo / desde las 7 P.M. ha empezado a anochecer / La noche es el manicomio de las

plantas” (18).

Este simulacro polifonico de exteriorizacion de sujetos, es dispuesto Gnicamente por
yuxtaposicion y adjuncidon —y no por sustitucion, como anota Lagos Caamafo, siguiendo a
Rodriguez (1989)-. Estas operaciones retoricas suponen: a) una sustitucion o variacion de
una palabra, de un sema, de una categoria, de un segmento, en el sentido estricto y en lo
que respecta a este estudio. No obstante, ni el segmento “sustituido” ni el “nuevo” adjunto
son fragmentos aislados, ni es aquel suprimido ni éste impuesto en la estructura: son semas
co(n)textualmente anclados a la estructura concreta, por tanto no hay sustitucion, puesto
que se requiere del semaz para engendrar (inseminar) el semay. Por esto, vemos en ello no
otra cosa que adjuncion de una funcion a otra, sin que la primera pierda su presencia ni su

funcién. b) Es decir, si uno o varios segmentos de la estructura textual “experimentan



operaciones de variacion”, es Unicamente posible por la expansion del sema a un nivel de
mayor profundidad: c) Admitimos, en todo caso, que la estructura es transgredida en esta
operacion y la evidencia crucial es que su especificidad se amplia junto con el valor
segmental. Y a la inversa, d) la estructura al ser transgredida, trasgrede, a partir de si, las
categorias que la constituyen. Asi, su operatividad es maximizada y regulada por una
superestructura manifiestamente expresa: su textualidad tipo (Van Dijk 1992; Eco 1984).
Esto es dado por la flexion gramatical y sintactica de la poesia de Zurita que acomete contra
la materialidad del lenguaje, disimulando los signos de/en una anatomia y ontologia
escritural unitaria: evidenciar el simulacro de si desde si, para si; trasvestirse con el rostro
de otros(as) eliminando la posibilidad de un lenguaje no fracturado cuando la operacion
primera del lenguaje de Purgatorio es el secuestro de lo ilegible, la escritura exponencial, la
yuxtaposicion, el anonimato signado, la presencia/ausencia inevitablemente transida por el

montaje de la escritura.

Acabamos subrayando que aquel travestismo, ese espacio, esa region o soporte bajo
los efectos del simulacro, es delimitado por la intencion/intension del efecto subversivo de
teatralidad que en el vacio de la pagina no se ostenta en vano. La exhibicion y la
proliferacion identitaria surge desde una estructura policéntrica que no es posible obviar,
donde los modelos y las copias erraticas, travestidas en su inestabilidad se confunden. Por
ejemplo, uno de los ejes de la obra, la presunta unicidad —como veiamos en
“ARCOSANTO”, “LA GRUTA DE LOURDES”—, es pospuesta tras el espejo de la
ambigledad, el manierismo. Zurita realiza todo aquello que Sarduy (1987) reconoce como

“estrategias desconstructoras del barroco”, tales como



Reirse de la autoridad, garabatear el modelo, impugnar a los inquisidores,
ensuciar, manchar, orinar, eyacular sobre lo impoluto, lo perfecto, lo
inalcanzable por su nitidez y armonia. Borron, graffiti de los urinarios
publicos, anuncio obsceno, navajazo contra la tela canonica, pedrada a la

Monalisa, quema del templo de Efeso (133).

TRANSTEXTUALIDAD

Referencialidad e hipertextualidad en el titulo que rotula al texto: Purgatorio.
Intertextualidad contenida en un caos onirico y quimérico. Sufrimiento compulsivo que
recuerda a las lamentaciones del Conde de Lautréamont o las Escrituras, en Jeremias o Job.
Intratextualidad de una escritura que es el presagio de otros apartados de la misma. Desde
la iconicidad del desierto en el Exodo. Desde la escritura como soporte y el recobro de las
literaturas y grafias de las vanguardias de principios del siglo que pasé. Desde la
autoflagelacion y el tatuaje. Desde la signacion de si mismo, tal y como lo hizo el padre del
crucificado a Moisés: “Ego sum qui sum” (Exodo 3.14). Desde la vision alucinada del

angel como en tantos pasajes de las escrituras y la Divina Comedia. Desde la pérdida de la

funcién representativa del discurso, hasta el hallazgo de la misma; desde la cartografia que
aludiamos mas arriba que establece una regidn imaginaria que es rescrita y soterrada bajo la
manifestacion textual que despliega el propio cuerpo guiando el didlogo con las otras

literaturas que eslabonan el texto (Araya 1980; Valente 1984).



Habitado por connotaciones de otras unidades textuales que se acoplan
constituyendo el entramado textual, Purgatorio reescribe y conforma una vision de doble
movimiento en cuanto marcas textuales de yuxtaposicion, adjuncién, metonimia,
actualizacion y reescritura. Segmentos textuales del capitulo “DOMINGO EN LA
MANANA” se funcionalizan como marcadores cataforicos, hipertextuales o intratextuales,
que anticipan los poemas y apartados siguientes. Avanzada la lectura, el movimiento, en la
otra cara del trazo de las remisiones, se hace inverso: segmentos textuales de los apartados
posteriores a “DOMINGO EN LA MANANA” se funcionalizan como marcadores
anaféricos al tiempo que las funciones hipertextual e intratextual conservan su
desplazamiento: doble movimiento de proyeccion y subcategorizacion —operaciones
biunivocas y simultaneas—: se expanden los significantes hacia el exterior y Se contraen
hacia el interior en una insistencia que derroca la univocidad del sintagma que se desvia,

estableciendo la prolongacion de la obra en otras obras y de éstas en aquélla.

1) “Les aseguro que no estoy enfermo créanme / ni a menudo me suceden esas cosas / pero

pasO que estaba en un bafo / cuando vi algo como un angel / “Como estas, perro” le oi

decirme / bueno -eso seria todo / Pero ahora los malditos recuerdos / ya no me dejan ni

dormir por las noches” (17).

Poema “XXXIII: la edad a la que Cristo fue crucificado. Visitas de “algo como un

angel”, en Ezequiel 1.28, 2.1-2 y en 40.4; en Daniel 10.5; Zacarias 1.8; Mateo 1.18-23,



etcétera®l. La prolongacion o expansion del relato de aparicion de seres divinos disloca el
tejido escritural el relato de la vision del &ngel como macrorrelato objetualizado en toda la
literatura, difuminando todos los sentidos de éste como una reminiscencia, un eco. De tal
modo, se concede la legibilidad de otros discursos referentes a éste fijando un movimiento
hacia un exterior siempre mavil. El segmento citado va desde la palabra dicha a la escrita.
Dice: “Les aseguro que no estoy enfermo créanme...”. La oralidad y confesion gatillada
por la psicosis deviene escritura, que luego se expande al hipertexto, a un espaciamiento

geométrico cartesiano hacia el campo del afuera.

Hemos abordado someramente el plano intertextual de Purgatorio. En el plano
intratextual la obra plasma un recorrido coordinado sobre la base de una recurrencia de
segmentos, de modo de isotdpico, en dos niveles de iteractividad —entendida ésta como la
reproduccion de un eje sintagmatico de unidades idénticas o comparables situadas en el
mismo nivel de andlisis— que siguen directrices formales y tematicas (ambas categorias
siempre superpuestas). Las formales tienen relacion con segmentos que por su tipografia y
posicion en el disefio cumplen funciones especificas. Por ejemplo, la funcién conclusiva de
los segmentos en mayusculas, en “DESIERTOS” (25-7); o en “EL DESIERTO DE

ATACAMA”, “EPILOGO” (39). Las teméticas adecuan su vinculacién como sigue:

2) “Me amanezco / Se ha roto una columna / Soy una santa digo” (15). Y mas adelante: “Se

ha roto una columna: vi a Dios / aunque no lo creas te digo / si hombre ayer domingo / con

los mismos ojos de este vuelo” (21).

2 ... treinta y tres el niimero de los cantos que conforman cada una de las tres secciones de la Divina

Comedia del Dante (sin contar la introduccién del primero).



Esta recursividad explicita niveles de lectura/textura que restringen la dispersion y

destacan cierto plano de homogeneidad.

CIERRE: ALEGORIAS POLITICAS Y DISCURSO ZURITIANO

Atendiendo al contexto de produccion de una obra literaria, a los indicios
paratextuales de la produccion, a la historia reciente que define su ‘telos’, ideologizando el
texto, arrastrando sus implicancias culturales, historicas y vivenciales, sostenemos que Raul
Zurita en Purgatorio realiza una sutil apertura de los indicios del riesgo, disimulando el
gesto politico —dos veces simulado, apuntamos con Sarduy— como una nueva figuracion.
Esta nueva figuracion ya no es sélo el travestismo, ni la anulacion, sino la alegoria e
iconografia a través de las connotaciones del influjo de lo teltrico del desierto, las areas
verdes y de otros espacios de ficcionalizacién del dolor, desamparo y precariedad
ontoldgica en primer término del autor textual, y, en segundo término, de todo un pais

deshecho por la dictadura militar.

La interpretacion del texto como gesto politico es avalada por un corpus
considerable de segmentos que refieren a la fragilidad humana ante la imposicion de la
autoridad, a la locura, la autoflagelacion e insanidad resultante de las formas de control

social (tortura, asesinato, segregacion), la coercion institucional, la explicitacion de la



militancia, entre otras manifestaciones, donde el riesgo concreto es el limite que cubre el
manifiesto. Canovas (1986) ha afirmado que estos caracteres corresponden a la dimension
ética de la obra en cuestion (79-88), introduciendo las categorias de texto como territorio y
cuerpo social?2. Convendremos en no explorar dichas categorias ni especificar el imaginario
poético de la produccion de un texto cuyas connotaciones soterradas provienen del dolor,
algo que ya ha hecho Cénovas con una mayor lucidez que la que habria de encontrarse en
quien escribe. Diré solamente —dejo el plural de modestia— que estas connotaciones se
encuentran fractalizadas por la lucha interna de los sujetos de la enunciacion por entrever el

paraiso desde el Purgatorio, fisura carnal en la mejilla de la poesia chilena.

22 El critico mas autorizado, desde nuestra posicion, de las primeras obras de Raul Zurita. Ver su
estudio “Zurita Chilensis: Nuestro dolor, nuestra esperanza”, en Canovas, Rodrigo. 1986. Lihn, Zurita, Ictus,

Radrigan: Literatura chilena y experiencia autoritaria. Santiago de Chile: FLACSO.




Capitulo VI

La Tirana (1983), de Diego Maquieira.

Mestizaje y ficcionalizacion. Devenir gramatico de la opsys

La hiperrealidad y la simulacién disuaden todo principio y
todo objetivo; vuelven contra el poder esta disuasion que ha
sido tan bien utilizada por largo tiempo. Pues fue el capital
el primero en alimentarse a través de su historia de la
destruccion de toda referencia, todo objetivo humano, lo
gue quebro toda distincion ideal entre verdadero y falso,
bueno y malo, para establecer una ley radical de
equivalencia e intercambio...

Jean Baudrillard

Las ficciones literarias abrazan [...una] condicion que las separa de la
mentira: ellas descubren su ficcionalizacién, lo que la mentira, en cambio,
no puede permitirse. Por lo tanto, las ficciones literarias contienen toda una
serie de marcas convencionalizadas, que indican al lector que su lenguaje no
es discurso, sino “discurso espectacularizado” (escenificado, hecho
espectaculo), indicando asi, que lo que es dicho o escrito s6lo debe tomarse

como si estuviese refiriéndose a algo, en donde facticamente todas las



referencias estan suspendidas y s6lo sirven como guias para lo que debe ser

imaginado (Iser 2004).

En la cita anterior, se nos proporciona un patron de andlisis de la recepcion y
fenomenologia de la literatura y la ficcion —y de su imbricacién, pues Wolfgang Iser nos
dice en el texto citado “las ficciones literarias”—. ES decir, se nos brinda parte de un aparato
critico-descriptivo de éstas, cuya utilidad instintiva y licida radica en implicar el maximo
referencias ventajosas a la funcién de su objeto. La condicion primordial de las ficciones
literarias es “ser imaginadas”. Para que funcione, debemos imaginar la ficcion, el discurso
escrito hecho espectaculo: debemos reconstruir la textualidad ausente del discurso
ficcional. Si pensamos, en tales términos, en el proyecto poético de Diego Maquieira
(1951), constatamos que en La Tirana (1983) —libro con el cual el poeta adquiere una
notoriedad no alcanzada con los dos volimenes que publicé en los 70°%%- se evidencia
aquel caracter espectacular. Alli, se habilita la adecuacion de diversas virtualidades en una
textualidad narrativa, puesto que el punto de hablada lo constituyen las acciones y dichos
de diversos personajes que deambulan en un texto-escenario. La practica textual de Diego
Magquieira en La Tirana establece puntos de llamada a diversos elementos tanto de la
cultura culta como de la popular-massmediatica. Estos elementos se interseccionan en un
metatexto plagado de personalidades que interactian como protagonistas de un filme. Al
respecto, el propio Maquieira se ha referido al caracter filmico, visual, virtual de su poesia:
“yo trabajo mucho mds con escenarios, con puestas en escena, con elementos de cine, con

montajes operaticos” (1989: 261).

z Maquieira habia publicado anteriormente Upsilon (1975) y Bombardo (1977). La Tirana fue
compuesta, segun se sefiala en el mismo libro, entre 1975 y 1983.



En La Tirana, se concreta el caracter espe(cta)cular de la jerarquia del consumo, del
mestizaje no asumido, de la frivolidad, de la renuncia a la datacion y la no-concrecion de
los contextos, la artificial y obligada oposicion entre jovenes y adultos —representativa de la
dinamicidad del sistema economico—, el simulacro, la abundancia de mercancias, la
acumulacion mecanica de cosas, la sexualidad desenfrenada, la impostura y, por ultimo, la
irrealidad que proclama el espectaculo y que enmascara la division de clases (Debord
1998). El poeta narrativiza la experiencia de “personajes, que son actores, que son
dementes, pero que estan fundamentalmente, en un escenario” (Maquieira 1989: 261). Es a
partir de alli que se establece en La Tirana una gramatica de la Optica, gramética de la cual

se infieren implicaturas culturales de honda intensidad.

BRICOLAGE, BRICOLEUR, ESTRUCTURA MITICA E ICONOS

La desviacion hacia una gramatica de la optica en La Tirana se funda en la
ejecucion de operaciones de bricolaje. El término bricolaje o bricolage, proviene de las

observaciones antropoldgicas de Lévi-Strauss acerca del pensamiento mitico®.

2 “El arte se inserta a mitad de camino, entre el conocimiento cientifico y el pensamiento mitico o

magico. [...El artista] tiene algo del sabio “bricoleur”: con medios artesanales confecciona un objeto material
que es al mismo tiempo objeto de conocimiento. Hemos distinguido al sabio del “bricoleur” por las funciones
inversas que, en el orden instrumental y final, asignan al acontecimiento y a la estructura, uno de ellos
haciendo acontecimientos (cambiar el mundo) por medio de estructuras y el otro estructuras por medio de
acontecimientos (féormula inexacta en esta forma tajante, pero que nuestro analisis debe permitir matizar)”.
Lévi-Strauss, Claude. 1988. El pensamiento salvaje. México DF: Fondo de Cultura Econdmica.




Caracterizado por Genette (1968) en su aplicacion a la critica literaria, el bricolaje es el
trabajo del bricoleur quien apuesta a adecuar los medios que tiene a su disposicion
convirtiendo en una nueva estructura los residuos de estructuras preexistentes, realizando la
economia de un montaje en una doble operacidon: analisis (obtencion de diversos elementos
de diversos conjuntos constituidos) y sintesis (constituir a partir de esos elementos

heterogéneos un conjunto nuevo). En otras palabras, el bricolaje es

un procedimiento de composicion que consiste en intercalar o combinar
fragmentos [...] reconocibles, que pasan asi a integrar una nueva estructura.

Frente al collage o al assemblage, el bricolaje se caracteriza por trabajar con

materiales no inocentes, sobresaturados semioldégicamente, con ancestro

cultural o prestigio artistico (Schiavo 1971: 611-612; nuestro enfasis).

Nos encontramos aqui con una apreciacion medular que describe, de manera basica
y a la vez pertinente, las reglas fundamentales de construccién de La Tirana: se proyecta al
bricolaje como una categoria textual caracterizada por ciertas operaciones de superficie y
de desempefio. Por lo pronto, interesa sefialar que la categorizacion textual en La Tirana
como bricolaje se remite a la insercion Iéxica, intertextualidad, hipertextualidad y parafrasis

al interior de representaciones seménticas del mddulo épico-narrativo (Van Dijk 2006: 28).

El desbordamiento semioldgico por transposicion, y la adjuncion de fragmentos y
elementos de otros textos, al que alude Schiavo tiene lugar en la saturacion verbal,
neobarroca, que define el disfrazamiento del autor textual y en cuyo travestismo adquiere

diversas relativizaciones contextuales (Galindo 2003: 207-208). De esta manera,



codificados y cifrados nuevamente, personajes historicos, arquetipos, estrellas de cine,
artistas, gangsteres neoyorkinos, fragmentos de guiones, poemas, documentos histéricos,
etcétera, confluyen en un bricolaje o protocolo escritural mitolégico, mitomorfo, anémalo,

irreal, cuyos elementos funcionan en multifaces.

En tal sentido, son aplicables a la obra de Diego Maquieira las consideraciones de
Cuadra (2003) —deducidas de la lectura de Baudrillard y de Gilles Lipovetsky— acerca de
los procesos de significacion que provienen de la cultura massmediatica y virtual. En
aquéllos, todo objeto o sujeto deviene significante. La légica de la individualizacion,
modelacién de las subjetividades y la abolicion de los metarrelatos minaron el campo de
accion del sujeto historico. Los contextos historicos-sociales se han transformado en
contextos digitalizados, transhistoricos, en transcontextos massmediaticos cuya funcion

esencial es formar una

verdadera escenografia postmoderna, [...que] renuncia a la datacion y a la
concrecion propia de los contextos, poniendo en su lugar la abstraccion
indeterminada [...Los] cdnones de la nueva historicidad no responden maés a

la racionalidad inscrita en metarrelatos, sino a la seduccion continua, una

suerte de pulsion estética (Cuadra 2003: 62; subrayado nuestro).

Segun Gonzalez-Requena (1995) el “ahora”, en los media, deviene

Un universo donde el trabajo (el esfuerzo, el sacrificio) y el cuerpo (la

realidad corporal) estan excluidos y donde toda dimension simbdlica, todo



sistema axioldgico tiende a ser vaciado, [...y] donde los unicos valores
reinantes (pero que ya no son en ningdn caso valores axioldgicos) son el

look y el light, el sexo (147).

Colegimos de las transcripciones que la pulsién trazada en los productos culturales
contemporaneos nos ha despojado de la condicion de sujetos empiricos. Esto como efecto
colateral de la inestabilidad y caida de los proyectos histérico-sociales, los que han sido
incorporados —despojados de su significacion y finalmente virtualizados— a la
comunicacion massmediatica y al mercado. El sujeto histérico ha sido revocado por el
descentramiento y fragmentacion. Precisamente, en La Tirana, segin el poeta, amigo y
critico mexicano Rodrigo Flores, “existe una tentativa de montaje, donde son convocadas
las mas diversas presencias [...La] multiplicidad de las alusiones y tentativas estéticas

llevan a la desaparicion de las huellas del sujeto histérico” (2005: 61).

Tal desaparicion bosqueja nuevas formas de subjetividad. Puede definirse la
subjetividad contemporanea por algunos rasgos como el colapso “de la distincion jerarquica
entre alta cultura y la cultura de masas; una promiscuidad estilistica en favor del
eclecticismo y la mezcla de codigos; parodia, pastiche, ironia, celebracion de lo superficial
de la cultura” (Featherstone 1992; cit. en Escaio 1999: 63). La busqueda de formas y su
valoracion, en la que asistimos al detrimento de la integridad, de la globalidad, de la
sistematizacion a cambio de la inestabilidad, de la polidimensionalidad, de la mutabilidad

(Calabrese 1987), esta regida por el



caracter profundamente pluralista, pluricéntrico y heterogéneo, de la
subjetividad contemporanea, a pesar de la homogeneizacion de la que es
objeto a causa de su produccion sometida a los medios de comunicacion de
masas. En este sentido, un individuo es ya un “colectivo” de componentes
heterogéneos. Un hecho subjetivo remite a territorios personales —el cuerpo,
el yo—, pero, al mismo tiempo, a territorios colectivos —la familia, el grupo,

la etnia— (Guattari 2004: 125-126).

¢Como se conduce, a partir de toda esta disonancia terminoldgica y conceptual, la
obra? ;Qué particularidades sostienen, en el mundo representado en el libro de Maquieira,

una gramatica de la dptica?

FLUJO Y ESTRUCTURA DE UN MONTAJE.

TEXTUALIDADES Y GRAMATICA DE LA ‘OPSYS’

La Tirana se ofrece, desde su cubierta, como un poema extenso. Se divide en tres
secciones, una “Primera docena” (donde, precisamente, se entregan doce poemas
narrativos, con la Tirana como sujeto de la enunciacion), “El gallinero” (un interposito de
estructura irregular: seis “monodlogos” distribuidos entre diez poemas de irregular
disposicion; seccion de disimil flujo: el sujeto de la enunciacion y el autor textual

comparten el escenario), y una “Segunda docena” (de las mismas caracteristicas que la



primera). EI volumen no posee numeracion de péginas. En tal omision reside una dificultad
y una reafirmacioén de las propias tacticas del poema: sabemos que su estructura considera

al menos dos series lineales: las “docenas” y “los mono6logos™.

Una primera serie lineal se constituye por los escritos que integran la primera
seccion y tercera seccion (“Primera Docena / Ya nadie sabe lo que yo hablo” y “Segunda
docena / Me han sacado de mi mas alla”). Los poemas se encuentran nominados
correlativamente desde “La Tirana I” (LT I) a “La Tirana XXVI” (LT XXVI)®. En el
original, bajo esta rotulacién, encontramos un subtitulo que generalmente se refiere, de
manera total o en parte, a un verso de la composicion a la que precede o a una referencia
que se encuentra en su campo relacional. En “Primera docena”, LT Iy LT II —como es de
suponer— revelan el esperpento; el personaje de la Tirana, quien con una lengua procaz y
desinhibida, erotizada, dice ser “la Greta Garbo del cine chileno / pero muy culta y
calentona” (LT I): una escandalosa dama de sociedad venida a menos, una “vieja que se los

tird a todos” y que aln conserva su “ordinariez feroz”.

La polisemia de la figura de la Tirana se dejar ver desde un primer momento: “Yo
soy la hija de pene, una madre / pintada por Diego Rodriguez de Silva y Velasquez [...] / la
marginada de la taquilla / la que se la estan pisando desde 1492” (LT II). Desde LT III en
adelante, el papel de interlocutor —exceptuando LT Iy LT II, en los que el destinatario es el

lector; LT VIII, que es una paréafrasis de un poema de Emmanuel Carnevali, y LT X donde

% Hemos optado por indicar alguna sefia de los poemas a los que nos referiremos en lo sucesivo,
puesto que el libro de Maquieira no posee foliacion. “El gallinero” incluye poemas dispersos y “monologos”.
Para notar los primeros, se indicara directamente el nombre del poema. En el caso de los seis mondlogos,
éstos seran designados sélo con numeracion romana en paréntesis, tal como en el original.



la Tirana le habla a Alessandra Mussolini—, recae en una de las figuras centrales del poema:
Diego Rodriguez de Silva y Veldzquez. La Tirana le reprocha a éste un comportamiento
ridiculo en diversas situaciones sociales, ademés de un explicito exhibicionismo y
arribismo: “Deja de mirarte por alguna vez en el cielo / y sacate ese sombrero elegante,
Velazquez” (LT III); “No quiero hablar del medio papelén / Velazquez. Perdoname, pero
no habia / nadie. No fue nadie a tu estreno” (LT IV); “Y todavia dicen que tienes tan mal
corazon / [...] Ta decias paraiso una que otra vez / porque te calentaban sus medias
piernas” (LT VI); “Te creias la raja, Velazquez” (LT VII), “Veldzquez de Maria / tus
amiguitos eran unos perros / Habian seis que cuidaban la entrada / de tu casa, y eran de lo

peor” (LT IX).

En esta primera docena emergen las primeras apariciones en el vértigo surreal de la
escritura y su gramatica ocular. De una parte, se presentan situaciones y escenarios que
materializan los espacios ficcionales. Los ambientes se despliegan de una enunciacion
fracturada que no logra asimilar ni integrar un relato, ni el seriado de las acciones que éste
contiene, ni los dichos de aquellos que las protagonizan, ni la descripcion del (los)
escenario(s), ni la valoracion de la situacion rememorada ni el curso actual de los
acontecimientos: “te arrendaste el Hotel Valdivia / para restaurar la Inquisicion de Lima”;
“Nos recibiste subido en el techo copiado / a la pata al cola de Miguel Angel”; “Velazquez
de Maria / tus amiguitos eran unos perros / Habian seis que cuidaban la entrada / de tu casa,
y eran de lo peor / Mordian las bergére sacandoles pedazos / rompian los cuadros de tus

nuevos / Givenchy pegados en las tapicerias (LT IX).



La lengua andmala y mestiza de la Tirana dispone fractalizadamente los flujos
enunciativos (escenas) hacia una relacion freakcional, que mayormente no reviste —pues no
debe revestir— modificaciones a través del libro. Por otra parte, lo relatado lo es casi
siempre de manera retrospectiva. Esto nos importa particularmente, pues la tnica forma de
actualizar los acontecimientos rememorados por la figura de la Tirana es la escritura de
aquella oralidad cuyo eco (re)produce la escena. De alli que el poeta sitle en este texto-
escenario a Jacques Derrida (“la Derrida”, como se le llama en el texto, a quien Maquieira
habra de ridiculizar, cuestionar y/o aprobar a través de una escritura doble, una doble
sesion, metonimicamente —la teoria por el sujeto que la escribe— en un protocolo de

reflexion metapoética diseminado por toda la obra).

Como parte del poema, Maquieira expone el guion de su filme, aunque

regularmente la voz narrativa entrega la matriz espectacular, fracturdndola violentamente:

Estaba en el Salon Rojo / estaba sentado en su sofa de felpa rojo / viendo
Traiganme la cabeza de Alfredo Garcia / por novena vez sin parar, y rodeado
/ de su famoso grupito. Y la copia ya la tenia / casi quemada cuando me
decidi a entrar / a anunciarle la muerte de Olivares / El mala persona se negd
a recibirme [...] / Me dieron medio segundo para saludar / y de ahi me fui
soplada por el hall central / hasta el living, y con riesgo de mi vida / me
largué a llorarle la nota oficial / que decia asi: Francisco de Olivares /
fiestero y cafiche norteamericano [...] / Murid loco / esta madrugada en el

asilo El Peral / tras haber intentado asesinar a su madre / Y quien te cree




Alessandra que a Velazquez / no se le soltd ni el chaleco contra balas // (LT

X, nuestro subrayado).

En la “Segunda docena”, y de acuerdo con los mismos procedimientos de la
primera, se expone la caida de la figura de la Tirana. Comienza ella realizando un recuento
de sordidas vivencias, para terminar llamando delirantemente, al borde de la demencia y en
franca agonia, a Velazquez: “En el pabellon de los santos, yo La Tirana / a fuego cruzado
por las entradas / me pego la media volada de mi misma vida” (LT XIII); “Yo me tiraba a
Velazquez en su Cristo [...] / Alli en la gran cama se me paraba sola / la media vida, la vida
demente de Dios / Que el perro se lo subiamos a mi hermana Margarita / para que se le
quedara pegado blanco” (LT XV). Encontramos, en la directriz propuesta, modulos
arrancados del relato policial y el cine noir. Reproducimos un segmento que comporta el

mismo cariz que cualquier filme de Quentin Tarantino:

Los espejos del Hotel Valdivia / eran la peste / Ahi se hacian las partuzas de
nuestra vida / ahi al atardecer brillaban los Rugendas / las Rosarios / y las
automaticas del Novecento [...] / Ese cerdo se hacia pasar por tapicero / y se
atrevio a desafiar a los soplones / con un arreglado acento sudamericano. /
Cuando lo pillamos intruseando en las sabanas / y soltando un saco de gatos
mugrientos / que iban a mearse arriba de mi cama / ahi le trizamos el cerebro
para siempre / Y para no manchar mucho el sofa [...] / lo subimos a la pared

del living / a crucificarlo colgado del gobelino (LT XVII).



La progresion desde la presentacion de la figura esperpéntica, erotica, violenta y
feroz de la Tirana, hasta su psi-disolucion y agonia fisioldgica, se resuelve con la traicion
de Velazquez (doble apostasia de un catdlico melindroso y corrupto): “Que gran final es
morirse, Veldzquez / pero que triste / y la verdad es que no queda nada, nada / Te he
aguantado toda la vida / y ahora vienes con que no me amas / Lo sabia, lo sabia / algo va a
pasar entre ti y la Mussolini / Lo estoy viendo” (LT XXII). El subtitulo del poema LT
XXIV —dltimo de las dos docenas y del libro— refuerza el carécter filmico del trabajo de
Magquieira: “La Tirana ultima Kubrick”. Probablemente, como apunta Enrique Lihn, este
poema sea la reescritura de un fragmento del guién de una de las producciones del director

norteamericano:

Diego para / Para Diego / Para Diego / Puedes parar Diego? / Para Diego /
Tengo miedo / Tengo miedo, Diego / Diego, se me va la cabeza / No hay
duda alguna / Puedo sentirlo / Puedo sentirlo, Diego / Puedo sentirlo / Tengo
miedo. / Buenas tardes amiguitos y amiguitas / yo soy La Tirana, La Pretty
Baby de aqui. / Comencé a atracar en el cine Marconi / Urbana, Illinois, el
12 de Enero de 1992. / Mi instructor fue el sefior Veldzquez / Diego
Rodriguez de Silva y Veldzquez / y €l me ensefi6 a cantar una cancion / Si
quieren escucharla, se las puedo cantar / se llama raja / raja, me estoy

volviendo loca, Raja / contéstame / me estoy volviendo loca // (LT XXIV).



El capitulo “El gallinero” —vinculado nominalmente al campo seméntico de las
docenas, unidad de compra y venta de huevos— es un perfecto gozne-pivote que se
encuentra entre la primera docena y la segunda. Es una metafora del caos, la
(auto)represion, el catolicismo mojigato, la farandula, la visién del colonizador espafiol
acerca del elemento originario de Chile, etcétera. Es un people metter de la cultura
extraliteraria, de la frivolidad, la falta de compromiso social tanto de la clase politica

(particularmente ésta) como de las demés capas de la sociedad, entre otros temas.

El poema homénimo a la seccion es decisivo en la configuracion de un locus

sociocritico; inclusive contrae una discursividad contestataria explicita:

Nos educaron para atras padre / Bien preparados, sin imaginacion / Y malos
para la cama [...] / Nos metieron mucho Concilio de Trento / Mucho
catecismo litargico [...] / Matrimonios bien constituidos / Familias bien
constituidas. / Y asi, entonces, nos hicimos grandes: / Aristocracia sin
monarquia / Burguesia sin aristocracia / Clase media sin burguesia / Pobres

sin clase media / Y pueblo sin revolucion // (“El gallinero”).

Sefialamos que existian dos series lineales que cruzan La Tirana: las “docenas” y los
“monologos”. Le dedicaremos unas palabras a estos ultimos. Fragmentados, estos
monologos tienden a descentrar y desorientar el curso lectoral. Los cuatro primeros —el
quinto s6lo de manera parcial— presentan la forma de esquizotextos que recurren a guiones
de peliculas gangsteriles yanquis y lamentaciones mentales de la Tirana, quien se culpa en

devenires multiples siempre desde el foco de una lengua femenina: “La suegra, La mama,



La impopular Velasquez / La que se las dio de dolor / La Estados Unidos de acd, La
ricachona / culta que te cri6 bajo la lengua materna [...] / La mirada perdida, La American
Renaissance / Asi me dijeron [...] La llena de amor, La Frank Nitti de Monjitas” (I); “La
mojon, La mi tierra, La vida privada / de la Historia de Chile [...] / La fisco avara, La Hilda
Doolittle / La estreno para Chile / La que ya me van a ver” (II); “La yo tremenda, La
volada, La feroz monja / La que abri6 la boca y me la copiaron [...] / La amorosa, La
huevona monarquica de regia facha / La Régine de la pintura chilena, La que viene / con el
cuento y se ha echado un par de ojos” (III); “La Harley-Davidson, La aire seca / La
manchon de Dios / La miedo enredada a la muerte / La clona hecha para el amor” (IV); “La
San Martin, La perra, La Guy Laroche / La que al fin va a acabar y se hard pedazos” (V). El
sexto mondlogo es la apertura para la psi-disolucion posterior (y que se materializa en la
segunda docena) de la figura de la Tirana que en su paranoia terrorista da sefiales equivocas

a Velasquez acerca de su final.

CIERRE: TRES APROXIMACIONES TEXTUALES?

Pierre Macherey se acerca —aunque sin un aparato critico sofisticado como el de

Iser— a nuestros presupuestos acerca de la funcion ficcional de la literatura en general, y de

% Si bien cada aproximacion presenta ejemplos especificos, podemos observar que en cada uno de
ellos pueden confluir mas de una. Por ejemplo en (1V), haciendo a la ligera un catastro de los protocolos
utilizados, se cuenta: irrupcion de jerga juvenil, introduccion Iéxica de nombres que realizan aperturas
semidticas en el texto, recategorizacion o metabasis, régimen semantico-gramatical anémalo.



la poesia en particular. Postula una funcién parddica del discurso literario que permitiria
una “contestacion del lenguaje [pues...] mas que imitar [, el discurso literario,] deforma”
(1974: 64). Visualizamos en La Tirana una distorsion metaférica referencial que recompone
una estética barroca, de manera tal que la gramatica de la Optica progresa a una gramatica

de la parodia, y esta Gltima a una gramatica de la caricatura:

Podrd hablarse —dice el tedrico francés—, entonces, [...de un] espacio
literario, que serd la escena donde se presenta esta mistificacion [...] El
mensaje del escritor carece de objeto: toda su realidad se encuentra relegada
en el codigo particular que le proporciona los medios de su formulacion y de

comunicacion (65).

Esta tesis es similar a la presentada por Roland Barthes en El grado cero de la

escritura (1997), Deleuze-Guattari en Mil mesetas (1994) —aunque con diferencias

irreconciliables—, Todorov en Introduccion a la literatura fantastica (1981), etcétera. El

cddigo particular que configura la(s) escena(s) de mistificacion, a la(s) que se refiere Pierre

Macherey, puede caracterizarse de la siguiente manera:

» Primera aproximacion textual. Leemos procedimientos similares al lenguaje

narcisista y a las operaciones de adjuncion de sujetos de la enunciacion utilizadas
por Rall Zurita en Purgatorio?’. Las formas verbales flexionadas constituyen

‘personae’ (etimologicamente ‘mascara’) o figuraciones sobre las cuales se realiza

27 Véase mi estudio sobre Purgatorio (1979) en el capitulo anterior. En especifico, el comentario sobre
el apartado “DOMINGO EN LA MANANA”.



la categoria verbal (Benveniste 1971: 106-12). El fendbmeno se realiza en un sentido
de distribucion libre (Donoso 2005): “Yo soy Howard Hughes el estilita / me volé la

virgen de mis piernas / habia pensado tanto en mi misma” (LT II).

Segunda aproximacion textual. Un régimen sintactico-seméantico-gramatical

anomalo realiza pequefias variaciones desde/en las categorias nominales, las cuales
son recategorizadas. Transposicion que flexibiliza la lengua, metabasis que
actualiza el horizonte lectoral: “Entonces le ofreciste tu sofa de Boeri / y mandaste
prender los candelabros / para darle més cabeza al ambiente” (LT V); “La media
fiesta, Rodriguez, los pocos invitados / que iban llegando volaban por los salones

[...]/ No sabiamos cdmo monjas salir de ahi” (LT IV; nuestro subrayado).

Tercera aproximacién textual. Una lengua hibrida en que registros heterogéneos

(escritura castellana colonial, coprolalia, jerga callejera, 1éxico culto, nombres clave
en la cultura universal, iconos televisivos y del cine, locuciones anglosajonas,
famosos maleantes, lirica clasica) penetran como categorias discursivas. “[...La
Tirana] asume jergas locales en el modo del mestizaje, la ambivalencia” (Lihn
1997: 167-168): “fotografiandome la cara de este volado” (LT XI; el subrayado es
nuestro); “Pero cuéntame / como te han afilado estos altimos afios” (II; nuestro
énfasis); “No tienen estos indios de Chile / noticias de escritura alguna, / sagradas ni
profanas, / ni memoria alguna de la creacion” (“El antiguo testamento chileno”,
extracto de un escrito del Padre Diego de Rosales). El poeta, ademas, inserta

nombres propios que, reunidos carnavalescamente y disfuncionales en su



referencialidad, forman parte del entramado espectacular, produciéndose asi una

“falacia referencial” (Eco 2000: 99):

La viste en el cine Marconi el domingo / a la salida de misa. Habias chupado
mucho toda la noche como queriendo decir / que la soledad de aqui te la
mamabas / ti solo. La Mussolini hacia el papel de puta / pero no habia nada
de qué asustarse / Llevabas como seis meses sin ver la monja / encerrado
con tu cajon de whisky / pensando y dandole vueltas a la Derrida (LT VI; el

énfasis es nuestro).

Los registros estereotipados, la jerga juvenil y/o el registro inculto informal,
se imbrican con registros de mayor valoracién social e implicaturas culturales
amplias. Notese que los segmentos que constituyen los versos 2, 3 y 4 de la
trascripcion anterior (“Habias chupado / mucho toda la noche / como queriendo
decir / que la soledad de aqui / te la mamabas / tG solo”), estan cifrados en una
oralidad hibrida. Por otra parte, la Tirana dice que “La Mussolini?® hacia el papel de
puta”, y que Velasquez —encerrado ya hace seis meses haciendo una dieta basada en
whisky— pensaba y le daba vueltas a “la Derrida”. ;Qué es esta ultima, qué podria
ser una “Derrida” en La Tirana? ;Una mujer que da problemas? ¢La teoria
deconstructivista, la lengua misma, el libro como archiescritura? ¢El dialogo que

mantiene Jacques Derrida en sus escritos con otros textos, tal como lo hace el poeta,

28 Segun nota German Marin, Alessandra Mussolini es nieta del Duce. Actriz y modelo, hoy dirigente
del neofascista “Movimiento Social Italiano”, trabajo, en papeles secundarios, en algunas producciones de
Federico Fellini. Asumimos que esta doble condicion (nieta de Benito Mussolini y actriz en peliculas de
culto), fue la que gatill6 su inclusién en La Tirana. En Lihn, Enrique. 1997. El circo en llamas: Una critica de
la vida (German Marin edit.). Santiago: Lom.




o la pugna entre oralidad y escritura? Quizd Maquieira entra en el juego de
denunciar y cuestionar el falogocentrismo como categoria hegemonica, o quiza todo

lo contrario, se mofa del fil6sofo.

= Cuarta aproximacion textual. Observamos, asimismo, transposiciones antindmicas

de significantes/significados que por sustitucion léxica transgreden las categorias
nominales que las constituyen: “Me fui de virgen” (LT XXIII) por “me fui de
espaldas” o, en un registro inculto, “me fui de raja” (en el sentido que un hecho o
situacién sorprende sobremanera al sujeto); o bien, “me importa un cristo” (LT
XXII), por “me importa un bledo”, o en registro inculto informal “me importa una
hueva”. Esta estrategia es una constante en todo el texto y sus variantes son

multiples.

De modo audaz, una gramatica de la ‘opsys’ es la que nos entrega Maquieira. La
operacion de integracion de registros linguisticos y referencialidades en La Tirana se acerca
a la mecénica utilizada por Ezra Pound en The Cantos: “Ezra Pound utilizaba los nombres
como metaforas [...] y combinaba un espacio transhistorico o segin la 16gica del tiempo
circular” anota Lihn (1997: 168) en su aguda reflexion sobre la irrupcion de lo heterogéneo
e intertextual en el discurso de Maquieira. Recordemos también, a proposito de Lihn, a

Barthes cuando nos dice que



Todo texto es un intertexto; otros textos estan presentes en él, en estratos
variables, bajo formas mas o menos reconocibles; los textos de la cultura
anterior y los de la cultura que la rodean; todo texto es un tejido nuevo de
citas anteriores. Se presentan en el texto, redistribuidos, trozos de cddigos,
férmulas, modelo ritmico, segmento de lenguas sociales, etc., pues siempre
existen en el lenguaje entes del texto a su alrededor. La intertextualidad,
condicion de todo texto, sea éste cual sea, no se reduce como es evidente a
un problema de fuentes o de influencias; el intertexto es un campo general
de formulas andnimas, cuyo origen es dificilmente localizable, de citas

inconscientes 0 automaticas, ofrecidas sin comillas (1989: 23).

Agreguemos nosotros que la anarquia violenta de una lengua fracturada invierte,
conflictla, la estructura del circuito referencial del poema de Maquieira. Esto presume una
cierta consideracion de la diversidad linglistica, cultural, experiencial del personaje de la
Tirana y una suerte de contaminacion entre la enunciacion propia y ajena. La Tirana es una
construccion hibrida, gramaticalmente perteneciente a un solo hablante, pero en la que se
confunden dos 0 més enunciaciones —como el discurso interior de los “mono6logos™—. Se
supera, aunque se realiza, la polifonia bajtiniana. La estrategia de concrecion textual esta
basada en el injerto, en la recontextualizacion de fragmentos, de archivos, tal como el copy
& paste, siendo la interfaz el libro: un cuerpo articulado por una escritura que interrumpe el
discurso univoco del sujeto, cuestionando su “mismidad” a través de multiples morfologias
y subjetividades, en tanto que texturas. Maquieira prevé a su destinatario y de esta manera
crea su estrategia: alusion y semiosis, registros estereotipados. Se pasa de un montaje a un

desmontaje: una estructura que no logra cerrarse, pues sus vinculos con el afuera son los



que posibilitan su contradiccion irresoluta. En La Tirana, el bricolaje, la impostura de
sujetos, las referencialidades andémalas, la insercion de textos coloniales, el poder y
violencia del lenguaje y la lengua, la lengua inestable, la historia, el mestizaje y las
colonizaciones, el devenir lumpen, gangsteril, procaz, anglo, pro, postmo, aristocrata, en su
saturacion verbal, tienen la capacidad de vincularse e incluso actuar en un sentido
friccional/freakcional que, centrifuga y centripetamente, establece un territorio sublineal del
cual emerge una dramaturgia, una cinemaética interior, que suspende y desvia hacia

posiciones extrinsecas la antitesis de su propia realizacion.
Capitulo VII

De la tierra sin fuegos (1986), de Juan Pablo Riveros.

Acero y fuego: discursos homocinéticos

Nunca hay que preguntar qué quiere decir un libro, un
significado o un significante; en un libro no hay nada que
comprender, tan solo hay que preguntarse con qué funciona,
en conexién con qué hace pasar o no intensidades, en qué
multiplicidades introduce y metamorfosea la suya, con qué
cuerpos sin érganos hace converger el suyo. Un libro solo
existe en el afuera y en el exterior.

Gilles Deleuze / Félix Guattari



Operan de modo homocinético dos discursos cuando éstos se ponen en
funcionamiento de manera analoga, realizando un mismo movimiento de enunciacion y

digresion. De los variados discursos que aloja De la tierra sin fuegos, del poeta Juan Pablo

Riveros, examinaremos dos que asumen tal condicion homdloga. Esto en su forma interior,
pues en su forma exterior tales discursos ponderan el secuestro de una arquitectura de
significados trascendentales que suturan el contexto de produccion con el flujo histérico.
Asi, estos discursos —“desarrollos sémicos mayores, perceptiblemente unificados,
diferenciables por ende, y que a modo de vasos sanguineos recorren el cuerpo del texto”
(Rojo 2001: 23)—, trazan intensidades caspi?®, caspi-aion®, que inscriben su presencia cada
vez que el texto es enunciado por el lector: espontaneamente emerge la realidad no-textual
que se repite —paradojicamente— en el texto, incesantemente. Caspi y aion, abstracciones,
coordenadas inmateriales, sin embargo, revisorios de situaciones historicas concretas. La
escritura de Riveros es caspi y aion pues permanece, resiste y no deja secuestrar sus
implicaciones: s6lo es objeto de correlaciones de fuerzas internas, en que su poder de

afirmacion no-ficcional es lo Unico estable.

Respecto de lo anterior, es de notar que el texto que estudiamos articula una
multiplicidad de escrituras que el poeta, cual copista, reescribe, glosa, traduce, actualiza,
hace discutir polémicamente, provocando contrapuntos textuales-discursivos, montajes de

escritura que encuadran la macronarracion en una “enunciacion sincrética” (Carrasco

2 En lengua selknam “[es] el anima o espiritu como una sombra impalpable [...] También es aquello

que permanece de un muerto, lo que queda luego de su desaparicion terrenal” (Riveros 1983: 198).

30 “...bifurcacion incesante del presente en pasado y futuro. Asi ocurre en el estoicismo donde Aion se
define como la bifurcacion eterna del tiempo [...] deduce a una interpretacion singular del tiempo donde lo
gue se destaca de él es su dimension virtual, es decir, el pasado y el futuro que, en rigor, no son 0 no existen
efectivamente [...esto] induce a pensar que se estd ante una interpretacion del tiempo que concede estatuto
fundamental al incesante devenir”. (Universidad de Chile 2006).



1998c: 79) o entronizacion de un circuito referencial del que se toman elementos
heterogéneos hacia la construccién de un sentido plural mayor. En palabras de Ivan

Carrasco, las estrategias textuales de De la tierra sin fuegos estan orientadas por una

escritura en segundo grado (Genette 1989). Esto reforzaria, segun nuestra posicion y como
veremos, no sélo el nivel narrativo basico de la obra, al que alude Carrasco (1998c) en
repetidas ocasiones, sino ademas un campo argumentativo que aloja una lectura sublineal
“que se esfuerza por comprender los sentidos ocultos e implicitos del texto [...es decir], los
codigos culturales mas que los meramente lingiiisticos” (Araya 2006: 6). Tal es, en sintesis,
el quid del libro de Riveros. La archiescritura y polifonia devienen caspi también:
permanecen en la reescritura, pues esta posibilita una nueva lectura y un nuevo lector que,
en su contemporaneidad, vislumbra alucinado los signos de acero y fuego dispuestos en el
sur extremo y en todo el territorio nacional, en esta “larga y angosta faja de angustia”

(Herndndez 2001: 79).

Interesa estudiar, deciamos, dos discursos presentes en el libro de Riveros que

operan de forma homocinética:

1) el argumento reivindicatorio, “histérico y antropoldgico de las sociedades y

culturas anuladas y exterminadas en la zona austral de Chile”®! (Carrasco 1998c: 70)

31 Esto durante las postrimerias (Gltimo tercio) del Siglo XIX y comienzos del XX.

32 El contundente estudio del profesor Carrasco (1998c), lamentablemente, posee algunas
imprecisiones. Se hace necesario contrastar con detencion y cuidado las referencias de su articulo con el libro
de Riveros.



mediante la reconstruccion imaginaria de la cosmovision de estos grupos étnicos y sus

conflictos; y

2) la insercion del discurso antidictatorial, que intenta establecer “semejanzas

suprahistoricas” (78) entre las matanzas de selknam, yamanas y kaweshqar, y las de la

dictadura militar (especificamente el “caso quemados” y “degollados”)3.

Ambos discursos se encuentran presentes, cooperando hacia un sentido mayor, en

dos poemas del apartado “IIl: Selknam”.

DISPOSICION TEXTUAL

De la tierra sin fuegos se estructura sobre seis secciones: “I: Naturaleza”, “II:

Precauciones”, “III: Selknam”, “IV: Yéamanas”, “V: Qawashqar” y “VI: Despedida”. Sin
embargo, fuera de esta jerarquia lineal, encontramos variados elementos de indole grafica 'y
paratextual. Por ejemplo un “mapa no oficial” (Riveros 1986: 3) que nos informa acerca de
las concentraciones de poblados indigenas australes (“Tierra del Fuego antes de su
desaparicion”, es el titulo del mapa); una dedicatoria a la memoria del antropo6logo francés

Joseph Emperaire, y a la del sacerdote y etndlogo austriaco Martin Gusinde, homenaje

3 Cabe decir que escribir tan explicitamente sobre estos tdpicos fue un gesto de valentia y osadia, por
parte de Juan Pablo Riveros, pues, recordemos, De la tierra sin fuegos fue publicado en 1986, mismo afio en
que ocurrio el “caso quemados”.




seguido de un epigrafe que contiene una cita de los escritos de éste ultimo (7). Entre las
paginas 9 y 11, aun fuera del vertebrado-poema, se narra un rapto surreal de quien luego
transmitira el flujo de voces y escrituras que concatena el texto: el sujeto de la enunciacién
es capturado por un grupo de onas que le llevan a una comunidad escondida y remota. En
un estado catatonico, dominado por la presencia de los hombres fueguinos, el prisionero
intenta aprehender los signos que a su alrededor oscilan. Entiende lo que dicen los onas en
sus rituales, pero no sus distingue voces. Refiere que los hombres le llaman (“Were, wenne,
wint”, es decir, “jPronto, ven acd!”) sin mover los labios, en una comunicacion que
prescinde de la articulacion fonética. Se le pide que no recuerde nada de su persona ni de su
pasado (10). El sujeto, tampoco debe especular sobre el futuro, pues el futuro y el pasado
confluyen en el ahora. Se refuerza esta idea en el segmento final del misterioso relato del
rapto: por una parte, los rituales de sus centinelas se realizaban en cualquier momento del
“dia” (nocion poco aventurada en este caso), y por otra, no existia ni luz ni sombra; todo
tiempo era un absoluto (11). Sucede a esta relacién un epigrafe de Murena, que habla de
recuperar una mirada apocaliptica, pues, esta fragil creacion —el mundo que conocemos—

puede desaparecer en cualquier instante.

Ya en el entramado textual —De la tierra sin fuegos como poema Unico, unitario—, en

“Naturaleza” (ocho poemas), se entregan las caracteristicas de los paisajes patagonicos
como una forma de posicionar, en el imaginario lector, el escenario en que se desarrollaran
las siguientes series. La seccion habla de un “paisaje barrido” —la imagen del viento
barriendo como un cometa el suelo austral—, de “las mismas tormentas, el mismo / corte, la
misma espesura de los bosques / y las moviles tuberas siempre las mismas” (17). Estos

escenarios y fenomenos son instantaneidad infinita, siempre refrendandose en un estadio



sin tiempo. El “Desmesurado Poder” (asi, con mayusculas) “de las furias naturales” (17) y
los “Fuertes vientos [que] deforman la copa / de los arboles”, proyectan la ominosa
presencia de la naturaleza. Se hace presente la simbiosis boténica, caracteristica en zonas de
clima extremo: “Asociaciones vegetales fundamentales” (20). El sujeto entrega tales
visiones en una lengua material y geométrica que fija en el ojo lector sorprendentes
imagenes: “Archipiélagos naturalmente / torturados. Pulverizados mares. / Arboles
desgarrados y hondas / mordeduras de mar en las rocas” (21); “Altas montafias como ejes
graniticos. / Deslumbre en los angulos superiores de las cumbres / [...] Ventisqueros /

azules trizandose eternamente, como monjes / arrodillados en las vigilias” (24).

El capitulo “Precauciones” se compone de un solo texto, “Precaucion”. En éste
aconseja de manera metaforica al lector que entre sin miedo al espacio-libro y a la
multiplicidad de seres y voces que encontrara en su interior. Riveros realiza una analogia
entre las profundidades maritimas y el libro. Pero, también el poema contrae el valor de arte
poética: aln cuando el autor debe ingresar a las profundidades de la creacién artistica
(“paraiso oculto”), debe dejar un cordon que le provea de oxigeno, quedando, el “hocico”

de éste, “abierto al ancho mundo” (29).

“Selknam” (treinta y seis poemas) inicia el recorrido por la cosmogonia y
cosmovision del pueblo ona. Se presentan sus dioses, como Temauquel (“el que vive alla
arriba”), dios creador de la Tierra (35). Su enviado, Quenos, es “el arquitecto luminoso”,
aquel que dio vida a los hombres y seres de la Tierra. También se le atribuye a éste la
creacion del sol y las estrellas. EI mito dice que al bajar Quenos sobre la Tierra informe,

molded un puiiado de barro formando los 6rganos masculino y femenino: asi se cred el



hombre y la mujer ona (37-38). En paginas siguientes, Quends entrega un discurso en que
dicta las reglas de convivencia selknam: independencia a la vez que generosidad, capacidad
de trabajo, ejercitacion del cuerpo a través de las caminatas, natacion y ascenso de montes,
velocidad para la caza, reserva en juicios y pensamientos, cuidado del conocimiento y
tradiciones de su raza, igualdad entre hombres y mujeres, respeto por las especies vegetales
y animales, pues todo es caspi, todo proviene de un solo creador (38-39). Luego de tales

lecciones, y muchas otras, Quenos deja a los selknam.

El poema “Caspi” (41) es decisivo en nuestro planteamiento. Se precisa que caspi es
una abstraccion ona compleja. “En la sombra / de un hombre; en el reflejo de un rostro / en
lo intimo del agua” se encuentra la esencia de aquello que permanece difuso en el espiritu
del hombre. Es aquella existencia que da cuenta de otra que le es familiar por constituirse
de las mismas sustancias espirituales y la pureza de todo lo creado. Posteriormente, hace su
aparicion Yoshi, el espiritu del bosque. Yoshi se forma por variados espiritus que
convergen en su esencia inmaterial. Vaga(ba)n por los bosques y selvas australes,

impalpables (42).

Cuanyip representa otra fuerza modeladora del mundo. En un principio existian los
hohuen, seres inmortales. Cuanyip suprimié la inmortalidad para que los hohuen no
acumularan un conocimiento exagerado del mundo y no sucumbieran a la corrupcion. Al
morir, los hohuen se convirtieron en bosques, océanos, rocas, aves, acantilados, etcétera,
manteniéndose en estado caspi. Luego de combatir a aquellos hohuen que se apartaron del

camino descrito por Quenos, Cuanyip creo el régimen del dia y la noche (44-47).



Consecutivamente, el hablante prosigue en su recorrido por la cultura, dioses y
tradiciones ona: Hain, o ceremonias de iniciacion (48-50); Jon, chamanes o hechiceros,
casta que contenia el conocimiento religioso y la espiritualidad, la perfeccion del Jon era
alcanzar la comprensién del interior del hombre, lo inexpresable; se decia que la
interioridad de un Jon podia alcanzar a Cra: la luna (52-53); Sho’on, el cielo como una

cartografia de sus dominios, etcétera®,

Segun Ostria (1992), “Yamanas” (treinta y cinco poemas), tercer apartado, disloca
el imaginario terrestre del capitulo anterior hacia el mar. “Yamanas” posee un lenguaje mas
directo y sintético que “Selknam”, privilegiandose el tono descriptivo y la sentencia breve.
Los siete primeros poemas asumen, nuevamente, la funcion de informar al lector sobre la
geografia y clima de los mares del extremo sur del continente americano. En “jOh cantos!”
(92) se inicia la revision de los rasgos culturales yamana (yagan). Dicha etnia no poseia
ningln tipo de organizacion social; cazaban nutrias y focas para comer y usar el cuero,
recolectaban erizos y moluscos para alimentarse; se subvierte el mito darwiniano que los
yaganes eran un pueblo antropdfago, se muestran sus avances técnicos (arpones, lanzas,
cuchillos de hueso, armas, canoas de tronco ahuecado, etc.). Se realiza el perfil de un
“Pueblo manso. Y generoso” (94). Watauinewa es el padre, el dios supremo, €S quien envia
el hidabuan (“amor del padre”) a los hombres para que éstos vivan en fraternidad. Existian
las loimayécamush (escuela de hechiceros): los jovenes yamanas se sentaban frente a un

fogdén entonando melodias, imitando a los ancianos, hasta llegar a la inconciencia y la

3 Hemos omitido el comentario de los poemas “Exterminio ona” (64) y “Dawson” (67). Estos seran

abordados criticamente en el apartado posterior.



vision, convirtiéndose en yécamush (hechiceros) (106). Para los yamana, el mar es la

abundancia y lo perfecto en su armonia y cadencia (108-112).

La seccion siguiente, “Qawashqgar” (veintisiete textos), posee el mismo tono del
capitulo anterior. El sentido, otra vez, es informativo: descripcion de los alacalufes (125);
mencidn a mitos como el de Atqgasap, un raton que refleja en relatos orales las costumbres e
historia del pueblo gawashqar (130); se hace alusion a Ayayema, espiritu del mal que mora
en los pantanos y la espesura de los bosques, incendia las chozas, hunde las canoas, etcétera
(131); a las ceremonias de cura de enfermedades y de exequias (132-134); al buho como
pregonero de la muerte (140); a la costumbre como no comer choros, cholgas y quilmahues
crudos; machas Yy erizos, podian comerse crudos, pero sélo el mismo dia, la prohibicién de
comer los interiores de una foca, etcétera (141); y la muerte de los gaweshgar a manos de

marinos que ejercitaban disparando a las canoas y chozas (151).

“Despedida”, se compone, al igual que ‘“Precauciones”, de un solo texto:
“Despedida de martin Gusinde: 1923”. En este poema, glosa del diario de Gusinde, se pone
en evidencia el afecto que tuvo el sacerdote y etndlogo austriaco por cada uno de los grupos
étnicos con los que vivié durante un periodo de cuatro afios, lapso en el que realizé un gran
namero de expediciones por Tierra del Fuego. Sentencia que los pueblos desaparecieron a

manos del kolliot (“el hombre blanco”, “el occidental” en lengua ona).

Sigue a “Despedida” una serie de dieciocho fotografias en las que aparecen
retratados habitantes australes de las tres etnias aludidas (157-193). La ultima fotografia

muestra al kolliot, armado de rifles, cazando onas. Este es un testimonio visual que



inmortaliza la fisonomia y presencia de hombres y mujeres que “desaparecieron en manos
de otros hombres” (Araya 2006). En sus rostros se refuerza la caracterizacion intima que
Juan Pablo Riveros ha intentado en su obra, imbricada con el valor histérico de las
imagenes y de los documentos que, en un montaje intertextual, denuncia la matanza y los
horrores cometidos por el hombre blanco. A estos documentos debemos agregar un
“Glosario” (197-202), y “Notas” (205-209), es decir las referencias en las que se apoya la

escritura de Riveros.



DISCURSOS HOMOCINETICOS: ACERO Y FUEGO

Ahora nos centraremos en el estudio de dos poemas de la seccion “Selknam”. Nos
referimos a “Exterminio Ona (1865-1905)” y “Dawson”. En éstos, como dijimos,
convergen dos discursos homoélogos en su sentido e irrupcion: el testimonio de la
desaparicion de las etnias australes, por una parte, y el discurso antidictatorial que emplaza
a la justicia, por otra, cooperando ambos a un sentido mayor: el enaltecimiento de los

valores humanitarios.

“Exterminio Ona (1875-1905)”

(FUEGO)

La formulacion de “Exterminio Ona (1875-1905)” (64-66), es eminentemente de
corte intertextual. A través de un montaje escritural, Riveros plantea una polémica
discusion de fuentes histéricas que se imbrican con la perspectiva del sujeto de la
enunciacién en un protocolo integrador de voces que reconstruyen argumentos Utiles a la
subjetividad escribiente: esto tiene por finalidad articular un discurso conmovedor de

reivindicacion de los valores humanitarios. La contemporaneidad de la voz caspi en el



poema se desplaza en un tiempo sin bordes para recrear transcontextos y/o un discurso
transhistérico que despliega una (po)ética politica que lucha contra la amnesia y la
represion. En efecto, los primeros versos se refieren a los afios de la conquista espafiola: “A
los buscadores de oro, Auri Sacra Fames / siguieron otros enemigos de los indios / mas
perversos y poderosos: Los estancieros” (64). Aqui se presenta una primera homologacion
discursivo-historica: una superacion de la avaricia del espafiol imperialista, por la
brutalidad de un nuevo colonizador, ligado al capital y al robo de los territorios
pertenecientes a los aborigenes. La razon por la cual se encuentra el ‘kolliot’ en las latitudes
septentrionales es por las especiales condiciones de la region de Magallanes. Al respecto,
trascribimos un segundo segmento: “Extensas llanuras cercadas. Despojados / los onas de
sus cotos de caza. Ellos, / que poseian estos bienes inmuebles «de manera / que ni siquiera
sabian que fuesen bienes inmuebles...» / jamas reclamaron titulo legal alguno” (Ibid.). Una
fuente periddica inglesa, en 1872, notifica que “Indudablemente la regiéon (Magallanes) se
ha / presentado muy apropiada para la cria del / ganado; aunque ofrece como Unico
inconveniente / la manifiesta necesidad de exterminar a los fueguinos” (Ibid.). Tal razon
habilita al invasor a talar, quemar bosques, exterminar al guanaco, introducir especies
animales foraneas y asesinar al indigena. Los pioneros hacen negocios con las cabezas de
los habitantes originarios: “[...el] Museo de Antropologia de Londres [...] / pagaba hasta
ocho libras esterlinas por cabeza. / No respetaban... mujeres... nifios... / ni ancianos”
(Ibid.). Riveros, a través de tal evidencia pone en cuestion el discurso cientifico. Entre la
cultura selknam y el Museo Antropoldgico de Londres existe una relacion dramatica; la
ciencia se provee de objetos de estudio mediante el genocidio. La matanza y la miseria

fisioldgica presentan un cuadro tragico: “un dia los onas / despertaron y hallaron sus



campos nevados de ovejas. / Famélicos, mujeres y nifios: / «Ante la boca de nuestros

Winchester, cogen / aquello que consideran producto de su tierra»” (65).

El segmento siguiente homologa los dos discursos en los que indagamos.

Transcribimos:

Grandes perros de caza / sueltos / en los campamentos indios. /
Innumerables nifios onas / muertos a mordiscos. / «Entonces una camioneta
militar / nos alcanzd. Alguien llené un envase / con bencina y le atornill6 un
fumigador manual. / Un oficial nos roci6 de rodillas a cabeza. Y
tendiéndonos nos arrojaron fuego. / Y entonces ardimos. / Me esforcé en
apagar el fuego. / Carmen Gloria oscilaba a mi lado / como un péndulo en
Ilamas. / Al pararme recibi un culatazo en la nuca / y ella, otro que le vol6
los dientes. / Luego arrojaron nuestros cuerpos humeantes / en una acequia

de Quilicura» (Ibid.).

La imagen evocada de persecucién de nifios onas sirve como sustrato para la
narracion posterior. Se trata de una glosa de “la version del Depto. Pastoral de Derechos
Humanos” sobre la tortura que sufrieron los jovenes Carmen Gloria Quintana, estudiante de
la USACH, de dieciocho afios, y Rodrigo Rojas DeNegri, fotografo de diecinueve arios,
residente en EEUU, el dos de julio de 1986, luego de una protesta contra la dictadura
militar. Rojas DeNegri agoniz6 cuatro dias, falleciendo en la Posta Central a causa de

quemaduras provocadas por una patrulla militar. Las quemaduras le cubrian el 90% de su



cuerpo. Llevaba tres meses en el pais. Carmen Gloria sobrevivié quedando con graves

secuelas fisicas y psicoldgicas.

La transposicion temporal es violentisima. “Entonces una camioneta militar nos
alcanzo6”, dice el texto. Ese “entonces” deja fuera del foco lector, de manera eliptica, todo
un cotexto que se supone acumulado. La narracion de la tortura en el poema esté a cargo de
Rodrigo Rojas: “Carmen Gloria oscilaba a mi lado / [...] Al pararme recibi un culatazo en
la nuca / y ella, otro que le volo los dientes”. Mejor dicho atn, la narracion de la tortura en
el poema esta a cargo del caspi Rojas DeNegri, de su espiritu que historiza fragmentos de
nuestra historia reciente. El devenir caspi ligero y leve susurra en la escritura de Juan Pablo
Riveros, situando en un mismo nivel a los estancieros y los efectivos militares chilenos, a
los selknam asesinados y a las victimas del régimen militar. Caspi como subjetividad que
introyecta la palabra al espacio intimo de la memoria y la verdad del hombre y que solo
existe en el didlogo con otra subjetividad caspi con la que se pone en contacto: la memoria
de un pueblo diezmado por rifles, cafionazos, degollamientos, mutilaciones, quema de
bosques, exterminio del guanaco —fuente de alimento selknam— y la estricnina que le
inyectaban a las ovejas para que, al cazarlas y comerlas, los indigenas murieran

envenenados.

Por ultimo, el poeta se pregunta por el papel de la justicia en los bestiales hechos.
Hay que tener en cuenta, antecedentemente, que en Tierra del Fuego no hubo pacificacion.
El indigena no debia hacerse lacayo para sobrevivir. Sélo perecia. La tarea del terrateniente
fueguino de las postrimerias del siglo X1X y principios del siglo XX consistia en ocupar y

colonizar territorios deshabitados o en posesion de pueblos nativos, exterminar a éstos



ultimos, fundar reductos ganaderos, promover la circulacion de mercancias. Esta nueva
“hazana épica” —una mas en nuestra historia— de expoliacion nunca fue juzgada por
autoridades, pues correspondia a una politica econdémica del Estado: “;Las Autoridades
Competentes? / ¢ Cudles autoridades competentes? ¢La opinion publica? / Algunos vecinos
magallanicos y Misioneros Salesianos / fueron la opinién publica. / «El horroroso drama de

aquella planeada / destruccion se desarrolld en unos treinta afos»” (66).

Demasiado tarde la “Convencion para la prevencion y la Sancion del Delito de
Genocidio”, de 1948; la “Convencién 107 de la Organizacion Internacional del Trabajo,
Concerniente a la proteccion e Integracion de Poblaciones Indigenas, Tribales o
Semitribales”, de 1957; la “Declaracion sobre Raza y Prejuicios Raciales” de la UNESCO,
de 1978; o la “Declaracion de Principios de los Derechos Indigenas”, adoptada por la
“Cuarta Asamblea del Consejo Mundial de Pueblos Indigenas”, en 1984 (Vidal 1994: 87).
La destruccion de un patrimonio cultural incalculable y de vidas humanas en Tierra del

Fuego, fue, es y sera un crimen sin culpables.

“Dawson”

(ACERO)

En la misma direccion, el poema “Dawson” (67-70) plantea nuevamente digresiones

acerca del discurso de los vencidos, a partir de sujetos histdricos reconocibles en el aparato



de referencias articulado por Riveros. Las “semejanzas suprahistoricas”, de las que habla
Carrasco (1998), se realizan con conexiones manifiestas en un plano interlocutivo-
escritural: diversos son los sujetos de la enunciacion, diversos los enfoques y
argumentaciones, diverso el estatus textual —por cierto inestable, aunque “suma coherente
de diversas coherencias” (Segre 1985; cit. Barraza 2004: 267)— que evidencia el caracter

conflictivo de sus implicaturas y sus estrategias de enunciacion y argumentacion.

El collage alcanza su operatividad subsidiaria desde el inicio, en el epigrafe del
poeta Aristoteles Espafia —de un poema homoénimo al que estudiamos—, referente a la
marcha de los presos confinados a Isla Dawson durante el régimen de Pinochet. El
paralelismo se da en esta oportunidad porque Isla Dawson fue “También campo de
concentracion / de onas y alacalufes” (Riveros 1986: 67). Expulsados los selknam y
gaweshgar de sus “sho’on milenarios”, asesinados sistematicamente por compafias
extranjeras, victimas de estancieros (Stubenrauch, Mc Rae, Mr. Bond, Sam Ishlop), los
fueguinos sucumben ante las estratagemas de quienes pagaban por el genocidio (Popper,
Mac Clelland). La brutalidad llega a limites insospechados: “Igual suma cancelaban los
Pioneros por un puma, / por un par de orejas de nifio o adulto. / Llenos / los campos
fueguinos de onas sin orejas. / [...] una libra esterlina / por cada cabeza, testiculos o senos, /

por cada cosa muerta” (68).

La misma formula de introduccion temaética del discurso antidictatorial pro derechos
humanos de “Exterminio Ona (1975-1905)” se plasma aqui: “Grandes cacerias en la
Patagonia. / ¢Derechos Humanos? ;Derechos humanos Parada, Guerrero, Nattino? /

«Degollad a cuantos indios encuentren»” (Ibid.). Los degollados: Santiago Nattino Allende,



José Manuel Parada Maluenda y Manuel Leonidas Guerrero Ceballos. Utilicemos las

estrategias de Riveros. Segun el Informe Rettig

el 28 de marzo de 1985 fue secuestrado en la via publica en el sector alto de
la capital Santiago NATTINO ALLENDE, publicista de militancia
comunista, sin cargos conocidos dentro de esa agrupacion.

Al dia siguiente, a tempranas horas de la mafiana fue secuestrado en
momentos en que llevaba a su hija al Colegio Latinoamericano de
Integracion, José Manuel PARADA MALUENDA, quien se desempefiaba
como Jefe del Departamento de Andlisis de la Vicaria de la Solidaridad. En
esa misma oportunidad fue secuestrado Manuel Leonidas GUERRERO
CEBALLOS, profesor e inspector del mismo colegio, dirigente de la
Asociacion Gremial de Educadores de Chile (AGECH), quien era amigo
desde hacia largos afios de José Manuel Parada.

En los dos operativos los secuestradores actuaron con gran disponibilidad de
medios. En el caso de Santiago NATTINO sefalaron a viva voz que eran
policias y que detenian a la victima por problemas econémicos. En el otro
secuestro hay testigos que indican la presencia de un helicéptero en los
hechos y de desvios de transito en el sector. Esta accién fue cruenta ya que
se le dispar0 a quemarropa a un profesor que intent6 impedir el hecho.

[...] Pese a las intensas actividades desplegadas no se tuvo noticia alguna de
los secuestrados hasta el 30 de marzo de 1985 cuando son encontrados sus
cuerpos degollados en el camino que une Quilicura con el Aeropuerto de

Pudahuel [...] Manuel GUERRERO, Jos¢ PARADA y Santiago NATTINO



fueron ejecutados por agentes estatales en razon de su militancia y las
actividades que realizaban, en violacion de sus derechos humanos (Proyecto

Internacional de Derechos Humanos 2006).

“Caceria”, es la palabra que principia las intensidades caspi del “caso degollados”.
Detenidos por la Direccion de Comunicaciones de Carabineros (DICOMCAR), Parada,

Guerrero y Nattino son ‘caspi’ y testimonio del “corazon del hombre”.

En lo sucesivo, “Dawson” reescribe las sefales de ruta del poema anterior: “Urgente
fue la eliminacion del guanaco / envenenamiento de alimentos, ropa, baleo indiscriminado”
(Ibid.). Se modelan semas y sentencias que introducen connotaciones extrinsecas a la
enunciacion en la que estan inscritas, y que confeccionan un nuevo tejido de relaciones
suprahistoricas y transhistoricas: “Con todo, el punto clave es conseguir / una orden por

algunos soldados / que nos ayuden a arrinconar a / los indios y llevarlos a Isla Dawson”;

“Ay de aquellos gque dominan con ejércitos / y cuya sola ley es el poder”; o “...estamos

moviendo cielos y tierra / para obtener que el Gobierno chileno / remueva a los que quedan

hacia / Isla Dawson” (69, nuestro énfasis). Corroboramos que todos los segmentos

subrayados presentan en una complexion temporal-situacional ambivalente. El primero
proviene de una carta de un estanciero magall&nico a su socio en Europa. El segundo viene

del Canto LXXVI de Cantares Pisanos de Ezra Pound, mientras que el tercero procede de

una carta de Mc Clelland a su socio Braun. La imbricacion de discursos y su irrupcion

oblicua se hace ain mas ostensible en las ltimas lineas del poema:



Y en 1911, Septiembre, / expird el contrato de la mision en Dawson / con un

cementerio de ochocientas tumbas. / Dawson quedo a la espera. / «El campo

de Compingin, en Punta Grande, fue / ‘inaugurado’ el mismo 11 de

Septiembre de 1973 / con sesenta detenidos de Punta Arenas... El campo /

de Rio Chico funciono6 desde el 20 de Septiembre... / Hacia Enero del 74
habia unos 400 presos. / ...El ultimo de los ‘dawsonianos’ recuperd la /

libertad en Junio de 1977»% (70; nuestro subrayado).

De la tierra sin fuegos subyuga unidades enunciativas de segundo grado que

coexisten de manera paralela, aleatoria y secuencial. Elementos paramétricos incrustados a
lo largo del entramado textual expanden y diseminan vectores de referencialidades que
profundizan las fragmentaciones de superficie hasta unirlas en un bloque discursivo
(po)ético en el que el movimiento ocular paralelo izquierda-derecha de la lectura sufre
alteraciones. Una escritura hipertextual impecable, palpable en fuego y acero en sus polos
de desviaciéon. Las paginas escritas por el caspi Juan Pablo Riveros son bricolaje,

resistencia y reivindicacion.

® La distribucién de los nimeros en el segmento transcrito es de gran importancia para la produccion
de efectos comunicativos y estimulos lectorales. Esta forma conclusa, simétrica y euritmica de ordenacion, es
una estrategia aguda y convincente, pues disloca la funcidn referencial del (los) enunciados hacia la funcién
emotiva (sin la cual la lectura ideoldgica y el discurso argumentativo propuesto por Riveros seria incompleta).



Capitulo VIII

Apostillas. Conclusiones

En todos los casos me interesaba (y me interesa) la indole
excepcionalmente compleja de una literatura (entendida en
su sentido mas amplio) que funciona en los bordes de
sistemas culturales disonantes, a veces incompatibles entre
St...

Antonio Cornejo Polar

Este estudio no se agota en su escritura. Tal vez estas conclusiones comenzaron a
escribirse poco antes del planteamiento de este estudio, en septiembre del afio 2005,
después de la conferencia del profesor Eduardo Barraza®®, y luego de una entrevista con él.
Tenemos por sentado que existe una densa reflexion en el pensamiento de nuestra
Latinoamérica acerca de la “poliforme pluralidad de su literatura” (Cornejo Polar 1994). La
complicacion es que tales examenes en vez de aclarar el panorama y despejar la incognita,
desestabilizan, tal y como su objeto de estudio, este precario y preliminar orden de cosas

denominado “critica”.

36 Presentacion de su libro De “La Araucana” a “Butamaldn”: el discurso de la conquista y el canon de
la literatura chilena (2004). En tal oportunidad planteé temas de suma importancia para nuestro trabajo.

Aunque desde otra trinchera critica, la critica postcolonial, han resultado relevantes sus ideas sobre
heterogeneidad, dicotomias irresueltas en términos discursivos, transcodificacion, discurso de los vencidos,
etc.




Por lo pronto, podemos concluir con seguridad que nuestros esfuerzos se orientaron
al andlisis de las interreferencialidades entre tres obras poéticas, escritas en el periodo que
comprende 1979 y 1989, y el sistema cultural del que forman parte. En las obras, un
discurso de la crisis irrumpe en multiples pulsiones, ofreciendo aquello que Ostria llamo
“irrupcion de lo heterogéneo”. Acotemos que también existe una “irrupcion de discursos
poéticos heterogéneos” en el sistema cultural. En el primer caso, la disolucion de fronteras
de los géneros tradicionales se ejecuta a través de montajes que pretenden no enmarcar
dentro de ningun formato establecido el propio formato de la poesia, hacia un protocolo
experimental transgenérico e interdisciplinario. En el segundo caso, el corte de
subjetividades impulsa, variadas lineas tematicas y/o formales que se inscriben dentro de un
periodo. Entre ellas, la denominada neovanguardia es una micropoética, contraépica de
subjetividades heterogéneas que se conciertan visiblemente en la estética de las obras

estudiadas.

Si condensamos lo expuesto en capitulos precedentes y, a la luz de esto,
conjeturamos algunas ideas sobre los textos de nuestro corpus, podemos realizar un

deslinde final que establece que

1) La dictadura militar impuesta en septiembre de 1973 interrumpe el proceso de
gestacion de la generacion de 1980. Esto provoca que tal generacion —entendida, por
cierto, solo en terminos historicos— se fragmente en variadas promociones,

tendencias o lineas, tematico-formales, entre ellas la neovanguardia.



2)

3)

4)

5)

6)

Si bien, la poética neovanguardista inscrita en la generacion de 1980 tiene
antecedentes mas amplios -y que podemos situar con poetas de generaciones
anteriores (por ejemplo, Millan, Kay, Hahn, entre otros)—, ésta, se establece

definitivamente, con los trabajos de Juan Luis Martinez (La nueva novela, 1977) y

Raul Zurita (Purgatorio, 1979).

En los trabajos de neovanguardistas que hemos estudiado forma y posibilidad de
forma invierten sus campos de accion y concretan espacios de indeterminacion
intersticiales que pueden ser leidos sélo desde el analisis de los discursos que
residen en el texto, pues

la posibilidad de forma es administrada por un sujeto que fracciona su accién
discursiva y es preso de un vértigo referencial en el que puede distinguirse aparentes
desconexiones, enunciacion esquizoide, rupturas sintacticas, anfibologias fonéticas,
seméanticas y referenciales, introyecciones y proyecciones de otros sujetos de
enunciacion, y desplazamientos tematicos multiples en una estructura policéntrica.
Un nuevo problema de investigacion consistiria en resolver, formalmente, como
podemos distinguir la unidad de un texto que aloja variados discursos, y qué es, en
tal contexto, aquello que realiza su textualidad.

Creemos que el concepto de heterogeneidad que manejamos aln no transparenta
cabalmente ciertas zonas de realizacion textual, resistiéndose a su propia definicion,
pues lo heterogéneo se presenta como sintagmatico en circunstancias que su
realizacion, en la neovanguardia chilena de los 80°, es paradigmatica. De acuerdo
con lo anterior, cabe intentar dar cuenta, por oposicion logica, de la ocurrencia de

literaturas homogéneas.



7) Finalmente, el campo definitorio de la estética de nuestro corpus se ejecuta en
escrituras de segundo grado, por lo que se debiera ampliar este estudio a una

especificacion profunda de sus estrategias textuales y sus performances discursivas.



Capitulo VIII
[Apéndice Unico]

Datos bio-bibliograficos de los autores

de nuestro corpus textual

Raul Zurita Canessa

Nacié en Santiago en 1951. Estudié Ingenieria en estructuras metalicas en la
Universidad Federico Santa Maria, en Valparaiso. En esa misma ciudad, a comienzos de la
década de 1970, conoci6 a Juan Luis Martinez, junto a quien desarrolld6 una intensa
actividad creativa. En forma paralela, fue un activo integrante del Colectivo de Acciones de
Arte (CADA), también integrado por Diamela Eltit, Lotty Rossenfeld, Fernando Balcells y
Juan Castillo. En su polémica juventud realiz6 variadas acciones de arte, desde “Las
escrituras en el cielo” en Nueva York (1982), hasta la autolaceracion. La revista
Manuscritos, dirigida por Cristian Huneeus y editada por Ronald Kay en el Departamento
de Estudios Humanisticos de la Universidad de Chile, sirvié de soporte para su primera
publicacion en 1974: la serie “Areas verdes”, que luego incluiria en Purgatorio (1979,

Universitaria). A éste libro le sigue Anteparaiso (1982, Editores Asociados). Ambos textos



presentan, en opinion de Rodrigo Céanovas, una liberacion de los codigos represivos que a
través de la historia han tratado de subyugar al lenguaje. Su poesia nace de la creacion de
una obra impersonal, un hibrido entre el lenguaje poético y los enunciados ldgicos, que
cuestiona la realidad existencial y social. Zurita relaciona sus textos con obras claves de la

literatura universal, como la citada Divina Comedia de Dante Alighieri, o textos

prehispanicos, como el Popol Vuh de la tradicion maya-quiché, o el Canto general de Pablo
Neruda. Sus ensayos “Nel mezzo del cammin” y “Literatura, lenguaje y sociedad” (1983),

desarrollan el planteamiento orgéanico de su proyecto estético.

Afos més tarde, la incursion en el motivo de la angustia humana se vio intensificada

de un modo mas colectivo en Canto a su amor desaparecido (1985, Universitaria). Dos afios

mas tarde, retoma estos motivos en El amor de Chile, relacionandolos esta vez con la

geografia de nuestro pais.

En el afio 2000, Zurita recibio el “Premio Nacional de Literatura”. Ha publicado

desde ese afio INRI (2002) y Los paises muertos (2006). Ese mismo afio recibié el premio

Casa de Las Américas.



Diego Maquieira

Diego Maquieira nacio en Santiago, en 1951. Hijo de padre diplomaético, vivi6 su
infancia en Nueva York, inmerso en la cultura norteamericana y el aprendizaje del inglés.
Por el trabajo de su padre, la vida de Diego Maquieira transcurrié moviéndose de un lugar a
otro: La Paz, Lima, Ciudad de México, Quito, Santiago. El constante desplazamiento por
culturas e idiomas distintos dio a su escritura nuevos puntos de vista y otras herramientas

poéticas, ademas de sellar una personalidad impredecible.

Su primer libro, Upsilon, fue publicado en 1975. A este primer poemario le

siguieron Bombardo (1977), La Tirana (1983), Los Sea Harrier en el firmamento de

eclipses. Poemas de anticipo (1986, plaquette) y Los Sea Harrier (1993) —el primer

poemario en formato de compact disc—, su antologia de Vicente Huidobro titulada El

oxigeno invisible (1991) y la dltima edicion de La Tirana y Los Sea Harrier, publicada en

noviembre de 2003 por Universitaria.

A diferencia de la mayoria de los poetas de la década de 1980, Diego Maquieira
desarroll6 un trabajo aparentemente alejado de la contingencia politica y social del periodo.
Su poesia es reflejo del desenfado y el humor lucido y sus temas fundamentales son la
libertad, el amor, la tecnologia, la adivinacion y la creacion. Sus versos estan llenos de
referencias culturales diversas, asi como de transcripciones fragmentarias de otros textos ya
escritos: cronicas, entrevistas, guiones del cine, encabezados de enciclopedias, frases
publicitarias, entre muchas otras. De este modo, Maquieira incorpora materiales disimiles a

su escritura, dotandola de profundidades y resonancias interesantes. Esta poesia reconoce



filiaciones con la escritura de Ezra Pound, Ernesto Cardenal, Nicanor Parra, Rilke, Vicente

Huidobro, Constantino Kavafy y Ginsberg, por mencionar a algunos.



Juan Pablo Riveros

Nacio en Punta Arenas, en 1945. De profesion economista es, ademas, Magister en
Estudios Internacionales de la Universidad de Chile y candidato a Doctor en Economia de
la Universidad de Lleida, Espafia. Ha sido incluido en algunas antologias y varios de sus
poemas se han traducido al aleméan y al italiano. Hasta el momento ha publicado tres libros

de poesia. El primero en 1980, Nimia: Poemas en Prosa, conjunto de poemas fundacionales

que hacen vislumbrar los grandes temas que Riveros trataria en sus libros posteriores. En

1986, edita De la Tierra Sin Fuegos, obra en la que se rescatan poéticamente las

desaparecidas culturas aborigenes del sur de Chile y que gan6 en forma inmediata la
admiracion de un sector de la critica, tanto por el tratamiento textual como por el lenguaje

empleado en su estructura.

Mas tarde, el afio 2000 publicé el poemario denominado Libro del Frio, primera

obra cuyo referente poético es la Antartica. Obtuvo el “Premio del Consejo Nacional del
Libro a la mejor obra de poesia publicada” el 2001 y el “Premio Municipal de Literatura de

Santiago” del 2001.
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