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PARRA EL SEMIONAUTA
(ITINERARIOS EN EL PAISAJE
DE LOS SIGNOS)

PARRA THE SEMIONAUT (ITINERARIES
IN THE LANDSCAPE OF SIGNS)

M* ANGELES PEREZ LOPEZ*

RESUMEN

Si se analiza en conjunto la producciéon de Nicanor Parra (en la medida en que eso es
posible para una obra capaz de cuestionarse permanentemente a si misma), resulta
muy significativa la mutacién a la que se ven sometidas sus diversas propuestas (an-
tipoema, artefacto, artefacto visual, videoartefacto) y la importancia que adquiere en
ellas la dimensién visual, que apunta a la transformacion de la antipoesia en relacién
con la actual cultura de la imagen. Analizar su obra y en especial los videoartefactos a
la luz de categorias recientemente establecidas por la critica, en particular la de sujeto
radicante de Nicolas Bourriaud, permite proponer que Parra es semionauta en la me-
dida en que, a través del nomadismo y la mutacién de las formas, produce itinerarios
en el paisaje de los signos.

Palabras clave: Antipoesia, Nicanor Parra, videoartefacto, radicante, Nicolas Bourriaud.

ABSTRACT

When the work of Nicanor Parra is analysed as a whole (to the extent that this is even
possible for work that is capable of permanently questioning itself), we can appreciate
the significance of the mutations to which his diverse projects are subjected (antipo-
ems, artefacts, visual artefacts, video-artefacts) and the importance that the visual ele-
ment takes on in them, pointing towards a transformation of anti-poetry in relation to
our current image-based culture. An analysis of his work, especially his video-artefacts,
in light of categories recently established by criticism, in particular Nicolas Bourri-
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aud’s radicant subject, allows us to propose that Parra is a semionaut to the extent that,
through nomadism and mutation of forms, he produces itineraries in the landscape
of signs.

Key words: Antipoetry, Nicanor Parra, video-artefact, radicant, Nicolas Bourriaud.

Recibido: 10.04.14. Aceptado: 12.06.14.

NA VISION DE CONJUNTO de la producciéon de Nicanor Parra (si eso
es posible para una obra capaz de cuestionarse permanentemente
a si misma), desearia ser una visiéon panéptica, a vista de pdjaro,
que nos permitiera captar la(s) figura(s) que traza en su totalidad (Baricco,
2008 [2006]) y a la vez funcionar como un Google Earth, o mejor, un Goo-
gle Parra con el que emplear el zoom para acercarnos a algunos momentos
destacados del itinerario antipoético. Sin olvidar el sentido de vigilancia
disciplinaria asociado al término pandptico (Foucault, 2002 [1975]) y el
desarrollo exponencial del control visual mundial (Godina Herrera, 2006),
que tiende a satisfacer los objetivos del mercado y el capital, las tecnologias
de la informacién, al mismo tiempo que nos hacen mds controlables, au-
mentan nuestra capacidad de vision, la expanden, en términos que Vicente
Luis Mora ha desarrollado en su reciente ensayo El lectoespectador (2012).
En el caso de Parra, esa vision global que me propongo ampliar permi-
tird advertir que la figura trazada por su proyecto es la del prefijo anti fun-
cionando como un virus en permanente mutacion'. Anti seria, asi, un virus
que todo lo arrasa y cuya capacidad de corrosién conocemos bien: la des-
acralizacién de las formas y los lenguajes, el cuestionamiento del mundo
moderno (y también posmoderno), la parodia de la solemnidad grecolati-
na o el socavamiento de los paradigmas estructurales de Occidente, tanto
en sus limites como en sus posibilidades. Al respecto senalaba Niall Binns
que “el prefijo anti es indicativo de la intencién destructiva de la antipoesia,
demoledora de los mitos y de las instituciones autoritarias de la sociedad.
No es sorprendente, por tanto, que la critica parriana haya hecho hincapié
en las nociones de desmitificacion y desacralizaciéon” (1999: 63).
Al mismo tiempo, se trata de un virus mutante que funciona a la vez
como un antivirus, pues produce su propia vacuna: la risa “gruesa’, el hu-

7.

mor satirico y parddico, la desconfianza ante el hablante, la “antipatia” (en

! Belén Gache aborda, en Escrituras némades, la visién de William Borroughs del lenguaje
como virus, puesto que se reproduce a si mismo (2006: 39).



su sentido etimoldgico, como negacién del sentimiento o “pathos”) que
genera su propuesta soez, escatolégica y malhablada. De ese modo, la po-
tencia subversiva de lo antipoético, en términos del sistema literario pero
también de la re-evaluacién del mundo contemporaneo, participa a la vez
de una doble condicién: esta sujeta a la deflagracion de los conceptos basi-
cos que construyeron la modernidad (utopia, progreso, libertad, desarrollo
del yo), pero también desata las tensiones a las que nos vemos sometidos,
a través de la risa que permite el ejercicio de la lucidez. De sus mutaciones
(Baricco, 2008 [2006]) —a la vez que de sus ejes vertebradores o de sentido—
me ocuparé en las siguientes lineas.

DEL ANTIPOEMA AL ARTEFACTO (Y SUS POSTERIORES
DERIVACIONES)

Sia partir de 1954 con la publicacién de Poemas y antipoemas, el antipoema
vendria a ser la contracara del poema, su reescritura en términos parédicos,
de su explosion se deriva el artefacto: una forma minima de gran potencia,
proxima al chiste (“De boca cerrada no salen moscas”, 2006: 348), el slogan
(“La izquierda y la derecha unidas/ jamds serdn vencidas”, 2006: 461), el
mensaje publicitario (“Dos paraisos/ por falta de uno”, 2006: 512), el ensayo
hiperbreve (“ACTO GRATUITO/ ordefiar una vaca/ y tirarle la leche por la
cabeza”, 2006: 319), el teatro hiperbreve (“~Y TU TEOFILO/ Cuédndo llegaste
del sur —Todavia no llego del todo/ Parti el ano 32/ Atn vengo de viaje/ Un
surefio no termina nunca de llegar a Santiago”, 2006: 442) o el relato hiper-
breve (“Al tercer dia/ viendo que todo se reducia a rezar/ extrajo un revélver
del arca del testimonio/ —mientras decia misa—/ se dio media vuelta/ e hizo
fuego sobre los fieles arrodillados”, 2006: 326), entre otras posibilidades que
aqui no agotamos. Su hibridez genérica lo situaria, asi, en los pardmetros
epistemolégicos de lo posmoderno (Noguerol, 1999). Como ha sefialado
Cristina Pina (2013), “durante la posmodernidad se anulara el principio de
divisiéon que predominaba en los géneros literarios y su campo se presenta-
rd como ambito de hibridacion y experimentaciéon”

Los artefactos, que resultan de la explosion del antipoema segtin una
conocida afirmacién de Parra?, producen ademads la implosién del obje-

2“Los antipoemas estaban cargados de pathos y tenian que reventar. Los trozos son como los

fragmentos de una granada. Salen en distintas direcciones y matan a los tipos que estdn por ahi.
Pueden considerarse ‘particulas elementales’ (que se caracterizan por) su alta velocidad y gran
capacidad de energfa. Perfectamente pueden penetrar paredes de plomo, y no por la masa, sino
por la velocidad” (Calderén, 1970: 259).
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to libro al aparecer en 1972 como libro objeto en una caja de cartéon que
reunia 242 tarjetas postales ilustradas por Juan Guillermo Tejeda, quien ha
indicado que compuso el texto utilizando cuatro técnicas principales: la
composicién tipogréfica con algtin elemento ornamental o de recuadro, el
collage, el dibujo y la reutilizacién de imagenes antiguas (grabados princi-
palmente). El resto presentaba solo la caligrafia original del antipoeta (Te-
jeda, 2012). El impacto de la propuesta en la desarticulaciéon del libro como
tétem de la era de Gutenberg ha sido profusamente sefialado por la critica,
y el propio Tejeda ironiza afirmando que “la poesia y la gréfica unidas jamds
seran vencidas™ (2012: 27).

Ulteriores desarrollos del artefacto, que reiteran su estructura bésica,
dan lugar a los Chistes parra desorientar a la poticta poesia de 1983, en los
que se produce una ampliacion de tonos y registros (la defensa de la ecolo-
gia, la denuncia de la represién durante la dictadura de Pinochet, etc.), pero
se mantiene el formato: un conjunto de 250 tarjetas postales en las que el
minimo texto verbal se conforma como chiste. Continda, en ese sentido,
la indagacién profunda de Parra sobre aquellas formas que desarbolan el
complejo entramado jerdrquico y organico del objeto libro para formular
espacios de creacidn literaria desjerarquizados e hibridos.

Con posterioridad, Parra va a trabajar diversas lineas: los sermones y
prédicas del Cristo de Elqui, los discursos de sobremesa —en ambos casos de
cardcter exclusivamente verbal, aunque los primeros incluyan también fo-
tografias—; algunos antipoemas cuyo cardcter es también primordialmente
verbal (Coplas de Navidad; Poesia politica; Hojas de Parra), y una serie de
piezas que conforman el Antimuseo, y en las que se hace raigalmente rele-
vante la mutacidn a la que estoy refiriéndome: la transformacién del para-
digma verbal y su expansion, en términos de la critica mas reciente.

EL ANTIMUSEQ, “DIRECCION OBLIGADA”

La “direccién obligada™ de la dltima produccion parriana parece ser el An-
timuseo, tal como dird en una de sus recientes bandejitas.

? A proposito, claro estd, del famoso artefacto parriano que dice “La izquierda y la derecha
unidas/ jamds serdn vencidas” (2006: 461).

* Con ese término, encontramos una magnifica reflexién de Gilberto Trivifios en el catdlogo
de la exposicion “Artefactos visuales” que se edité en Chile en 2002, aunque en su caso se refiere
a la presencia omnipotente de la muerte en la obra de Parra y la potencia liberadora del humor.
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Fuente: http://www.nicanorparra.uchile.cl/fotos/index.html

Este se ha ido conformando de manera itinerante, a través de varias ex-
posiciones: Obras puiblicas (poemas objeto) en el Centro Cultural de la Es-
tacion Mapocho (Santiago) en 1990; la muestra Dir poesia / Mirar poesia
(1992) en la Universitat de Valencia y el Smart Museum of Art de Chicago
/ University of Chicago en colaboracién con el poeta visual Joan Brossa; la
exposicion Artefactos visuales. Direccién obligada organizada por la Fun-
dacion Telefénica y presentada en Madrid (2001) y Chile (2002); la expo-
sicion Obras puiblicas. Ver parra creer que se inaugur6 en agosto de 2006 y
permaneci6 abierta hasta octubre de ese ano en el Centro Cultural Palacio
de La Moneda; la realizada en 2012 en Alcald de Henares con motivo de la
entrega del Premio Cervantes o la titulada Obras piiblicas en la Biblioteca
Nacional de Espafia (Madrid) del 30 de mayo al 1 de septiembre de 2013,
que comisarié Ignacio Echevarria. A dia de hoy es un espacio en construc-
cién que responderia al concepto de Work in progress y tiene cardcter tam-
bién virtual, pues es visible a través de los catalogos de las exposiciones y
en especial, de numerosos videos en YouTube y otras plataformas asi como
en varias webs, en especial la de la Universidad de Chile (http://www.nica-
norparra.uchile.cl/fotos/index.html). Algunas informaciones aparecidas en
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prensa han apuntado a que el antipoeta estaria trabajando para ponerlo en
marcha en Isla Negra, polemizando asi con Neruda al ubicarse en territorio
del Nobel dentro del llamado “Litoral de los poetas”

Si Dir poesia / mirar poesia seleccionaba una parte de la obra de Parra,
Artefactos visuales mostré su obra visual y objetual hasta la fecha de 2002.
En el catdlogo chileno de esa exposicion, que comisarié Colombina Parra,
se recogen los diversos formatos trabajados por el chileno: el “Quebran-
tahuesos” (1952) —periddico mural realizado a modo de collage junto con
Alejandro Jodorowsky, Enrique Lihn y otros jovenes, que se expuso durante
varias semanas en puntos céntricos de Santiago de Chile—; los “Trabajos
practicos” (1969-) —objetos reutilizados acompaniados por una breve tar-
jeta a modo de titulo o glosa, como el que se acompana en la imagen—; las
“Tablitas de Isla Negra” (1976) —tablas de madera con dibujos y/o texto a
lapiz—; las “Bandejitas de La Reyna™ (1994-) —bandejas de cartén usadas
para servir comida en las que el antipoeta anota texto y/o imagen— y las
“Anti-instalaciones”.

1 ARy X r

CLURER LY )

Fuente: http://www.theclinic.cl/2011/12/02/el-orden-de-los-factores/

*> En exposiciones y ediciones posteriores, nombradas como “Bandejitas de La Reyna”, el mu-
nicipio de Santiago en el que vivi6 Parra.



En cuanto a la exposicion Obras piiblicas. Ver parra creer, ademds de
los formatos ya senalados, inclufa escritura sobre muros, gigantografias
(los llamados “medios masivos de comunicacion”) y videoartefactos, serie
inédita de videos realizados sobre textos ilustrados de Parra, que fueron
presentados en pantallas junto a otras piezas de poesia visual. A modo de
“artefactos dramdticos”, se trata de cortometrajes de minima duracién rea-
lizados, en su mayor parte®, a partir de los artefactos del autor.

En ellos se hace especialmente palpable el llamado giro icénico (Mit-
chell, 1994) o visual (Rodriguez de la Flor, 2011) tanto para la reciente pro-
duccién cultural como literaria en sentido mas estricto, en la que pueden
percibirse sefiales del declive de la lecto-escritura a favor de la velocidad e
inestabilidad acerca de su sentido con que la imagen se manifiesta. Como
ha advertido José Luis Brea en su ensayo Las tres eras de la imagen (2010),
en la actual “era de la fre}productibilidad electrénica™ (75-76), asistimos a
la emergencia de la cultura visual entendida como “el universo légico de las
posibles formas de producir significado cultural a través de las imagenes y
su circulaciéon publica” (114).

NUEVAS MUTACIONES: EL VIDEOARTEFACTO

Con el término de “videoartefactos” hallamos una serie de videos que re-
sultaron de su colaboracién con Andrés Ovalle y Débora Droguett (Parra,
2011: 1136). Se visionaron en la exposiciéon de 2006 y algunos de ellos estan
disponibles en la red, como es el caso de “El orden de los factores” (en la di-
recciéon de YouTube https://www.youtube.com/watch?v=rmWq6inOloo),
o “Estacion Bellas Artes™ y “Artefacto dramdtico”, insertos en un videoclip
de MENALTUN titulado “Obras publicas” que estd disponible en archivo-
chile.com’ y cuya banda sonora la pone el grupo “Chancho en piedra” al
versionar uno de los textos de 1954, “Sinfonia de cuna”'’, en su disco “Peor
es mascar lauchas” (1995).

¢ Una magnifica excepcién la constituye el video publicitario de la campana para fomentar el
consumo de leche en Chile, que protagonizé Parra con el titulo “Yo también tomo leche”. Abre el
documental que elaboré Sergio Marras (2012).

7 En fecundo didlogo con la “era de la reproductibilidad técnica” de Benjamin.

8 También con la leyenda de “Vuelta al vientre materno” a la que se refiere Gilberto Trivinos
(2010).

° En http://www.archivochile.com/Films/np03obraspubli.avi

'© Poema de la primera parte de Poemas y antipoemas (1954) que puede ser entendido como
una relectura parédica de las “Canciones de cuna” de Gabriela Mistral (Pérez Lopez, 2001).
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La energia radicalmente contemporanea de la antipoesia habia de lle-
varnos a desembocar en el territorio del video y el videoclip (en sentido es-
tricto, el titulado “Obras ptiblicas” podria serlo, al tratarse de un cortome-
traje musical de secuencias breves vinculado al espacio de la publicidad por
su naturaleza persuasiva), pues, como ha sefialado Néstor Garcia Canclini,
el videoclip seria forma por excelencia del espacio artistico contempora-
neo: “Es el género mas intrinsecamente posmoderno. Intergénero: mezcla
de musica, imagen y texto. Transtemporal: reine melodias e imagenes de
varias épocas, cita despreocupadamente hechos fuera de contexto; retoma
lo que habian hecho Magritte y Duchamp, pero para publicos masivos”
(2003 [1989]: 284).

En la era del presente, definida bajo el marbete general de cultura de la
imagen, se subraya la preponderancia de un pensamiento en imdgenes, en
términos de José Luis Molinuevo (2006). En su encrucijada se sitda la obra
parriana desde hace varias décadas. El antipoeta ha sido asi capaz de apro-
vechar la energia massmedidtica de la comunicacién audiovisual. Si con
Pérez Jiménez (1996) podemos concluir en que se ha producido el cambio
metaférico que supone el paso de “la imaginacién al poder” a “la imagen al
poder”, Parra ha articulado espacios de didlogo interartistico en los que la
imagen ocupa un papel preponderante y, al no limitarse a un solo lenguaje,
un solo medio o un solo soporte, ha sido capaz de volver porosas las fron-
teras entre diversos géneros y formatos, en una nocién que en su momento
consideré ecocritica (Pérez Lopez, 2003), pero que hoy mereceria también
el adjetivo de mutante y que puede pensarse, al menos en germen, como
parte de una cultura interconectada, en red o cultura_RAM (Brea, 2007).

En este sentido resulta especialmente interesante el videoartefacto titu-
lado “Artefacto dramdtico”, porque evidencia la mutacién de las formas a
que me vengo refiriendo: en un primer momento, el artefacto de 1972 en
que Tejeda habia dibujado una vaca y su dueno, bajo los que se lefa “ACTO
GRATUITO/ ordenar una vaca/ y tirarle la leche por la cabeza”, ejemplifi-
cando asi humoristicamente el acto puro, sin motivacién, que no puede
ser ni juzgado ni condenado y en el que no hay culpa sino placer infantil
e irreflexivo!!, que constituye uno de los pilares centrales de la propuesta
surrealista.

W Cfr. El siglo de los intelectuales de Michel Winock. Seria la “libertad absoluta” que preconizé
André Gide.



ACTO GRATUITO
ordefiar una vaca
y tirarle fa leche por la cabeza

(Parra, 2006: 319)

Veinte afios mds tarde reencontraremos este acto gratuito en el discur-
so de sobremesa titulado “Happy Birthday (Discurso del Caupolican)” de
1993'2, en el que leemos, en el poema (o seccién) XVII, titulado “Una pre-
gunta al companero Gorbachov”:

5
CONTAMINACION
Artefacto dramdtico

Consiste en quemar un neumadtico en el escenario
A puertas y ventanas cerradas

[...]

10
Otro artefacto dramadtico:
Ordefiar una vaca
Y tirarle la leche x la cabeza

(Parra, 2011: 629)

La ausencia de la parte visual no es concluyente, porque, como se sabe,
una gran parte de los artefactos podrian prescindir de ella sin perder plena-
mente ni efectividad ni sentido (de hecho, han sido antologados en nume-

12 Fue pronunciado el 23 de abril de 1993 en el Teatro Caupolican de Santiago con motivo del
Congreso del Teatro de las Naciones.
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rosas ocasiones en forma exclusivamente verbal), pero si lo es la inclusién
de la etiqueta “artefacto dramético”", que después serd retomada en el vi-
deoartefacto expuesto en el Centro Cultural Palacio de la Moneda. Por una
parte, el adjetivo “dramatico” apunta hacia aquello cuya naturaleza es gra-
ve, tensa o conflictiva. Por otra, no menos relevante, atiende al componente
dialégico de la antipoesia, frente a la monologia de gran parte de la poesia
parodiada por Parra, ya que en el proyecto antipoético proliferan voces y
discursos de diversa raigambre, jerarquia y naturaleza.

La transformacién de este segundo “artefacto dramético” en videoarte-
facto —pues justamente contemplamos como, tras ser ordefiada una vaca, se
le arroja la leche a la cabeza— nos permite proponer, con Escrituras némades
(2006) de Belén Gache, que nos hallamos ante “formas escriturarias né-
mades”, “aquellas que no se encuentran constrefidas por modelos lineales
y causales” y “deconstruye[n] la idea de una trama unica, dando lugar a
perspectivas de lectura maltiples” (77) en las que “la polifonia, la fragmen-
tacién y la errancia aparecen como estrategias de subversién de nociones
como las de verdad o autoridad acunadas por Occidente” (19).

Si en los Artefactos del 72 ya se percibia en Parra el giro hacia lo visual,
esa mutacion visual del pensamiento que generaria una categoria nueva, la
del lectoespectador, es decir, el “receptor de una forma artistica compuesta
de texto mas imagen” (Mora, 2012: 19) —puesto que la mutacién del para-
digma supondria el paso de la letra a la imagen o de la écfrasis al interfaz, en
una fase de transformacién que implica un tipo de comunicacién mixta—,
los “trabajos practicos” recorren ese camino apostando por el nomadismo
contemporaneo como cualidad central (Maffesoli, 2004).

En la antipoesia, por tanto, debemos ampliar al maximo el concepto
de texto (siempre problematizado en Parra). El antipoeta pone en jaque
el mismo sistema literario del que parte porque va mds alld de los limites
de lo verbal y explora las posibilidades de lo intermedial, transgenérico y
visual (incluso lo audiovisual, como en los videoartefactos); de otro lado,
pone en jaque el sistema artistico al que llega porque se presenta como un
artista “grueso’, no sofisticado, aquel que dialoga de modo a la vez iréni-
co y dramdtico con la cultura de masas. Para ello participa del desarrollo
tecnologico de un modo deliberadamente “primario”, pues toma objetos
de cardcter bésico (la ropa interior femenina) sobre los que interviene #ini-
camente al disponerlos en un espacio museistico (antimuseistico) y agui-

!> Hasta la fecha, hay muy poca bibliografia sobre el “artefacto dramatico”. Es necesario sena-
lar los recientes andlisis del profesor de filosofia Adolfo Vasquez Rocca.



jonearlos con un breve texto —que propongo llamar artefacto prdctico para
distinguirlo del anterior—, una frase escrita en una tarjeta de papel liviana,
tal como senalaron los editores del catdlogo de Artefactos visuales publicado
en Santiago en 2002 (en este trabajo, la frase “El orden de los factores™*).

Tanto si intentamos aprehender el proyecto antimuseistico del lado de
la poética como del lado del arte, tropezamos con dificultades severas: en
Parra necesitamos mirar la pieza y a la trayectoria, en una formulacién que
corresponde al arte conceptual y ha sido desarrollada de modo muy rele-
vante por Nicolas Bourriaud, al que volveremos en breve.

Que el término “artefacto” titule tanto una novela de 2010 de Leanne
Shapton como una revista de la Universidad de Buenos Aires surgida en
1996 a proposito del impacto de la revolucion tecnoldgica en las artes, la
ética, la vida social y subjetiva, la economia, la politica y las diversas formas
del conocimiento' o una muestra fotografica de Francesc Torres sobre el
11-S', nos permite captar hasta qué punto el proyecto de Parra estd en el
ojo mismo del huracdn, en la encrucijada que define nuestro tiempo'/, sea
cual sea éste.

!4 Con la misma frase encontramos otro “trabajo practico’, en este caso un par de calcetines
colocados por fuera de las botas (Parra, 2011: 834).

'* http://www.revista-artefacto.com.ar/

1 “Memoria fragmentada. 11-S NY. Artefactes a ’hangar 17”. Barcelona, CCCB, del 9 de sep-
tiembre al 3 de noviembre de 2011.

17 Tres valoraciones pueden constatar la percepciéon que desde el &mbito de la creacién con-
tempordnea (narrativa, poética, multimedial) se tiene de la obra de Parra: la admiracién sin fi-
suras de Roberto Bolano; las palabras de Juan Carlos Mestre (2011) tras la reciente concesion al
antipoeta del premio Cervantes (“En términos de fisica cudntica, Nicanor Parra es un accidente
congelado de la literatura en castellano. Esos son los accidentes que determinan el curso de la his-
toria. En pocos casos a la lengua de Cervantes se le ha dado la vuelta como a un traje usado. Parra
es esencialmente la desobediencia y el discurso licido contra algo mas que el poder, contra el
aburrimiento’, para anadir a continuacién que Parra ha devuelto la poesia al lugar que le habjan
“usurpado la retérica y la academia”); y por tltimo, la reflexién de Agustin Ferndndez Mallo en
“Apologia del error” (2008), donde indicaba: “Supongo que la creatividad consiste en aprovechar
intuitivamente los errores en tu beneficio, utilizar lo que estd en los mérgenes, el ruido, el residuo,
como quien afirmase que ha aprendido a leer valiéndose de la mayor biblioteca del mundo: los
contenedores de basura, que albergan millones de textos en los envases vacios. Las obras impor-
tantes se han hecho a través de las anomalias, si entendemos por ello las mutaciones aberrantes
producidas en una disciplina. Esa anomalia es el error que solemos desechar, la tara, el resto; un
extrarradio. Es ahi donde suele hallarse el ADN de lo que damos en llamar arfes. Obras maestras
derivadas de errores hay muchas, Las Vegas, Nicanor Parra, Sex Pistols, Georges Perec, etcétera”.
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PARRA EL SEMIONAUTA: HACIA UNA ESTETICA RADICANTE

Si Huidobro era el paracaidista de la poesia chilena moderna, Parra ser4 el
semionauta de la del siglo XXI. Una parte importante de su tltima produc-
cién resulta inabordable porque juega con los bordes, los limites, los extre-
mos hasta exacerbar una propuesta mutante (la del virus del prefijo anti)
que ya estaba presente en la misma fecha del 54 con sus Poemas y antipoe-
mas, pero que ha ido adquiriendo cada vez mayor dinamismo y energfa. De
ello da cuenta el segundo volumen de sus Obras completas & algo + (2011),
donde se senala la imposibilidad de recoger en su totalidad y en todos sus
formatos el conjunto de su trabajo visual y objetual.

En mi opinidn, el proyecto antipoético como virus mutante y terri-
blemente peligroso puede hacerse legible también en términos de critica
contempordnea, en particular a partir del término radicante que aport6
Nicolas Bourriaud en 2009 como explicacion del modelo relacional que
habia desarrollado en un ensayo anterior (2006 [1998]) y que le permite
abordar de modo sugestivo las condiciones tanto de creaciéon como de re-
cepcion del arte contemporaneo. Vinculado al concepto de rizoma, del que
vendria a ser su ulterior desarrollo, ser radicante —“término que designa un
organismo que hace crecer sus raices a medida que avanza” (22)- significa
para Bourriaud “poner en marcha las propias raices en contextos y formatos
heterogéneos, negarles la virtud de definir completamente nuestra identi-
dad, traducir las ideas, transcodificar las imdgenes, trasplantar los compor-
tamientos, intercambiar en vez de imponer” (22). En ese sentido ademds,
sugiere Bourriaud, el artista devendria “semionauta” al “producir itinerarios
en el paisaje de los signos” (43), es decir, al convertirse en inventor de “reco-
rridos dentro del paisaje cultural” (43), némada recolector de signos.

La obra de Parra ha ido trazando desplazamientos de una forma a otra
que resultan muy notables. La reutilizacion de escritos parrianos en contex-
tos nuevos es uno de sus aspectos constantes, que en su momento abordé
como forma autotextual (2001) a través o bien de autocitas o citas literales
parciales, o bien de variantes o citas referenciales parciales, pero la atencién
a esos desplazamientos desde categorias del arte contemporaneo —en par-
ticular lo radicante en tanto que aquello que propone un sujeto némada, el
que insiste en el itinerario, en el recorrido— permite pensar la producciéon
parriana en la era de la globalizacién, lo que nos estaria llevando a encruci-
jadas epistemoldgicas capitales, porque puede ser leida a la luz de las nuevas
categorias criticas, de las que visibiliza sus posibilidades al aportar espacios
(anti)poéticos inéditos.



Desde ellos, justamente, podemos decir que Parra, como todos los gran-
des, nos ha ensefiado a leer el futuro (y tal vez, también el presente), aun-
que, para intranquilidad y gozo nuestros, no nos deje estar seguros: “DISCO
RAYADO/ No veo para qué tanta alharaca:/ Ya sabemos que el mundo se
acabo”

T DISCORAYARD... T

On@

(0ot g WM
3 m@mhs«

v " 5

(Parra, 2004: 53)
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