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INTRODUCCION

Nicanor Parra: En contradiccién sin conflicto

Desde gallardas exclamaciones que otrora se
escaparian del entendimiento colectivo de lo que es arte,
pelelas resignificadas a partir de rotulados como ollas
para comer, hasta presidentes colgados en la horca, la
obra de Nicanor Parra parece barajar una infinidad de
ideas y temas. Entreviendo en el méas irénico e infantil
de los comentarios la mas profunda de las escatologias,
las multiples manifestaciones de su llamada antipoesia,
mas que encontrar una clave comin como mensaje o
significado, bien podria entenderse como la construccién
de una ideologia o metodologia.

Es decir, si se buscara resumir a Parra, su forma,
relativamente consistente, seria tanto mas relevante que
su contenido, siempre variable, para conformarse como
contenido en si mismo. Como Marshall McLuhan dice “el
medio es el mensaje”, pareceria que el medio de Parra,
digase la antipoesia, los artefactos o los trabajos practicos,
constituyen el valor del trabajo del autor sobre el contenido
que abarcan.
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Pero su diversidad tematica no es deleznable, pues es en
su amplitud donde el artista encuentra la necesidad de
un método que lo aglutine, tal como su propio personaje
aglutinaria a la persona que se veia tanto codeandose con
la elite intelectual como paseando entre cachivaches de
feria. Parra viajaria a las mas importantes universidades
de Inglaterra y los Estados Unidos, reuniéndose con
intelectuales y artistas, y apenas al llegar de vuelta a Chile,
se refugiaria en sus casas casi campestres o en la carpa de
su hermana Violeta, participando en fiestas con guitarra y
zapateos de cueca.

Serian justamente esas fuerzas opositoras las que
lo amalgaman y le otorgan sentido. El autor cit6
innumerables veces a las oposiciones dialécticas, y su
propia propuesta incurri6 en el prefijo “anti” -cual
antitesis- para definir la antipoesia, una propuesta literaria
insatisfecha, disconforme y de protesta contra el dogma y
la conformidad que la poesia constituia e imponia a una
sociedad ajena a sus problemas, necesidades e intereses.

En cuanto a su contenido, la antipoesia se concentraria en
abandonar el relato uniforme de la vida y representarla
en sus madltiples valores facetas, incurriendo
consistentemente en un malabarismo dialéctico entre
distintos valores binarios o dispares que, enfrentados,
conforman un relato mas completo de la realidad que el
arte y poesia tradicionales, que se quedaban en el extremo
mas agradable, presentable o virtuoso, una suerte de
historia monumental como la describiria Nietzsche.
Diferente de Benjamin, que reaccionariamente buscaria la
historia de los perdedores, Parra reuniria ambas.

En cuanto a su forma, la antipoesia influy6 en el desarrollo
de otras manifestaciones artisticas que rayan lo conceptual
e introducen objetos cotidianos dentro del juego lingiiistico
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gracias a su relatividad restringida, una suerte de fuerza
potencial a liberarse en forma de comentarios afines
al proyecto antipoético. Estos objetos se acumularon en
los distintos interiores de diferentes casas, formando
relaciones escalares redundantes y confusas.

Si las oposiciones que le dan sentido a su obra reconocida
se filtraron y expandieron a distintas manifestaciones
materiales de su vida, en un relato multiescalar que abarca
desde la propia antipoesia, sus artefactos y luego los
trabajos practicos, cabe preguntarse como la arquitectura,
influida por el desarrollo de tales expresiones -y nutrida
por las oposiciones que las definen- se constituiria como
una obra analoga perteneciente a la propuesta del autor.

Nicanor Parra tuvo cuatro casas: La Reina, Isla Negra,
Conchali y Las Cruces. La primera de ellas, donde vivid
gran parte de su vida, concentra la atencién de este
trabajo debido a la evidente prolongacién del caracter
contradictorio presente en la obra del autor, primero por
la conformacién de un interior anticuado y oscuro que
contrasta con el caracter vanguardista y contemporaneo
de su obra, y, por otro lado, sus cualidades materiales,
constructivas y de disefio, que se someterian a
contradicciones anélogas.

Este estudio propone, por un lado, ofrecer un relato
que expanda los limites de un autor ya profusamente
estudiado, al relacionarlo con un aspecto postergado o
incluso olvidado de su vida, -La casa que habit6 y reformé
durante varias décadas- como también ofrecer nuevas
perspectivas dentro de un campo disciplinar que no ha
sufrido con anterioridad el roce con tal complejo y cifrado
personaje.

Para ello, se estudian definiciones y alcances de su obra con
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tal de ofrecer una interpretacion de sus logicas o método,
que sera asimismo aplicada sobre el espacio interior
con tal de entender tanto las fuerzas que en él operan,
como la manera en que se organizan. El mismo esfuerzo
es trasladado luego al campo de la arquitectura, que, al
comprenderse como una acumulacion de partes, presenta
una organizacion analoga a la del interior y complejidades
similares a las del propio método literario del autor,
enfrentando fuerzas opositoras como la totalidad y la
fragmentacion, o la temporalidad y la permanencia.

Sobre la antipoesia y sus dualidades, la antigiiedad y
modernidad, el interior y la arquitectura, este trabajo
se plantea como un trabajo constructivo, tanto de
experimentacién con los materiales que la forman, como
domesticandolos para redescubrir sus valores y volverlos
operativos para interpretar y entender la casa del autor.
Como los elegantes muebles burgueses dentro de una
casa construida informalmente a partir de piezas de
demolicidn, el universo de Parra infunde la construccién
de un argumento multidisciplinar, ambicioso y
probablemente ingenuo o insuficiente, pero con el desafio
de que la prolongacién de la légica literaria y artistica
hacia la arquitectura, terminara por impregnar la casa del
poeta, superando su caracter hasta ahora anecdotico.

Esta interpretacién devendria en el descubrimiento de
que la llamada relatividad restringida por el antipoeta,
que esconde en los objetos una energia cautiva a punto de
explotar en nuevos significados, no solo existiria también
en su casa, aguardando su resignificaciéon dentro de la
obra de Nicanor Parra, sino también ofreciendo las piezas
para un argumento arquitecténico.

Tal como el universo parriano mezcla constantemente los
opuestos, debatiéndose entre lo alto y lo bajo, la oscuridad
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y la claridad, lo chabacano y lo erudito, una sola obra de
arquitectura podria debatirse entre opuestos similares.
La casa en la Reina bien podria abarcar extremos
arquitecténicos equivalentes a los presentados por la obra
del autor. Un experimento deductivo de esta naturaleza
reuniria al epitome de la arquitectura como arte, el templo
griego, con la improvisacion callejera de la necesidad, las
poblaciones.

Enunsistemadonde el medio es el mensaje, conforméandose
la antipoesia como un retrato aglutinante de las distintas
versiones de la realidad, una “Acrépolis Callampa” podria
ser un retrato aglutinante de las distintas realidades de la
arquitectura.

10
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EL “ANTI”

Una manera de pasarlo bien

La obra de Nicanor Parra ha sido estudiada y revuelta
inagotablemente. Probablemente algo de morboso hay
en la mente de los mortales al observar tal inexplicable
conjuncién de chabacaneria y erudicién, de opuestos que
normalmente se anularian y sin embargo coexisten con
tal naturalidad. Desde su lapiz, verdades potentes se
rebajan a la broma callejera, y asi como pierden seriedad,
libra a sus lectores del sudor frio de lo ineludible, del gato
encerrado, de la condena.

Pero més alla de todo humor, ingenio y tomadura de pelo,
la obra de Nicanor Parra es consistente en un esfuerzo
por encontrar una verdad, que, si bien es cierta y muchas
veces obvia, ha sido consistentemente relegada por la
poesia. Tempranamente, el futuro antipoeta se daria
cuenta de qué se trataria su proyecto; Parra se preocuparia
de desmantelar los supuestos, dogméticos y maquillados,
impuestos por los dogmas que la modernidad infundia
sobre el cémo hacer arte, aturdiendo a un mundo poético
del cual cada vez menos queria ser parte.

15
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Ls constriccion, formalidad y deificacion
mesidnica de la modernidad habria catapultado
un espiritu reactivo en Parra. A través de sus
multiples manifestaciones tanto literarias como
artisticas, desde su antipoesia', los artefactos visuales* y
los trabajos préacticos?, sigui6 una tendencia contra
el relato monumental moderno, como explica Adolfo
Vazquez Rocca*:

“Nicanor Parra es uno de los primeros grandes des-
contentos de la modernidad. Lo ha sido de un modo
radical y sistematico, poniendo en duda la raciona-
lidad hegemonica de lo moderno en su mismo cen-
tro: el discurso humanista. Su poesia, por ello, no
se deriva de ningtin relato mayor: es mas bien, la
puesta en duda -sospecha- de todos los relatos to-
talizadores y sus agentes privilegiados; empezan-
do por la poesia misma, siguiendo con el poeta y
terminando con el lector o, al menos, con la lectura
idealista de las sumas armoénicas, y propiciando,
en cambio, una préctica de sustracciones, que ha-
cen del poema una actividad refleja, de reacciones
simultaneas; gracias a las cuales se descuentan del
lenguaje la sobrecarga interpretativa, las ataduras
ideales y metafisicas, liricas y globalizantes, que
mal explican la experiencia empirica, la vulnerable
cotidianeidad.”

1 —Principal proyecto y método literario del poeta. Originario de la cate-
gorizacion desprendida del titulo de su segundo libro, “Poemas y Antipoe-
mas” sufrié multiples redefiniciones a lo largo de su vida.

2 —Primera incursién en lo visual, el artefacto combina mensajes escritos
con imagenes, donde el significado del segundo resume o interactla con
el del primero.

3 —Intervencion artistica caracterizada por la combinacién de un objeto
cotidiano y un rotulo con un mensaje como titulo o comentario. Su asocia-
cién tiende a ser irénica y revelar nuevas maneras de interpretar el objeto.

4 —Adolfo Vazquez Rocca es doctor en filosofia de la Pontificia Universidad
Catolica de Valparaiso y la Universidad Complutense de Madrid.

5 —Adolfo Vazquez Rocca: “Nicanor Parra: Antipoemas, Parodias y Len-
guajes Hibridos. De la Antipoesia al Lenguaje del Artefacto”

16
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La necesidad de oponerse a esta fuerza, casi insuperable,
le llevaria a buscar una vereda desde donde contraatacar,
lo que configuré un producto binario de oposiciones;
la poesia de Parra habria comenzado, segin él mismo
describié, como un intento de desembelesar a la poesia,
achacar a los “poetas de gafas oscuras”, de la “poesia del
tonto solemne”, o los “poetas dioses” del establishment
que “vivian en el Olimpo, olvidados de la vida real”®.

La abundancia de sobrenombres y caricaturas era
proporcional al desdén del autor. Segin ha descrito el
critico literario José Miguel Ibafiez Langlois, la poesia
chilena estaba “més bien cargada de oscuridad lirica,
de mortal gravedad, de cansancio vanguardista”. Parra,
por el contrario, se autodefiniria como un “poeta de la
claridad”; contrario al Dios del Olimpo que habla en
coédigos lingiiisticos excluyentes, Parra buscaba ser un
mortal como cualquier otro, que hablara “la lengua de la
tribu” y pudiese ser escuchado y entendido:

“¢Si Dios murié, quien lo reemplaza? El poeta.
Y eso es modernismo. El poeta como Dios. El poeta
como sabelotodo. El poeta como alma noble. El poeta
como guia de la sociedad. Bueno, hace mucho tiempo,
cuantos anos, que publiqué ese poema, que se llama
manifiesto. Haran 20 afos, mas ya, mas. Se dice con
todas sus letras que el poeta es un hombre como
todos. O sea, la idea central de la antipoesia seria la
idea de la precariedad humana. Y habria que asumir
esa precariedad. No habria que sacarle el cuerpo
a esa precariedad a través de la alquimia verbal
modernista.”

6 —Parra se referia recurrentemente mediante distintos sobrenombres a
los poetas del establishment.

7 —José Miguel Ibafiez Langlois: “Para leer a Parra”, El Mercurio-Aguilar,
Santiago, 2003, p. 9.

8 —Nicanor Parra en el documental “Parra 91”

17
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Parra propuso la antipoesia como una respuesta sintética
contra la llamada “alquimia verbal modernista”. Entre
varias explicaciones, definiciones, artefactos propios del
autor y trabajos realizados durante décadas por docentes
y estudiosos, resulta atractiva una definicién simple y
escueta que el propio autor entregd entre varias otras:
la antipoesia consistiria en “lo mismo que la poesia
tradicional, pero con la savia surrealista”.

Aun dentro de la ya mencionada rebeldia no encasillable
del autor, resulta ineludible no solo el parentesco entre
algunas de sus obras con referentes de la corriente del
surrealismo®: La funcién de traer al surrealismo como
marco de discusion dentro del contexto de Nicanor Parra,
es la condicion de ambigiiedad y reunién simultdnea
deextremos que el surrealismo propuso" y que la
antipoesia retomo.

“El antipoema, que, a la postre, no es otra cosa que el
poema tradicional enriquecido con la savia surrealista
-surrealismo criollo o como quieran llamarlo. Debe
ser aun resuelto desde el punto de vista psicoldgico y
social del pais y del continente al que pertenecemos,
para que pueda ser considerado como un verdadero
ideal poético. Falta por demostrar que el hijo del
matrimonio del dia y la noche, celebrado en el ambito
del antipoema, no es una nueva forma de creptsculo,
sino un nuevo tipo de amanecer poético” ™

9 —Ricardo Yamal, “La Antipoesia de Nicanor Parra y su deuda con el Sur-
realismo”

10 —Un ejemplo de esto es la similitud del Quebrantahuesos (junto a En-
rique Lihn y Alejandro Jodorowsky) con el Poem-Collage o del trabajo préc-
tico con el objet-trouve o Poeme-objet, de André Breton.

11 —André Breton, “Manifiesto Surrealista”
12 —Nicanor Parra, “Poetas de la claridad”. Revista Atenea, 1958

18
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Esta relacién es abordada por Ricardo Yamal en su texto
“La deuda de Nicanor Parra con el Surrealismo”, que
explica la influencia de esta corriente en los primeros
trabajos del autor, y que perdur6 a lo largo de toda su
creacion:

“(...) Ahora bien, sucede que la poesia de Nicanor Parra
de ningtin modo puede llamarse surrealista pura.
Hay incluso en ella un afan de ironizar las técnicas
surrealistas. Pero comparte la preferencia de lo
sorprendente a través de la contigiiidad, en este caso,
la metonimia, y la declarada influencia recibida del
surrealismo, segtin lo ha manifestado el propio Parra.
El suyo es un surrealismo posterior, de ningtin modo
inocente. El acercamiento por medio del surrealismo
a Freud le permitird a Parra desmitificar la cultura a
través de lo mas escondido del hombre: los suenos, el
subconsciente. Para leer un texto de Parra, como bien
lo ha dicho Leonidas Morales, citando a Paul Ricoeur,
hay que usar el método de la sospecha, despojandose
de toda inocencia. Este método de la sospecha ha
dicho Leonidas Morales, “consistiria en concebir
toda realidad estructurada, ya sea de los suenos,
la del lenguaje o de las convenciones sociales, como
‘texto’ en que las significacione aparentes, obvias,
enmascaran otras significaciones profundas. No
podemos pues, leer ingenuamente textos semejantes.
Lo que se impone es el desnudamiento de lo simulado”.
Parece mas licito afirmar que Parra aprovecha el
legado surrealista, con la visién del hombre cuyo
escepticismo le revela la apetencia y la imposibilidad
al mismo tiempo. Escepticismo que no impide que la
antipoesia se abra a todas las tendencias en un intento
totalizador y, por ello mismo, antidogmatico."

13 —Ricardo Yamal: “La Antipoesia de Nicanor Parra y su deuda con el Sur-
realismo”

19
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ACROPOLIS CALLAMPA

Tal como el proyecto surrealista, en su intento de juntar
consciente e inconsciente o suefios y realidad, Parra habria
querido reunir todas las posibilidades dentro de su obra.
Pero a diferencia de los c6digos oniricos que dominan el
caracter de la obra surrealista, son la critica hacia la propia
poesia mediante su reacciéon contestataria de la antipoesia,
el uso y juego irénico del lenguaje, la apropiacion
del imaginario vulgar y su instrumentalizaciéon para
atacar a la alta cultura consolidada por poetas previos y
contemporaneos, entre otros motivos, los que juegan un
rol mas relevante dentro de la obra de Parra. Consecuente
a ello, las obras tempranas del poeta chileno tuvieron una
relaciéon estrechamente similar, pero al mismo tiempo
dispar, con los distintos autores de las vanguardias, como
Marcel Duchamp o André Breton.

Una posible relaciéon entre Parra y Breton, méas que
sospechada, no podria entenderse como inocente. La
influencia del principal progenitor del surrealismo
es facilmente demostrable en la estrecha relacién
entre sus obras, aunque mas estética y conceptual
que respecto a significado e implicancias. Esto es
visible si se entabla una comparacién entre los
poeme collage de Breton y los Quebrantahuesos, que
Parra desarrollé junto a Enrique Lihn y Alejandro
Jodorowsky, como también en los poeme objet del
francés y los trabajos préacticos del chileno. La obra
de Breton, realizada a partir de fragmentos que se
reinen para relatar un solo mensaje afin con la forma
un objeto que lo inspira, resultaria més similar a
un caligrama en reversa (donde el resultado de la
forma del enunciado es inspirado por lo que contiene), que
el contraste de una instalacién fragmentaria e incidental.

24
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Parra habria evitado la conformacién de un total,
remitiéndose a conservar las piezas con las que dispone en
una cualidad inestable, donde son tanto piezas de una obra
mayor como fragmentos independientes sin jerarquias
ni relaciones directas: los recortes conforman un nuevo
total tan arbitrario y simultdneo como el diario que sirvi6
como fuente material prima. Ello puede relacionarse a
una referencia tan temprana como las cortinas que Clara
Sandoval, madre del poeta, creaba a partir de retazos
de camisas. Esta imagen acompaiié toda la vida del
autor, y probablemente influy6 en la fragmentariedad de
su obra.

Esta cualidad fragmentaria y aparentemente cadtica, en
contraste con el proyecto unitario del surrealismo, es
observada por Ricardo Yamal, que describe a Parra en un
tono mas pesimista:

“Si el surrealismo queria imponer la esperanza
como fundamental al hombre y recuperar una
naturaleza primera a través de los contrarios,
la poesia de Parra es una bisqueda también,
pero una busqueda desesperanzada. Una actitud
distante e irénica es su perspectiva y tono. El ansia
de desenmascaramiento le lleva a las zonas mds
negras. Al anhelo surrealista de encontrar el paraiso
perdido, la antipoesia responde con la burla y el
escepticismo.”**

Entender el proyecto antipoético como un desarrollo
despojado de la ingenuidad del surrealismo, llevaria a
proponerlo como otro tipo de desarrollo, que no elude la
realidad, sino le hace frente: un ideal mas bien realista: “La

14 —Ricardo Yamal: “La Antipoesia de Nicanor Parra y su deuda con el Sur-
realismo”

25
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EL ANTI

diferencia por ejemplo de la poesia dadaista o surrealista
es que fueron poesias de escape de una realidad social.
La antipoesia es una poesia de compromiso.”'s

Mientras su referencia a la savia surrealista fue
temprana, posteriormente el compromiso aludido a la
realidad social le habria llevado a rechazar el surrealismo
y comprometerse con un realismo; ya no eran las
oposiciones metafdricas entre el consciente e inconsciente
o el “matrimonio del dia y la noche” lo que conformaria la
ideologia contestataria del poeta, sino las contradicciones
de la propia realidad:

“Mi obra es realista en el sentido de que trata de ser
una cronica del hombre moderno. Una radiografia
del mundo actual. Tiendo hacia un realismo integral
sin negar los aportes de otras escuelas que, sin duda,
pueden enriquecer mi poética. Para mi el realismo
no es quedarse en la periferia, en lo anecdédtico. A
veces las situaciones se iluminan desde dentro y no
desde fuera. Me aparto de la fotografia y hurgo lo
permanente y transitorio, el momento, lo cambiable
en el plano sensorial y mental. Se me podra encontrar
contactos con los surrealistas o con el realismo
magico de otros. Digan lo que digan, tiendo hacia un
realismo de primera agua.” '®

Parra darfa un giro desde la influencia de las vanguardias
europeas hacia una filosofia oriental, que le infundié
una interpretaciéon dualista e inclusiva sobre el mundo.
Por supuesto, este dualismo inicialmente reforzaria
la interpretacién surrealista inicial sobre combinar
los contrarios (como el dia y la noche o consciencia

15 —“Chanchullos: Parra antes de Las Cruces”, pag. 37
16 —Ibidem, pag. 17
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e inconsciente). Pero contrariamente, en lugar de un
escapismo de la realidad, la mirada dualista o dialéctica
funcionaria como herramienta para absorber todo posible
relato en su proyecto, constituyendo un relato mds real.

“Crear vida en palabras: realmente eso es lo que me
parecié que tenia que ser la poesia. Una vez que se
acepta este punto de partida, caben muchas cosas en la
poesia: no tan sélo las voces impostadas, sino también
las voces naturales; no tan sélo los sentimientos
nobles, sino también los otros; no tan sélo el llanto,
sino también larisa; no tansélo la belleza, sino también
la fealdad. Me pareci6 que la clave de todo el problema
estaba en la palabra vida; y la antipoesia no es otra
cosa que vida en palabras.” 7

“El pensamiento de Lao-Tsé ilumina mucho
mejor el camino de antipoesia en el siguiente
sentido: la antipoesia no es otra cosa que la poesia
de los contrarios, en la antipoesia tiene cabida
simultadneamente lo bello y lo feo, el humillado y el
aplaudido, la luz y la sombra; el sujeto no se pone a
priori de parte de nada, lo que interesa es integrar los
contrarios. O sea que en la a tipoesia, y perdén por
la recomendacion, lo que hay en tltimo término es la
conjugacién del yin y el yang. El nacimiento dialéctico
de la antipoesia estaria en el reconocimiento dialectico
de la naturaleza. Yo creo que ahi esta la gracia y aht
estd la fuerza de la antipoesia.” *®

“La poesia mia es fragmentaria. Cada verso,
préacticamente, es un cuadrito, una especie de guion.
Es un fotograma: la poesia como fotograma. O poesia

17 —“Chanchullos: Parra antes de Las Cruces”, pag. 25
18 —Ibidem, pag. 20

29



MENOS LA POESIA

Artefacto, ilustrado por Guillermo Tejeda en “Artefactos”, 1972




“Proceso Dialéctico”, una de varias Tablitas de Isla Negra




ACROPOLIS CALLAMPA

tipo linterna mégica. Lo que importa es el movimiento
dialéctico de la mente. Los dos polos que puede usted
llamar el bien y el mal, la vida y la muerte, el dia y la
noche, la derecha y la izquierda.”

Pero no habria que confundir esta inspiracién dialéctica
con una implantacion rigurosa de su metodologia; Parra
no habria seguido el proceso dialéctico de Hegel*, e incluso
ironiz6 sobre él mediante algunas obras* y también
rechazaria la divisién analitica del proceso dialéctico
(citdndolo sarcasticamente en una de las Tablitas de Isla
Negra) en pos de su resultado sintético y simultaneo.

“(...) Estos son chistes contradictorios, y tendriamos
que arriesgarnos a pensarlos simultineamente. Esto
que estoy diciendo parece que tiene cierto grado
de importancia porque es la negacién del proceso
dialéctico; abajo Hegel, abajo Marx, etc.” *

Si bien la antipoesia sugiere su determinacién como
la antitesis de la poesia tradicional, habria seguido un
esquema sintético en que reunia ambas naturalezas:
la obra de parra no era lo contrario a lo que los poetas
hacian, sino mas bien se complementaba con lo que ellos
dejaban de lado, logrando un producto mas complejo y
por lo tanto, fiel a la vida misma.

19 “Chanchullos: Parra antes de Las Cruces”, pag. 18

20 El proceso dialéctico, en un desarrollo sostenible indefinidamente en el
tiempo, consta de una tesis inicial que es contrariada por una antitesis. A
partir de estas dos posiciones conflictivas, se establece una solucién inter-
media como sintesis, que posteriormente se asume como otra y tesis es
contrariada nuevamente por una antitesis

21 —Un ejemplo seria la tablita de Isla Negra que describe el proceso di-
aléctico como tesis (“?”), antitesis (“1”) y una sintesis formando la hoz y
martillo comunista (&)

22 —Nicanor Parra, en documental “Parra 91” dirigido por Lotty Rosenfeld
y Gloria Camiruaga.
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Pero si en su obra literaria, su teorizaciéon lo despeg6 de
influencias surrealistas como dialécticas, su incursién
en las artes visuales establece otro posible punto de
conexion: asi como la conformacién de las obras en
base a objetos encontrados, como la relacién del poem
collage con el quebrantahuesos un punto relevante que el
surrealismo y la obra de Parra efectivamente comparten
es su postura respecto a la produccion artistica. Paralelo
a las observaciones que Walter Benjamin realiza sobre el
arte -la pérdida del aura gracias a su reproductibilidad
posibilitada por los medios de produccién®-, Breton
cuestiona la cualidad creativa del arte y se propone a si
mismo como un recolector de fragmentos (algo muy
“benjaminiano” y “parriano”, a su vez*!); sus obras
son yuxtaposiciones de objetos cotidianos encontrados
en prolongados paseos en las ferias de las pulgas que
servirian para alimentar la imaginacién.*

De manera similar, Parra recorreria el mercado persa
buscando objetos, anticuarios buscando muebles,
casas en proceso de demolicion buscando elementos
arquitecténicos con los cuales ampliar su casa, y
la propia ciudad -en su reconocido Volkswagen-
encontrandose  con  propiedades que  compr6
impulsivamente.® Tal relevancia tendria este rol

23 —Walter Benjamin: “The Work of Art in the Age of its Technical Repro-
ducibility”

24 —En “Tesis sobre la filosofia de la historia”, Benjamin plantea abandonar
la historia monumental, escrita por los ganadores, en pos de un relato que
incluya las multiples voces que normalmente son olvidadas. La historia ya
no seria escrita por los vencedores. El motivo sintético de Parra, inspirado
en una observacién dialéctica del mundo, implica una postura andloga.

25 —André Breton: “Mad Love” Cuenta como paseando con el escultor Al-
berto Giacometti encuentra una cuchara de madera con una pequefia bota
tallada en su mango, imaginandose los significados ocultos que podia orig-
inar como latent possibilities (posibilidades latentes).

26 —Este método y produccion multiescalar seria analizado por Marlene
Gottlieb: “Del antipoema al artefacto al... La trayectoria poética de Nicanor
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recolector y acumulador, que al ser consultado sobre
la creatividad dentro de su produccién artistica, Parra
responderia: “Nunca fui el autor de nada porque
siempre he pescado cosas que andaban en el aire” #. La
académica Marlene Gottlieb ha estudiado las distintas
manifestaciones artisticas del poeta, y explica:

“En el artefacto el poeta no inventa imdgenes de
pequentos mundos individuales. Verbaliza algo que
ya existe y que anda disuelto en el aire cultural que
todos respiramos. Y el lenguaje que usa es el lenguaje
de la colectividad, las frases hechas de los anuncios
de television y radio, de los lemas politicos, de los
carteles, las frases que ya no pertenecen al que las
dijo por primera vez sino que son el patrimonio de
todos”*

Si Parra no fue un autor, sino un recolector de lo que
“encuentraba en el aire”, es necesario indagar sobre la
naturaleza de lo que se encuentra en el aire: cual es la
potencialidad de los objetos encontrados, manipulados,
subvertidos y transformados en obras de arte.

Existe variada bibliografia respecto a la complejidad
de los objetos inanimados otrora pensados neutrales e
inocentes; han estado estrechamente ligados al avance
técnico y cultural en la historia, desde el traspaso de un
cristianismo conservador y renuente a las posesiones,
a un protestantismo trabajador, explotador e inversor

Parra”, sentando un precedente que nos permite ver la posibilidad que,
desde la poesia al artefacto, y luego al trabajo practico, Parra haya podido
dar un salto a la arquitectura.

27 —Entrevista realizada el afio 2011 al diario espafiol “El Pais”.

28 —Marlene Gottlieb: “Del antipoema al artefacto al... La trayectoria poéti-
ca de Nicanor Parra”
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como describi6 Max Weber®, hasta la fetichizaciéon de
la mercancia y la analoga pero inversa reificacion del
trabajador que describié Karl Marx®. De la misma manera
en que las vanguardias europeas y ejemplos posteriores
como la obra de Parra introdujeron objetos cotidianos
al mundo del arte, el rol de los simbolos y del lenguaje
concentrd gran parte del debate filoséfico de la segunda
mitad siglo XX, particularmente en torno a campos como
la semidtica y el estructuralismo. En su libro “Mitologias”
(1957), el filésofo Ronald Barthes establece que los
objetos pueden ser apropiados socialmente y constituirse
como signos, y, consecuentemente, como mensajes. Ello
ecualizaria objetos y lenguaje dentro de la misma categoria
lingtiistica, con la agencia de portar mensajes que, segiin
Barthes, constituirian nuevas realidades no comprobadas
-0 mitos- capaces de ser interpretadas y manipuladas.
Segun el académico brasilefio, Cristian Berrio Zapata:

“Barthes concluded that every object can pass
from a silent existence to an open state of social
appropriation, if it can be spoken. As every speech
includes a connoted narrative, any object expressed
by language may constitute a myth and be connoted
in its genesis or appropriation” 3

La obra de Nicanor Parra parece seguir este fendmeno: El
texto “El hombre a la intemperie” de Carlos Pefia describe
la desmaterializacion lingiiistica que ofrece su antipoesia,
particularmente cuando comienza a incluir abreviaciones,
neologismos y palabras de otras lenguas en su discurso, y
especialmente cuando los propios objetos pueden contener
29 —Max Weber: “Protestant Ethic and the Spirit of Capitalism”

30 —Karl Marx: “El Capital”

31 —Cristian Berrio Zapata: “Barthes’ Rhetorical Machine: Mythology and
Connotation in the Digital Networks”

35



ACROPOLIS CALLAMPA

parte del discurso. Esto conlleva un desmantelamiento
donde Parra demostraria que el lenguaje no seria sino
otra ficciéon, incapaz de representar fehacientemente la
realidad, dejando al hombre desnudo (“a la intemperie”).
En palabras del propio Parra:

“Huyo instintivamente del juego de palabras. Mi
mayor esfuerzo estd permanentemente dirigido a
reducirlas a un minimo. Busco una poesia a base de
“hechos” y no de combinaciones o figuras literarias.
En este sentido, me siento mas cerca del hombre de
ciencia que es el novelista que del poeta en su acepcion
restringida. /.../ Finalmente, estoy en contra de la
forma afectada del lenguaje tradicional poético. El
lenguaje periodistico de un Dostoievski, de un Kafka o
de un Sartre, cuadran mejor con mi temperamento”.

Parra continta su critica a la poesia mediante este vuelco
desde las leyes de la literatura hacia las de la ciencia. En
su ensayo “Del antipoema al artefacto al...: La trayectoria
poética de Nicanor Parra”, Marlene Gottlieb describe como
el esfuerzo lingiiistico se trasladaria hacia los objetos, tal
como enunciaba Barthes. Segtn Gottlieb, mientras Parra
se renovaba pasando desde la antipoesia al artefacto, y
luego al trabajo préctico, realizaba un salto progresivo
desde el lenguaje hacia los objetos cotidianos, donde
finalmente se ecualizarian en su potencia como signo, en
lugar de significante.

Asi como del mismo Barthes, existe variada bibliografia
respecto a dicho rol polivalente y sujeto a mutaciones en los
objetos; artistas, socidlogos, antropélogos, arquitectos
(y varios méas que no pueden reunirse debido a su

32 —Ivan Carrasco: “Discursos de sobremesa y la crisis del canon”
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interminable extensién), han escrito sobre los objetos
mas allda de su aparentemente banalidad, y sobre
sus las cualidades extra-objetuales. Lorraine Daston,
historiadora de ciencias en la universidad de Chicago,
retne en su libro “Things That Talk: Object Lessons
from Art and Science” variados ensayos de distintas
personas sobre sus relaciones casi sociales con sus mas
preciados objetos (como un violinista con su violin).

En esa linea, el antropdlogo Arjun Appadurai argumenta
que los objetos poseen una vida social, tal como las
personas. Con ejemplos tan polémicos como la esclavitud
o el aborto, Appadurai explica codmo la mercancia, al
cambiar constantemente entre valor de uso y de cambio,
no solo variaria su valorizacién social fetichista —~como
explicaria Karl Marx en “El Capital” (1867)- sino que
agregaria todo cambio a su propia biografia33.

Por otro lado, el filésofo, antropdlogo y soci6logo, Bruno
Latour, propone a la sociologia no como una disciplina
independiente, sino como un campo abierto que describe
cualquier red de relaciones, gracias a la cual los objetos
entablarian conexiones tanto entre ellos como sus
usuarios o propietarios. Latour se refiere a esta capacidad
como agencia y plantea la ANT o “Actor-Network Theory”,
donde cada agente, incluidos los objetos, ejerce influencia
en la red a la que pertenece.

Pero lejos de la filosofia sobre la cultura material, la
incursién de Parra en los objetos como parte de sus
operaciones literarias se originaria similar a la de Breton
en sus paseos en la feria de pulgas. Al encontrarse con

33 —Arjun Appadurai: “The Social Life of Things”

34 —Bruno Latour: “Do objects have an Agency?” en “Reassembling the
Social”
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un objeto que llamara su atencién, Breton se preguntaba
sobre sus posibilidades latentes como futuro objeto de
arte®. La conceptualizaciéon de Breton va mas alld que
la agencia o la “vida social de las cosas”; La idea de las
posibilidades latentes se acerca y cementa la innegable
relacion con un concepto que Parra utilizoé.

Parra describié uno de sus primeros trabajos précticos,
“La mamadera mortifera” como una revelacién
del potencial contenido en el objeto determinado,
algo que llamé relatividad restringida, un titulo
que con facilidad despierta la sugestion que las
posibilidades latentes, que Breton proponia décadas antes.
Para Parra, la relatividad restringida era un hecho casi
cientifico, apoyado en su docencia en la fisica, casi como
una accién y reaccién newtoniana dentro del principio
de incertidumbre. El objeto, lejos de ser una cosa inerte,
estaria en un tipo de cautiverio, “en una condici6n
inestable a punto de explotar”. Aquella explosién (asi como
el artefacto se habria transformado segin el autor, en la
explosion de la antipoesia) liber6 al objeto de su carga
contenida y normalmente reprimida por sus regimenes de
uso y valor.

“(...) la produccién de sus “trabajos practicos”, en los
que utiliza imagenes o elementos de uso cotidiano
que amplifican su sentido al ser acompanados de
breves textos. El mismo explica que la idea de estos
poemas-objeto es “dar vida y energia, al golpe de un
papirotazo, a objetos desechables o aparentemente
inertes, tomando como base la teoria de la relatividad
de Einstein (E=mc).”*®

35 —Andre Breton, “Mad Love”

36 —“Parra a la vista”, pag. 187
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Desde el desarrollo de su antipoesia, pasando por sus
artefactos y llegando a sus trabajos practicos, el desarrollo
de la obra de Nicanor Parra se encontraria entre el proyecto
surrealista —~donde los contrarios se mezclan simultanea e
indiscerniblemente entre realidad y ficciéon- y el proceso
dialéctico -donde el argumento puede descomponerse
analiticamente para su oposiciéon progresiva-.

Nicanor Parra definiria, a través de un artefacto, que
la antipoesia es una forma de pasarlo bien: un recreo
o escape de la seriedad de las tradiciones, una critica a
la exclusividad del estado del arte en Chile, un alegato
contra la siutiqueria de la poesia criptica y elevada, y una
embestida contra el comformismo espiritual y dogma de
la modernidad.

Parra habria buscado emancipar a la poesia de tal
seriedad y enajenacion autosatisfactoria para recodificarla
y ofrecérsela en “claridad” al pueblo. Pero aludir a la
claridad seria ignorar su carécter cifrado: esta antipoesia,
aun alimentandose del imaginario picaro y popular,
recurriria a la ironia, la metafora y el juego¥, llegando a
“tirar frases con efecto”*. Ese giro no habria simplificado
la poesia de la oscuridad para acercarla a la gente, sino
habria incurrido en otro tipo de oscuridad. Segiin Adelaida
Lépez Mejia, profesora de literatura iberoamericana en el
Occidental College en Los Angeles, California:

|-«

37 —Ricardo Yama
negro”

La ironia antipoética. Del chiste y del absurdo al humor

38 —Nicanor Parra en “Chanchullos: Parra antes de Las Cruces”, pag. 6.
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“Perhaps the antipoet acknowledges that his works
serve no communicative purpose precisely because he
“says one thing for another”, because he still speaks
as poets have traditionally spoken, obscurely and
metaphorically.”

Pero esto no significaria que Parra fallara en su empefo
por reemplazar la poesia de la oscuridad por una poesia
de la claridad, pues esa nunca fue su motivacion; su
proyecto no era tanto una antitesis dialéctica de la poesia
y arte contemporaneos, como era una propuesta sintéti-
ca y simultdnea de ambas fuerzas opositoras. Tanto las
fuentes existentes y consagradas, como las inventadas
o «pescadas del aire», desde la calle o la feria, eran
revueltas en un ejercicio improvisado y ejecutado segiin
la “relatividad restringida” pertinente. Ello da como
resultado un mensaje de aparente facilidad, pero cifrado y
complejo, solicitandole al lector salir de su zona de confort
para recuperar su pensamiento critico’;

“Lo que interesa es galvanizar al lector, sacarlo
de la modorra en que se encuentra, con cualquier
procedimiento, con cualquier método, porque aqui no
se trata de no salirse de una doctrina légica; el poeta
que se mete dentro del zapato chino de una l6gica equis
y que se niega a salir de ella, esta perdido. (...) No hay
que olvidarse de que estos no son pronunciamientos
politicos o estéticos, sino parlamentos dramdticos
donde se hace uso de las méascaras. (...)” *

39 —Adelaida Lépez: “Nicanor Parra and the Question of Authority”

40 —Esto presenta paralelos con propuestas como el Teatro Epico de Bertolt
Brecht, donde el empantanamiento de la realidad y los argumentos ilégicos
buscaba incomodar al espectador incitando el retorno del espiritu critico
adormecido por la modernidad.

41 —Nicanor Parra en “Chanchullos: Parra antes de Las Cruces”, pag. 28
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Las mascaras, la metéafora, ambigiiedad e indefiniciéon que
“obligan a leer a Parra con el método de la sospecha”?
no serian un empantanamiento accidental de un autor a
quien “le sale el tiro por la culata”, sino el hallazgo de un
proyecto complejo que no se deja entender al instante,
exigiendo atencion y desmenuzamiento, y que logra erigir
un proyecto totalizante de los fragmentos, en rechazo de
cualquier totalitarismo o dogma.

La relatividad restringida cobra relevancia fundamental,
ya que seria la fuerza latente y contenida posibilitadora
de las oposiciones que definirfan la energia vital de su
obra;

“Lo que hago es permitir que flameen todas las
banderas. Un poco en la linea de la capacidad negativa
de John Keats*, quien dice que lo que debe caracterizar
al poeta es su capacidad de vivir en la contradiccién
sin conflicto.” +

La contradiccion se despojaria de sus connotaciones
negativas. Parra se moveria entre la oscuridad y claridad,
la derecha e izquierda, la antigiiedad y la modernidad,
y la chabacaneria y erudiciéon. La antipoesia seria,
después de todo, una manera de abarcar la realidad
en su totalidad, no totalitariamente:

Una manera de pasarlo bien.

42 —Como establece Ricardo Yamal en “La deuda de Nicanor Parra con el
Surrealismo”

43 —“Chanchullos: Parra antes de Las Cruces”, pag. 32

44 —La capacidad negativa fue propuesta por el poeta romantico inglés John
Keats, como la negacion a brindar respuestas manifestando la imposibilidad
de aprehender la realidad en su totalidad. En lugar de resoluciones, el hom-
bre deberia contentarse con respuestas parciales y contradictorias.
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Una domesticidad anti-anticuada

Al revelarse la relatividad restringida de los objetos
cotidianos mediante las operaciones que los transformé
en trabajos practicos, ellos se habrian desprendido de su
inocencia para revelar nuevos significados y posibilidades
de interpretacion, todo dentro de la misma linea ideolégica
que la antipoesia. Tal como la feria de las pulgas inspiraba
a Breton, o encontrar la mamadera con leche vencida
propulsé la creacion del primer trabajo préactico de Parra,
el contexto especifico de la creacién de la obra tiene
incidencias insospechadas que ameritan su estudio. Parra
estudiaba y trabajaba en su propio hogar, por lo que su
creatividad estuvo estrechamente ligada con las funciones
domésticas, y los regimenes de uso y vida que imparten.

A diferencia de sus contrapartes en Isla Negra, Conchali
y Las Cruces, la casa de La Reina fue el centro neuralgico
de la vida y obra de Nicanor Parra y, en su condicién de
primogénito, muchas veces del resto de su familia; Roberto
y Violeta' pasaban tiempo en la casa, nutriendo sus propias

1 —Roberto Parra Sandoval (1921-1995) fue musico, cantautor y folclorista

nacional. Fue autor del musical “La Negra Ester”. Violeta del Carmen Parra
Sandoval (1917-1967) fue una importante musica, cantautora y folclorista.
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carreras artisticas y compartiendo aprendizajes. La casa
normalmente tenia visitas, y muchas veces se celebraban
reuniones y fiestas donde la propia familia de eminentes
figuras de la cultura y folklore compartia sus talentos. Los
propios hijos de Nicanor Parra eran absorbidos por esta
actividad intelectual y cultural y, contrario a un padre
tradicional, Parra les sugeriria saltarse el colegio en pos
de quedarse en lo que fue conocido como “la universidad
de la Reyna”.

Los interiores de la casa solian llenarse de gente casi tanto
como se llenaron de objetos. Las multiples habitaciones de
una casa que sufri6 varias transformaciones estan llenas
de distintas piezas de mobiliario. Similarmente a cémo los
surrealistas nutrian su imaginario y produccién artistica a
partir de objetos encontrados, el propio Parra encontraria en
ferias, mercados, anticuarios y casas en demolicién, diverso
material para alhajar sus interiores. Estos correspondian
muchas veces antigiiedades, piezas anticuadas, pasadas
de moda, o sin vida 1til, como cachureos o cachivaches.
Su hogar se transformaria en un receptaculo para una
creciente acumulacion de objetos que parecian hablar de
otras épocas. La menor de sus hijas, Colombina, lo cita de
la siguiente manera:

“Me explicaba que los objetos irradiaban y que a
veces hasta acompanaban; ‘Uno puede sentirse mejor
mirando esa silla, por ejemplo. Mirele las patas a esa
mesa. Yo puedo estar todo el dia mirando esas patas
con esos recovecos ¢no le parece?’” *
Junto a Nicanor, es reconocida como cabecera de la prolifica familia Parra.
Pionera de La Nueva Cancion Chilena, promovié la conservacion, difusion
y continuacion de las tradiciones musicales nacionales. Incursioné también

en las artes visuales, siendo la primera artista latinoamericana en exponer
en el Louvre.

2 —Colombina Parra: “Castillos en el Aire”en “Archivo Nicanor Parra 2954-
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Esta fijacién estética por los detalles, propias de un
admirador pasivo, eventualmente mut6 graciasal desarrollo
de su literatura a una postura critica que le infundié un rol
activo sobre ellos, realizando sus trabajos practicos, siendo
el interior de su casa la base a partir de la cual objetos
cotidianos podian transformarse en obras de arte. Gracias
a esta facilidad de cambio desde una condicién meramente
doméstica a una artistica, y la propia naturaleza simple y
reversible de las operaciones, Parra no necesit6 de un taller
-como un espacio exclusivamente reservado para
el trabajo y normalmente disociado del habitar
doméstico-, pues la misma casa ejercia ese rol.
Colombina Parra recalca; “(...) la casa no era una
casa para vivir, era una casa estudio. Cada rincon, cada
espacio era su taller, en el que tenia que estar todo en su
punto para lograr la concentracién de pasar horas leyendo y
pasando de un tema a otro.”

Mas que atenerse al modelo tradicional del autor y su
estudio, y dentro de su linea de “la poesia como vida
en palabras”, Parra ejercit6 un modo de vida y creacién
simultdneas.* En su actividad totalizante entre poesia,
arte y vida, era capaz de transformar cualquier objeto en
una obra de arte al ponerle un titulo o escribiéndole un
rotulado.

2004”

3 —Colombina Parra: “Castillos en el aire” en “Archivo Nicanor Parra 1954-
2004”

4 —La mezcla de estas dos dimensiones no seria algo nuevo; un ejemplo de
ello seria el caso de The Factory, nombre dado al estudio y hogar de Andy
Warhol en Nueva York. Si bien las funciones sociales y domésticas del autor
estadounidense coexistian con su trabajo creativo en el mismo lugar, los
materiales y objetos para cada una de ellas estaban divididos, tal como en
el taller y hogar tradicional.

49









ACROPOLIS CALLAMPA

Los trabajos de Parra serian diferentes al objet trouvé o los
ready-mades de Duchamp, que necesitaban intervenciones
tanto de descontextualizacién —como remover al objeto de
su lugar cotidiano y situarlo en una sala de exposiciones-
como “Fuente”, o la yuxtaposicion ilogica y disfuncional
de piezas incompatibles, como en “Rueda de bicicleta”
Los objetos no se volverian obras de arte a partir de
operaciones de disyuncién de su contexto o alteraciéon
de sus cualidades, sino a través de operaciones minimas
como titularlas a modo de un comentario critico-ladico,
sin sacrificar la funcién doméstica, que seguia efectuando.

Era el propio contexto -el conformar el entorno
doméstico y creativo del autor- el que generaba la
base a partir de la cual se conformaria la obra. Ello
propondria entender los trabajos practicos de Parra no
como obras de arte, sino como comentarios sobre objetos
cotidianos: a Parra le bastaba con sobreponer un rétulo
con el mensaje “please seat down” sobre el asiento de
cualquier silla de su casa, sin la necesidad de removerla o
inhabilitar permanentemente su uso cotidiano. El estado
del arte del objeto corresponderia s6lo al momento en que
estuviera rotulado.

Gracias a ello, podria considerarse que tal como los
trabajos practicos, el propio interior de la casa habria
existido en un estado palpitante o “a punto de explotar”, tal
como los objetos hubieran estado “dormidos, aguardando
ser liberados de su hechizo”, segin Latours. Es decir, el
espacio doméstico para Parra no habria correspondido al
de un contenedor de articulos domésticos, obras de arte
y escenario de las actividades que las usan y crean, sino
un espacio donde esa barrera se encontraba en constante

5 —Bruno Latour: “Reassembling the Social”
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redefinicién y potencialidad, como si el propio interior,
al igual que los objetos, concentrara en si su propia
relatividad restringida.

Lateorizacion del espacio interior es relativamente reciente
y eminentemente moderna, consiguiente al proceso de
modernizacién tecnoldgica resultante de la revolucion
industrial, y el estado moderno consecuente de la
revolucion francesa.® Pero los cambios introducidos por
los antecedentes tecnolégicos, econémicos y politicos
y la adaptacién del espacio doméstico a las necesidades
sanitarias y sociales de la ciudad moderna, son si bien
relevantes, menos contundentes que las circunstancias
psicoldgicas del ciudadano; pues el origen del espacio
doméstico, como tema disciplinar, tendria su origen
en la psicologia del habitante que experimentaba tales
cambios historicos del periodo. La innegable influencia en
el hogar pasaria primero por la psicologia del individuo
que lo habita antes de tener real injerencia, si se toma en
consideraciéon la lectura histérica planteada por Walter
Benjamin.

Seguin Benjamin, el interior se origind como una reacciéon
psicoldgicaalamodernidadysuimpactanteyrevolucionaria
materializacién en la metrépolis. Resultaria cuanto menos
curiosoque parahablardelinterior hayaque hablar primero
desde la ciudad; la remodelacién de Paris, efectuada por
el Bar6on Haussmann durante el siglo XIX y gracias a la
cual la ciudad creci6, se unific6 arquitecténicamente y
se doté de grandes boulevards, sirven como explicacién
para el profundo interés del autor con tal ciudad en
particular. Pues para él, en el sentido simbdlico o espiritual
que conlleva, Paris habria sido la capital mundial durante

6 —Adrian Forty: “The Emergence of the interior”
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el siglo XIX. La capital francesa llevaba la delantera en
cuanto a un advenimiento tecnolégico del transporte, la
electricidad que permitia que la vida urbana continuase
de noche, y el uso de nuevos materiales como el acero y el
vidrio, que permitié consecuentemente nuevas tipologias
constructivas que permitieron la galeria comercial y los
edificios para las Exposiciones Universales, por supuesto
fomentadas por el desarrollo econémico, tecnolégico y el
nuevo panorama politico primero europeo y luego mundial.

El impacto que esto tuvo en la sociedad es incuantificable:
Los grandes boulevards, las galerias comerciales y tiendas
fueron escenarios idéneos para la aparicion de nuevos
personajes; aparecerian en flaneur y el dandy entre otras
“tipologias” de ciudadanos, los que al mismo tiempo se
integraban -en mayor o menor medida- dentro de un nuevo
ente social no visto con anterioridad; la muchedumbre.
Benjamin es enfatico al sobresaltar a Baudelaire respecto
a cémo introduce a la masa bullante, an6énima y en
constante movimiento en el panorama artistico. En “El
pintor de la vida moderna”, explica cdmo el arte habria
dejado de ser una actividad de reclusion creativa basada
en la inspiraciéon del autor y se transformaba en una
actividad de exploracion y registro de la nueva humanidad
presente en la metrépolis donde la masa se escurria y el
shock’ dominaba las sensaciones.

El callejon y la noche, anteriores guaridas del crimen y
el desorden, fueron conquistados por el boulevard y la
electricidad, yhastaentrado el siglo XX, varias generaciones
de artistas se nutrieron de la vida social presente en clubes,
bares y burdeles. Pero el grueso de la poblacion diferia con
los artistas y bon vivants sobre la vida en la metroépolis, no

7 —Walter Benjamin: “The Painter of Modern Life”
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disfrutando una adaptacién tan provechosa a este nuevo
escenario. El cambio desde una tranquila coexistencia
al ajetreado y ruidoso estilo de vida metropolitano cae
en la descripcion realizada por Ferdinand Tonnies; un
traspaso desde una Gemeinschaft o comunidad a una
Gessellschaft o sociedad; desde un modelo intimo basada
en la confianza y lo cualitativo, trasladado a un modelo
de multitudes, burocracia, movimiento, y el dominio de
lo cuantitativo, un entendimiento en la misma linea que
la del filésofo Georg Simmel®. La deshumanizacién de
la Gessellschaft y el shock metropolitano inducirian un
nuevo estado de agotamiento mental, ansiedad y estrés,
lo que el naciente campo de la psicologia y uno de sus mas
destacados pioneros, Sigmund Freud, llamarian neurosis.

La clase media acomodada o burguesia vio en su
departamento la posibilidad de un santuario ante esta
neurosis. Benjamin, dentro de su gran obra inconclusa
“The Arcades Project” introduce el interior burgués o
interieur como una suerte de estuche hecho a la medida,
0 étui. En él, amoblado y decorado a medida de su
habitante, el burgués se retira y encapsula para recuperar
su temple de la neurosis. El interior burgués se caracteriza
por la presencia de aparatoso y comodo mobiliario, el
predominio de texturas como la madera y el cuero, y en
general, la ausencia de contacto directo con el mundo
exterior del cual buscaba aislarse. El interior poco a
poco se transformaria en un universo en si mismo, y el
propio Benjamin lo interpretaria como una ménada, una
unidad indivisible y total, capaz de albergar en si mismo
todo un universo. Los muros del interior albergarian las
constelaciones del mundo propio del burgués.®

8 —Georg Simmel: “The Metropolis and Mental Life”

9 —Walter Benjamin: The Arcades Project. “Convolute Il. The Interior, the
Trace”
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Otros autores reconocen la relevancia del interior
burgués dentro de la historia; John Lukacs considera al
interior como la méxima herencia de los Gltimos 500
afios de la civilizacién occidental, fundamental en el
desarrollode la concepcién moderna de la familia y su
relaciéon con el espacio doméstico. De todas maneras,
equilibra tal valoracién con una extensiéon del concepto
propio de lo burgués, trasladando las implicancias del
pronombre al adjetivo; el interior burgués seria escenario
de lo doméstico, lo privado, lo comodo, entreviendo una
significacién un tanto contentadiza y mediocre. *°

El arquitecto y académico Georges Teyssot profundiza
en una critica simétrica a la de Lukacs. Ante la neurosis
provocada por la metropolis, era tal la seguridad
proporcionada por el entorno doméstico que su habitante,
inicialmente tranquilo y rescatado, eventualmente
desarroll6 un aburrimiento y hastio que eventualmente se
nombro6 ennui, definido como un sentimiento de languidez,
letargo y falta de motivacién ante la falta de ocupaciéon o
agitaciéon”. Tanto Teyssot como Sylvia Lavin profundizan
sobre cémo el ennui se transformarfa en la primera
“enfermedad espacial”, es decir, un estado psicoldgico
provocado directamente por el espacio doméstico e,
indirectamente, por la propia arquitectura; “The perennial
vision of the always-the-same (das Immergleiche in
Benjamin’s term) will become intolerable”. ™

Asi como el étui fue una reaccioén a la modernidad, y el
ennui fue una reaccién al étui, el ennui no demord en causar
reacciones. Para vencer el letargo, el interior doméstico

10 —John Lukacs: “The Bourgeois Interior: Why the most maligned char-
acteristic of the Modern Age may yet be seen as its most precious asset”

11 —Georges Teyssot: “The Disease of the Domicile”

12 —Georges Teyssot: “Specular Relation”
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pronto se convirti6 en escenario donde el habitante
incurriria en variadas actividades de entretencion: Fl siglo
XIX veria el nacimiento del disefio interior y la aparicién
del “dueno(a) de casa” en su acepcion hoy cotidiana; el
hogar ya no seria el refugio donde protegerse del exterior
-0 de la neurosis metropolitana- y entregar comodidad,
sino una extensi6n de la mente del individuo. El espacio
doméstico se trasladaria desde una extension fisica del
cuerpo como el estuche o étui, a ser una extension de la
psicologia, el gusto y las pasiones. 3

El coleccionismo, reservado so6lo para la élite que tenia
acceso a navegar por el globo y recolectar riquezas,
muchas veces armando el “gabinete de curiosidades”
o Wunderkammer™, se vio asimilado en una escala mas
modesta por la creciente burguesia o clase media gracias
a la modernidad. El mercado global, los medios de
produccién en masa y la “reproductibilidad técnica” como
diria Benjamin, multiplicaron tanto el universo de bienes
como el poder adquisitivo de la poblacién, y por primera
vez el hogar cotidiano pudo abarrotarse de objetos de
relativo valor. Asimismo, la aparicién de la publicidad,
los nuevos medios de transporte y las ferias mundiales
0 exposiciones universales adquiri6 un rol influyente en
moldear la opinién publica y el desarrollo del gusto de la
poblacién.

13 —Es relevante observar tal fendmeno en la arquitectura y disefio inte-
rior mediante ejemplos: Una reaccidn critica de la modernidad influencié
los disefios de Richard Morris, mientras que Henry Van de Velde disefiaba
hogares completos desde la arquitectura hasta los muebles, e incluso la
indumentaria del residente.

14 —Nikolaus Pevsner: “Historia de las Tipologias Arquitecténicas”, Capitulo
8: Museos

15 —Walter Benjamin: “Paris, Capital of the Eighteenth Century”
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Si la coleccion fue un escape del estado letargico
del ennui, el coleccionismo tuvo otras implicancias
psicoldgicas. La poetisa, académica y critica literaria
norteamericana Susan Stewart hace una lectura sobre la
psicologia del coleccionista: la coleccién seria un ejercicio
autobiografico; el coleccionista se transformaria en un
curador quien proyectaria su personalidad en sus objetos,
representando los momentos de su vida en objetos como
tétems metaféricos de su memoria.

Pero el rol cuasi-metaférico de los objetos de Parra, su
determinacién como piezas de arte, y su mecanismo de
produccién en el interior, habrian distado de la coleccion y
su curatoria autobiografica. El resultado habria confluido
en la misma linea que Parra habria aplicado en sus
ejercicios poéticos; el traslado desde la autorreferencia que
criticaba del “poeta dios” hacia un discurso totalizador de
la sociedad, un esfuerzo por capturar “la voz de la tribu”.
Pues los trabajos practicos no hablan sobre su autor, ni
sobre ellos mismos como habrian hecho las obras de
Duchamp con anterioridad, sino sobre las implicancias de
libre asociacion entre ellos y la sociedad, a partir de sus
funciones o formas.

Asi como Parra diferiria del coleccionista, la distribucién
de los objetos del autor también diferiria de la coleccién.
Contrario a distribuir ordenadamente los objetos de una
mismaindole o categoria, la distribuciéon de Parra se asimil6
mas bien a una version mas cargada del habitar doméstico
tradicional. Pero esta distribucion no seria tanto mediada
por la funcién sino por las cualidades propias de cada objeto
y su relacion con las demés, lo que podria conectarse con
la “sociologia de las cosas” propuesta por Latour y descrita
en el primer capitulo; La distribucién habria apuntado
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hacia un sistema de yuxtaposicién acumulativa de libres
asociaciones mas que un sistema de orden o composicion.

Sylvia Lavin describe la acumulaciéon como otra
enfermedad espacial, similar al ennui'y a la agorafobia®.El
sindrome del acaparador compulsivo, o “mal de Diégenes”,
lleva al individuo que la padece a recolectar cachivaches
sin valor por la impulsiva nocién de su futura utilidad. Esto
le lleva muchas veces a acaparar cosas de variada indole
sin discriminacion, perdiendo el sentido de la higiene y
transformando el espacio doméstico en torres o montaiias
de piezas de objetos. Para la autora, la acumulacion
ofrece una nueva perspectiva arquitecténica sobre el
mobiliario, gracias a que llega a proporciones edilicias en
su acumulacion: al acaparar todo el espacio disponible,
forma obstaculos -por ejemplo, nuevas murallas- que
redefinen la distribucién espacial del interior.

Parra no habria llegado a tales extremos, o al menos no en
los recintos que habitaba”. Pero una relacién fundamental
existe entre la nociéon de utilidad que reconoce el
acaparador compulsivo con la relatividad restringida que
reconoce el autor; La potencialidad del objeto cautiva
la atenciéon de ambos, pero el impetu recolector y hasta
cierto grado impulsivo de Parra®, si bien efectuado bajo
el precepto de una futura utilidad -en la forma de la
relatividad restringida, cosa que si se llevaba a cabo gracias
16 —En “Architecture in Extremis” Sylvia Lavin describe la casa del arquitec-
to britdnico John Soane en Londres, reformados para equipar su coleccién

de piezas arquitectonicas, y la de los hermanos Collyer en Nueva York, uno
de los mas afamados casos de acumulacién compulsiva.

17 —Era normal que algunos recintos en sus distintas casas asumieran la
funcién de bodegas, donde se acumulaban desordenadamente muebles,
material de trabajo y, consiguientemente, algunas obras.

18 —En el texto “Archivo Nicanor Parra: 1954-2004”, Colombina Parra relata
la impulsividad y gusto “cachurero” de su padre durante un paseo en auto;
“Habia un letrero que decia: “Se vende chancha paria”. Dio un salto y nos
dijo: “Bajémonos a ver si nos venden la chancha paria y la casa”.
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a su utilizaciébn como material para trabajos préacticos-
dista mucho de la acumulacién descontrolada, que Lavin
ejemplifica con el caso de los hermanos Collyer®.

Dentro de su espiritu recolector de cachivaches, el
interior de Parra dista del de un acaparador compulsivo
donde primaria el desorden, reteniendo sus cualidades
funcionales domésticas que se atafien a un sistema de
orden, con una funcionalidad creativa. En tal sentido, el
interior de La Reina puede acercarse mas a la casa de John
Soane, que exhibe profusamente su coleccion de piezas
arquitecténicas y escultréricas que inspirarian su propio
trabajo y el de sus discipulos. Parra encontraba placer y
dedicaba tiempo al ordenamiento de los objetos dentro y
fuera de su casa. En palabras de Colombina Parra:

“(Nicanor) Tambiénhizo experimentos conespejos, que

pontia en diferentes partes, para hacer rebotes de sol al
interior de la casa. Tenia un tema muy fuerte con la
luz. La luz tenia que ser tenue. La luz siempre pasada
por filtros o directa, pero nunca al azar. Estudiaba
que cantidad necesitaba para cada lugar. Podia pasar
la mariana entera dirigiendo a alguien para cortar las
ramas de los aboles, para llegar a la luminosidad que
él necesitaba. (...)” *°

Estareferenciaexplicael caracter calculado delosinteriores
de La Reina. Lejos de una acumulacién despreocupada
como la que explica Lavin, Parra habria organizado casi
sistematicamente sus interiores Las implicancias del

19 —En “Architecture in Extremis”, Sylvia Lavin ejemplifica el sindrome del
acaparador compulsivo con el famoso caso de los hermanos Collyer en
Nueva York, quienes murieron como consecuencia de afios de reclusion
en su casa atiborrada de objetos: uno murié aplastado por el desplome de
una torre de cosas, mientras que el otro murié de hambre esperando las
provisiones que su hermano no pudo llevar.

20 —Archivo Nicanor Parra: 1954-2004. Pag. 28
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orden de objetos en el espacio doméstico son estudiadas
por Jean Baudrillard, dentro de sus investigaciones en
torno al consumo y postmodernidad, en “The System of
Objects”. Levantando el desarrollo histérico en la manera
de organizar los objetos -coincidente con el interior
burgués- el filésofo reconoce la influencia que el proceso de
modernizacién provoco en la conformacién organizativa
del espacio doméstico. Segin Baudrillard, dentro de esta
modalidad tradicional primaban las cualidades inherentes
de los objetos, sus valoraciones simbdlicas y su rol como
soporte para la estructura social jerarquica tanto del
espacio como de la familia.

Pero a diferencia del levantamiento psicolégico que
construyen Teyssot y Lavin, Baudrillard propone un
quiebre y reemplazo de aquel sistema. El proceso de
modernizacién y los cambios en la manera de habitar el
espacio y concebir la domesticidad durante las primeras
décadas del siglo XX, habria llevado al desarrollo de un
segundo modelo. Este ya no estaria basado en la jerarquia
o reglas sociales, sino en el aprovechamiento del espacio
surgido a partir de la densificacion y consecuente
disminuciéon del espacio doméstico.® Esto propondria
el traspaso desde un plano simbdlico a uno practico: A
diferencia del burgués, el interior moderno no apelaria
a un sistema de relaciones jerarquico, sino horizontal,
donde mas que la estructura, prima la libre organizacion.

21 —Esta cualidad simbdlica y socialmente estructural es reafirmada respec-
to al interior burgués por Adrian Forty en “The Emergence of the Interior”.

22 —Es preciso sefialar el conflicto que la palabra “moderno” infiere en esta
discusion: La modernizaciéon que lleva al surgimiento del interior burgués
en la ciudad de Paris durante el siglo XIX, no es la misma que la modernidad
en la arquitectura, desarrollada en gran parte de Europa en las primeras dé-
cadas del siglo XX, principalmente potenciada por la escasez de infraestruc-
tura resultante de la guerra y la explosion demografica luego de la misma.
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Segtn Baudrillard:

“The organization of space changes, too, as
beds become day-beds and sideboards and
wardrobes give way to built-in storage. Things
fold and unfold, are concealed, appear only
when needed. Naturally such innovations are
not due to free experiment: for the most part
the greater mobility, flexibility and convenience
they afford are the result of an involuntary
adaptation to a shortage of space - a case of
necessity being the mother of invention.”

Este traslado desde un plano estatico y simbdlico, a uno
préactico y operativo dado el contexto social europeo que
lo indujo, puede aproximarse a las circunstancias que
pasaba Parra luego del incendio de la primera casa de Las
Cruces. donde efectivamente la necesidad era la madre de
la invencion:

“Si necesitaba una mesa ponia una cocina
vieja y le ponia una tabla encima o un tablén.
Todo tenia que ser hechizo y rapido ahora que
se habia incendiado el castillo negro. No se
botaba nada a la basura, porque todo podia
tener otro uso” >

El relato de Colombina Parra contintia explicitando que
efectivamente Parra leyé durante una época a Baudrillard,
y que sus escritos sobre los muebles influyeron en un
estilo de vida mas sencillo que adoptd posterior a su
traslado a Las Cruces debido al incendio. Pero resulta
mas relevante considerar como esta manera moderna de

23 —Jean Baudrillard: “The System of Objects”, Pag. 17.

24 —Colombina Parra: “Castillos en el aire”, en “Archivo Nicanor Parra 1954-
2004”7, Pag. 24
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entender la potencialidad de los objetos y acumularlos, en
constante transformaciéon como piezas intercambiables
y organizables dentro de un sistema moderno del
espacio interior, manifiesta una simetria respecto a
la conceptualizaciéonde la relatividad restringida y el
desarrollo de los trabajos précticos.

Es necesario distinguir entre ambas casas; en Las
Cruces, Parra habria enfrentado la pobreza material
resultante del incendio, llevandolo a un modo de habitar
“moderno” segln las logicas de organizacién descritas
por Baudrillard. Pero el caso de La Reina presentaria
una diferencia fundamental: las légicas de organizacion
modernas habrian sido aplicadas a posteriori sobre un
modelo burgués. Lo excepcional del caso radicaria en una
convivencia simultdnea entre ambos sistemas.

La evidente cualidad anticuaria y simbolica de los objetos
recolectados en ferias de antigiiedades, mercados de las
pulgas, etc., introduce la no accidental cualidad material
que infunde una atmdsfera burguesa; las maderas,
piedras, espejos y fierros forjados dominan el interior de
la casa. También estan las significaciones simbodlicas y
jerarquicas de las piezas.Parra reconoce estas cualidades,
pero en lugar de asumirlas doctrinalmente como en el
interior tradicional descrito por Baudrillard, los objetos
pueden ser sometidos al cuestionamiento y resignificacién
al someterse al comentario expreso en sus trabajos
practicos.

“it is no longer a matter of setting up a

theatre of objects or creating an ambience,
but of solving a problem, devising the
subtlest possible response to a complicated
set of conditions, mobilizing a space.”

25 —Jean Baudrillard, “The System of Objects”, pag. 25

70



ANTIGUEDADES ULTRAMODERNAS

En esta cita, Baudrillard reconoce que la agencia del
espacio interior moderno sobrepasa la mera ambientacion
0 escena teatral del interior burgués®, y se constituye
mas bien como la resolucién de un problema. Asi como
Barthes reconocia un significado lingiiistico en los
objetos”, Baudrillard reconocié un significado en su
relacion solidificada mediante un orden. Parra habria
estado encargado de ordenar tal relacion. Este interior
burgués o “teatro de objetos”, transformado en un interior
moderno y problemético, no correspondia a una imagen
estatica basada en jerarquias, sino a un campo de juegos,
de combinaciones dinamicas y estratégicas.

Segtin esto sus implicancias y su agencia, el interior de
Parra se alejarfa del interior burgués y corresponderia
a uno moderno. Pero un aspecto fundamental es que
la propuesta de Baudrillard esta intimamente ligada al
contexto histérico y las caracteristicas tecnolégicas y
practicas de los objetos en cuestiéon: Efectivamente, los
sillones Chesterfield del saléon de un departamento urbano
del siglo XIX dista del mobiliario moderno de una cocina
disefiada bajo el ideal del existenzminimum?®. El disefio
del mobiliario tendria tanto que ver con la agencia y
vulnerabilidad a transformaciones para el objeto, como
la arquitectura de la metrépolis tuvo para fomentar el
escape al étui o interior burgués.

El interior de Parra, sin embargo, logra juntar ambas
condiciones normalmente opuestas, y la relacién

26 —E| propio Parra, lector de Baudrillard, crearia un trabajo practico aludi-
endo al “teatro de objetos” descrito por Baudrillard.

27 —Asi como en el primer capitulo se explicé la influencia de Bataille sobre
el reconocimiento de la agencia de los objetos en su libro “mitologias”, se
realiza un puente con Baudrillard.

28 —E| Existenzminimum fue propuesto como un marco para definir el
“habitar minimo” para desarrollar casas econémicas para la reconstruccion
luego de la primera guerra mundial en Alemania.
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improbable termina potencidndose, pueslas caracteristicas
burguesas del mueble, lldmese sus materiales y
efectos como reflejos, siguen considerandose sobre su
funcionalidad y adaptacion para definir la organizaciéon del
interior®. Asimismo, la prevalencia de las antigiiedades,
mas que constreflir la productividad del interior-taller
sometiéndolo a leyes y jerarquias inmoéviles, alimenta el
imaginario nutrido por la historia y magnifica un shock
que normalmente, a través de piezas modernas y asiduas
al cambio, no lograria calar tan hondo.

Si la “poesia es vida en palabras”, el interior, como
extension de la obra del poeta, terminaria siendo otro
reflejo de la vida del viejo que, aun erudito, habla el
lenguaje de la tribu; el que “no habla ni tan en serio, ni tan
en broma”; el que vive en la contradiccién sin conflicto;
con sus antigiiedades ultramodernas.

29 —Baudrillard reconoce la posibilidad de combiner ambos sistemas en
uno solo: “The functional environment is more open, freer, but it is de-
structured, fragmented into its various functions. Somewhere between the
two, in the gap between integrated psychological space and fragmented
functional space, serial objects have their being, witnesses to both the one
and the other - sometimes within a single interior.” (p.19)
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Plataforma y efectos

Dentro del sistema multiescalar descrito por Marlene
Gottlieb sobre la obra de Nicanor Parra, la casa de la
Reina llama la atencién al ofrecer la posibilidad de una
continuidad con el resto de la obra del autor. Pues la
“universidad de la Reyna” destaca al evidenciar légicas que
podrian entenderse no solo afines, sino complementarias
al universo del artista, como también un aporte por
como su desarrollo y construcciéon acompand y reflejo el
desarrollo de la vida y obra del poeta.

El autor adquiri6 y se traslad¢ al sitio, en lo que entonces
era las afueras de Santiago, en 1958. El terreno se
encuentra en los faldeos de la cordillera, y la casa ubicada
varios metros sobre el nivel del acceso. A ella, se llega a
través de un camino serpenteante rodeado por pircas de
piedra, que se van replegando hacia un costado formando
el basamento de las tarrazas de la casa. Entre ellas y entre
los arboles, aparecen distintos fragmentos de la casa
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(nunca se percibe en su totalidad), que, detras de una
frondosa vegetacion, ofrece vista hacia el valle de la ciudad.
El distanciamiento de los grandes ntcleos de poblaciéon
podria entenderse mejor dentro de la categoria ya descrita
de su obra, construida contra los dogmas totalizantes y
en busqueda de discursos y cdédigos méas marginales, que
rechazan lo exclusivo y elevado.

“Estoy en la frontera. Estoy en una situacién
limite o intermedia, esto no es ni campo ni
ciudad. En este caso la palabra suburbio
habria que reemplazarla por “alrededores”.
Estos son los alrededores de Santiago.

»1

El rechazo de lo urbano, més que una incapacidad de
tolerar la modernidad o un sintoma afin a la mediocridad
burguesa descrita por Lukacs? habria sido mas cercano a
la propia mentalidad del autor en su misién de cuestionar
el discurso elevado y dogmatico de la poesia y cultura
chilena, lo que justamente le habria llevado a adoptar la
llamada “lengua de la tribu” y asumir, en el caso de la casa,
cierto primitivismo de la ruralidad criolla; “Mi poesia
es también de la periferia, del tercer mundo y del nuevo
mundo. La antipoesia se hizo en Chile, no en Madrid o en
Paris™.

Esta linea fue tan propia del lider del clan Parra como del
resto de la familia, siendo sus hermanos Roberto y Violeta
claros exponentes del folklorismo chileno del siglo XX.
Pero contrario a sus hermanos, Parra no adopto la periferia
ni la rusticidad doméstica en su casa o lingiiistica en su

1 —Nicanor Parra: “Me siento mejor como albafiil que como ar-
quitecto”. Entrevistado por Eduardo San Martin, 1993

2 —John Lukacs: “The Bourgeois Interior: Why the most maligned charac-
teristic of the Modern Age may yet be seen as its most precious asset”.

3 —“Chanchullos: Parra antes de Las Cruces”, pag. 32
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obra entendidas como valiosos estandartes de la identidad
criolla. A Parra no le interesarian tanto las tradiciones
como la vida y realidad mismas, y en consecuencia lo
periférico se habria conformado como una vereda desde la
cual enfrentarse al dogmatismo moderno que rechazaba
las dimensiones de vida y realidad que no encajaban con
su agenda snob o arribista.

Con eso en consideracién, no se debe entender al interior
de la casa de La Reina como el étui o santuario protector
contra la modernidad, sino un espacio de trabajo para
poner la modernidad a prueba justamente en su punto
débil: en su limite donde se mezcla con lo anticuado, el
cachivache olvidado y obsoleto. “Andrea 2001” llamada
como si fuera un trabajo practico, es una antena parabdlica
de proporciones grotescas al enfrentarse con la casa, y
puede servir como un elocuente ejemplo que concentra
tal enfrentamiento o contradiccién ente modernidad y
rusticidad, centro y periferia.

El terreno se caracteriza por una considerable pendiente,
encontrandose junto a una quebrada hacia la cual el autor
queria dirigir la vista, dispuesto a sacrificar la orientacion
Optima para la casa. El autor valoraba el entorno natural
tanto o mas que la propia casa, calificindolo como un
“nicho ecoldgico™. El nucleo inicial de la casa se ubicd
en el centro del terreno, en un pequefio promontorio con
pendiente méas reducida que el resto, que poco a poco se
expandi6 y extendié su cota a medida que la casa crecia.
Inicialmente se compuso por tres unidades modulares
bésicas del Hogar de Cristo, equiparables a las actuales
4 —Esta denominacion se respalda por la Entrevista efectuada por Eduardo
San Martin en 1993, y el texto “Castillos en el Aire” de Colombina Parra,
ambos referenciados en la publicacién “Archivo Nicanor Parra 1954-2004”

de 2018. El autor ademds dedico parte de su produccion madura a la pro-
mocidn de ideas ecoldgicas, principalmente en “Ecopoemas” de 1982.
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mediaguas. Posteriormente y con los afos, se fueron
agregando distintos volimenes en un esquema agregativo
no lineal, ya que las piezas se construyeron separadas y
terminaron anexandose gracias a la posterior construccién
de voliimenes intermedios.

La casa se construy6 a lo largo de varias décadas, durante
las cuales Parra cont6 con la ayuda de distintas personas.
De las tres unidades iniciales, el par que estd junto
conformé “la cabafia”, el ndcleo central que concentra
los recintos més importantes como el estar, comedor y
cocina. La unidad inicial restante conformé “la capilla”,
donde Parra recibia a sus visitas. Posteriormente con
la ayuda de Nury Tuca, quien seria la dltima pareja del
poeta, se agreg6 el volumen de dormitorios, “la galeria”.
El arquitecto Kim Cordua disefi¢ la estructura conocida
como “la pagoda”, la tinica parte de dos pisos, donde Parra
ubicaria su biblioteca.

Simultaneamente a este proceso, su hermano Roberto
construyd las pircas de piedra que sostienen variados
sectores del terreno, alrededor de la casa y el camino
desde la calle, como colabracion por el tiempo que pasaba
en la “universidad de la Reyna”. Asimismo, el artista visual
Ronald Kay contribuy6 con la construccion de las terrazas
que rodean los volimenes iniciales de la vivienda, a partir
de adoquines rescatados de la remodelacién de calles
del centro de Santiago. La capilla y el ala de dormitorios
ganaron ampliaciones, y posteriormente se agregaron
volimenes accesorios, que por un lado expandieron las
piezas existentes o resolvieron su conexién mediante
recintos intermedios. Los ultimos corresponderian al
escritorio y una extension del estar. Francisca, su segunda
hija, reformaria varias de las secciones de la casa, a partir
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de distintas piezas como puertas y ventanas encontradas
en casas en proceso de demolicion. Ello podria considerarse
como una extension de la actitud acumulativa o cachurera
que caracterizé a la conformaciéon de los objetos y el
interiors. La serie de intervenciones efectuadas por
Francisca cambié a la prestancia de la casa, tal como
Colombina, la hija menor del poeta, sehala:

“Francisca se transformé en una arquitecta
nata de ese tipo de arquitectura, y era capaz
de convertir una bodega en una catedral.
Esta casa prefabricada se empez6 de a poco a
recortar e intervenir con vitrales, con entradas
de luz y con una chimenea de piedra en la que
literalmente se tuvo que recortar una muralla
completa. La chimenea entonces aparece como
una escultura incrustada en una casucha o
callampa de madera. La solidez del bloque en
contraposicion con la liviandad de la madera.” ®

El relato de Colombina evidencia una cualidad
contradictoria en la casa de La Reina. Por un lado, aparece
su origen como agrupacién de casas de emergencia o
su empleo de materiales rusticos y sencillos, y por otro,
la posterior adaptaciéon con elementos arquitecténicos
de mayor prestigio como una gran chimenea, puertas
y vitrales rescatados de casas seforiales, y terrazas de
adoquines. Esta contraposicion trasladaria la casa al
mismo contexto aglutinador de contradicciones que el
poeta ejercié en su obra poética y admitido en multiples
instancias, como la capacidad negativa de John Keats,

5 —Ello presenta una obvia extensién de la actividad acumuladora o “ca-
churera” del autor, sobre sus objetos.

6 —Colombina Parra, “Castillos en el aire” Archivo Nicanor Parra 1954-2004
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que requiere la “contradiccién sin conflicto”™ (que a su
vez inspir6é una bandejita de la Reyna presentada en la
introduccién de este trabajo). Esta oposicion, mas que
incidental, fue un tema recurrente a referirse a la casa, tal
como evidencia una entrevista realizada por Eduardo San
Martin, en 1993:

“(..)

-Eduardo San Martin: En la btisqueda de este lugar,
en su btisqueda por la naturaleza, hay también un
gusto por los castillos.

-Nicanor Parra: No, en realidad no, esto no es un
castillo, es una mediagua practicamente esta casa.

-ESM: Pero este espacio, es un espacio muy lindo por
lo demés-

-NP: Eso es distinto, claro. Esto es una especie de
poblacién callampa. Hay varias mediaguas juntas.
Esta muy lejos de la idea de castillo.

..)”

El comentario del entrevistador aludiendo a la figura del
castillo probablemente fue influenciado por la reciente
adquisicién de la primera casa de Las Cruces, que sufri6
un incendio a las pocas semanas. La casa, de estructura
fastuosa y una altura predominante en el panorama del
balneario, erareferida porsushabitantes con sobrenombres
como “La pajarera” y “el castillo negro”. Pese a la oposicién
de ambos caracteres y la interpretacién estética pero
desinformada del entrevistador, Parra demostr6 una
actitud esquiva a admitir el caracter aspiracional de la
idea del castillo en La Reina, inclindndose por la idea mas

7 —Como su referencia a John Keats y la capacidad negativa, citada por Par-
ra en una entrevista registrada en “Chanchullos; Parra antes de Las Cruces”
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humilde de la poblaciéon callampa, que por supuesto
habria sido mas compatible con la linea de “bajar del
olimpo” y “hablar el lenguaje de la tribu”. Al aludir a las
“poblaciones callampas”®, Parra habria dado cuenta no
solo del caracter informal e improvisado de su casa, sino
también de su consecuente naturaleza acumulativa, plural
y fragmentaria, similar a un collage de piezas encontradas.
La confluencia de autores, tipologias e intervenciones
reunidas en la casa, conllevd a una conformacién
evidentemente fragmentaria en la construccién resultante,
y tal como en el primer capitulo se evidencié una relacién
entre las cortinas realizadas por la madre del poeta con
el Quebrantahuesos, es asimismo fécil encontrar una
relacion las cortinas y la planta resultante de la casa,
donde muchas ventanas exhiben:

“Mi padre usaba esas cortinas para tamizar la luz de
toda la casa y era el televisor de cada dormitorio. Podias
estar horas mirando como cambiaban los colores en
el espacio. Las cortinas producian en el interior de
esta casa, armada también por retazos, un verdadero
espacio sagrado.”

Este orden fragmentario, no so6lo seria reflejo de
su manera de construcciéon, sino testimonio de su
sostenimiento en el tiempo y como su uso fue variando
de acuerdo a esos cambios. La casa habria estado tanto
definida por sus constantes cambios de organizacién de
mobiliario (como fue revisado en el capitulo anterior)
como por la transformaciéon arquitecténica que
cambi6 el uso de cada espacio a medida que aparecian

8 —Nombre usado para referirse a las poblaciones o campamentos infor-
males.

9 —Colombina Parra: “Castillos en el aire” en “Archivo Nicanor Parra 1954-
2004”
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nuevos. Siguiendo el esquema de Baudrillard; no
solo la estructura simbolica de los muebles estuvo en
cuestionamiento segln su relatividad restringida, pero
la propia estructura jerarquica de la casa -digase estar,
comedor, dormitorios- fue mutando a medida que los
nuevos volimenes dilataran y diversificaran el programa,
ofreciéndole al autor la oportunidad de explorar y
experimentar constantemente nuevos espacios, como si
la propia casa presentase la misma potencialidad que los
objetos:

“El tenia un sentido del espacio y de las perspectivas
que iba cambiando como los dias del afo. Un dia
tenia un rincon preferido, otro dia tenia otro y nos
llamaba para que probdaramos el nuevo lugar que
habia encontrado. Entonces decia: “siéntese ahi.
Que le parece... Mire para alla... La perspectiva.
¢cQué le parece?”. Al otro dia ya habia cambiado de
lugar y habia encontrado otro mejor y me hacia
probarlo. Siéntese ahi y mire para alla...””

La construccion de las nuevas piezas por separado
facilit6 la conformacién de cada una de ellas como una
entidad propia y original en si misma. Por ello, cada
adicién no significé tanto una ampliacién de un modelo
de casa original, sino la agregacién de un modelo nuevo
yuxtapuesto con los demads, desembocando en la imagen
de la “poblacion callampa” a la que aludiria el autor.

Siguiendo recomendacién de Ricardo Yamal sobre leer a
Parra con sospecha, y considerando que nada que Parra
haya dicho seria inocente, habria que cuestionarse los
sobrenombres de las partes de la casa, como su conjunto.

10 —Colombina Parra: “Castillos en el aire” en “Archivo Nicanor Parra 1954-
2004”
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La dilatacion del espacio doméstico en unidades diferentes
permitié su resolucién independiente en lo que seria la
mezcla de distintos estilos y sistemas constructivos.
Cada parte de la casa, a pesar de ser construida in situ,
era inspirada por ejemplos externos tales como casas de
amigos, importados como un objet trouvé o ready-made.
Al nombrarlas, Parra les conferia una naturaleza similar a
la del trabajo practico. Estos titulos extendian la relatividad
restringida o energia potencial de la arquitectura de los
espacios: tal como la leche podrida se transformaria en
la “mamadera mortifera”, la estructura de dos pisos,
multiples ejes de simetria en planta, y techo escalonado,
seria relacionada a la tipologia de “la pagoda”, mientras
que un recinto con vitrales y amoblado con candelabros, se
extenderia hacia la arquitectura religiosa, constituyendo
“la capilla”.

La yuxtaposicion de estos voltimenes y sus potencialidades,
resultaria en la idea plural de “poblacién” como un efectivo
reflejo en el campo arquitecténico del rol literario de Parra
al ofrecer multiplicidad de visiones, cuestionar el dogma
y el relato totalizante de la modernidad, mientras que lo
“callampa”, pobre o provisional, puede asimilarse como
una oposicién a la idea autoritaria que reflejaria la idea
del “castillo”.

La considerable pendiente implic6 la necesidad de crear
distintos recorridos con tal de facilitar su aproximacion.
Desde el portén de acceso hacia la casa existe un camino
flanqueado por pircas de piedras recolectadas del lugar,
y un sendero que con escalones que sube directamente
desde el port6n hacia el nivel de la casa. Mas adelante, otras
construcciones se agregaron en la parte alta del terreno; un
contenedor traido desde Inglaterra cuando Parra retorné
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de sus estudios en Oxford, una casa de dos pisos donde
se instalarfa Colombina, y una habitacién extra, separada
de ella. Para integrar este nuevo conjunto de piezas a la
casa original, y en contraste al uso de la piedra en la parte
baja del terreno, se construyeron escaleras y pasarelas
de madera sobre la pendiente. Siguiendo la linea de los
nombres vista en sus trabajos practicos como en la propia
casa, se referiria a la intervencién como “la operacion
Manquehue”, integrandose al sistema de circulaciones
existente. Este recorrido cobraria gran relevancia al
abarcar todo el sitio, entendido por Parra como un “nicho
ecoldgico”. La inclinaciéon ecolégica del autor habria
influido en la orientacién de los primeros volimenes de
la casa", como también su literatura con “Ecopoemas”
(1982) y variados artefactos.

Los recorridos exteriores llegan y se encuentran en torno a
la casa, cuyos volimenes dispersos se construyeron sobre
la misma cota de nivel, intervenida para proporcionar una
superficie horizontal dentro del terreno. Ello permiti6
que, junto a la progresiva construccion de las partes de la
casa, se realizara en paralelo un trabajo de pavimentos que
forman multiples terrazas y espacios entre los volimenes.
En conjunto con los senderos, estas terrazas constituyen
un sistema que permite al interior, ya no ensimismado®,
comunicarse con el exterior e interactuar con las vistas y
la naturaleza del terreno.

11 —A pesar de entender las desventajas de la orientacion sur, decidio ubi-
car los primeros volUmenes de la casa orientados hacia la quebrada para
percibir la amplitud de las vistas, aun consciente de la deficiencia de ilumi-
nacion que implicaria.

12 —Originado en la metrépolis, el modelo del interior burgués era cerrado
con para asegurar privacidad. En el caso de Parra, a pesar de mantener
algunas de sus cualidades, éste se descompone e interactta con el “nicho
ecologico” a través de sus multiples aperturas y espacios intermedios.
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Al igual que la casa, las terrazas también se constituyen
como un trabajo fragmentario, reconociéndose distintas
etapas construidas con diferentes materiales, como los
adoquines instalados por Ronald Kay entre los volimenes
iniciales y en una terraza curvilinea sostenida por muros
de contencion de piedra, armados por Roberto Parra, o
distintos ladrillos, pastelones y baldosas, en agregaciones
posteriores. Este sistema de pavimentos, contrario a lo
que hacen los senderos al desplegarse e integrarse en
el sitio, conforman una suerte de plataforma irregular
comprendida casi enteramente en la misma cota,
diferenciando el sistema comprendido por la casa del resto
del terreno. Este basamento permite la facil circulacion
entre los distintos volimenes de la casa y domestica el
entorno inmediato que lo rodea, extendiéndose como un
patio doméstico, cuidado y mantenido dentro del paisaje
natural y menos cuidado del terreno.

Tal como los volimenes de la casa podrian considerarse
como objet trouvé(s) en su cualidad fragmentaria y
recontextualizada, la relacién entre los volimenes y las
terrazas puede asociarse a otros elementos artisticos. Mas
alla de sus cualidades préacticas y evidentes ya expuestas,
el modelo de una relatividad restringida a partir de las
terrazas y suelos -entendidos como un basamento-
posibilita una interpretacién inductiva de la situacién de
la casa, escapandose de las intenciones originales basadas
en la funcién del espacio exterior. Esto resulta valioso para
el ejercicio de entender la casa como una continuacién del
proyecto parriano levantado en los capitulos anteriores.
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En el primer capitulo, se entendi6 la ideologia del proyecto
de Parra y los mecanismos con los que operd, mientras
que en el segundo se estudié como el interior doméstico
proporcioné el escenario para que dichos mecanismos
funcionaran gracias a los sistemas de organizacién y vida
doméstica. Seria apropiado entender el basamento como
la materializacién de un sistema -analdgico al escenario
constituido porelinteriorburguésyel moderno-trasladado
desde la domesticidad y sus objetos, hacia la arquitectura
y sus partes. Como los objetos de Parra necesitaron un
interior que soportara la mezcla entre creatividad y vida
cotidiana para inspirar su transformacién en piezas de
arte, el conjunto de terrazas y la plataforma virtual que
ellas componen constituirian el escenario para que las
partes de la casa fueran acumuladas, puestas en discusion
y entendidas como piezas portantes de significado y, por
tanto, equivalentes a los objetos del interior.”

La aparicién de la plataforma o tabula rasa es comun
en la historia del arte, desde el renacimiento, donde el
redescubrimiento de la arquitectura clasica fundd visiones
sobre ciudades ideales, hasta la obra de Giorgio de Chirico
o Carlo Carra, fundadores de la pintura metafisica, y
la vertiente pictérica del surrealismo que ella inspiro,
ejemplificada por Yves Tanguy y Salvador Dali.

Las obras de estos cuatro artistas de inicios del siglo XX
hacen un profuso uso del suelo, desplegando extensiones
inconmensurables que sirven como el escenario abstracto
para la aparicion de los motivos fuertemente simbdlicos
de la obra, desde locomotoras hasta esculturas y cuerpos
13 —Este significado estaria en la linea de la relatividad restringida; no cor-
responderia a los valores practicos del objeto o volumen en cuestién, sino
a la valoracién o comentario dado por el poeta a posteriori de su acumu-

lacion y uso. Para un trabajo practico seria el rotulo con el comentario, para
una parte de la casa seria el nombre a partir del cual es referida.
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informes. La aparicién de estos objetos bien definidos en
el contexto abstracto del suelo, llevaba a una percepcion
conflictuada entre suefios y realidad (no por nada su
prevalencia en el contexto surrealista) y dominada por el
misterio, el enigma y la sorpresa.'

Por supuesto, la existencia del plano abstracto o la
tabula rasa® no es un fendémeno exclusivo del arte
metafisico o surrealista ni de su contexto cultural,
geografico ni temporal: la propia arquitectura ha
explorado inagotablemente la idea de la tabula rasa y el
tablero de juegos como soporte para la ubicacion de sus
partes. En la casa de La Reina, el basamento actuaria
practicamente como un plinto para ubicar los distintos
volimenes y, simbolicamente -por supuesto sujeto a
interpretaciones- posiblemente como una herramienta de
recontextualizacion para pasar del &mbito del mundo real-
natural donde la casa se emplaza, a uno abstracto-artificial
con nuevas leyes. Esto funcionaria de una forma analdgica
a céomo el interior moderno reemplazaba las cualidades
simbdlicas y jerarquicas de los objetos del interior burgués
y los sometia a una redefinicién organizativa que permitia
su cuestionamiento y libre manipulacién.

Esto conllevaria a una constitucién multiescalar del
argumento: Asi como el interior burgués y luego el
moderno proporcionaron el espacio que permitié la

“

14 —En: Edward B. Henning: “’Metaphysical Interior’: An Early Painting by

Giorgio de Chirico

15 —Tabula Rasa entendida no en su acepcidn epistemoldgica relacionada
al pensamiento empirico, sino en su acepcion literal dentro del campo de
la arquitectura. Literalmente el suelo, la plataforma, la base ininterrumpi-
da, y no seria entendida como un “borrén y cuenta nueva”, que elimina el
contexto y sume a las partes que la utilizan en una condicién de atempo-
ralidad, sino como la aplicacion de un marco que permite ubicar los hechos
en el campo abstracto de la historia. Este marco permitiria la manipulacion
mediante un marco, desde sus partes independientes, puede conformarse
como un total.
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acumulacion, la organizacién y la redefiniciéon de los
objetos, el basamento actuaria de forma simétrica
respecto de la arquitectura, permitiendo la acumulacion,
yuxtaposicién y transformaciéon de los volumenes que han
constituido la casa.

La plataforma anularia las caracteristicas geograficas
y vegetales del sitio, proporcionando un campo abierto
y simultaneo donde se reconocen los volimenes con
independencia y libertad. Asimismo, sus determinaciones
programaticas y formales dejan su especificidad acorde
a su emplazamiento y se transformarian en elementos
incidentales como el objet trouvé, disponibles para su
redefinicién, reorganizaciéon y juego®. El hecho de que la
casa se encuentre orientada de forma ilégica respecto de
la radiaci6n del sol, que no exista un acceso principal sino
varios y hacia multiples direcciones, y que las fachadas y
los espacios que configuran sean incidentales, contribuye
a tal condicién de aleatoriedad. Por otro lado, el hecho
de que la construccién de la casa se haya realizado en
distintas etapas dilatadas en el tiempo, contribuye a
un aspecto performatico que en si mismo contribuy6
a las redefiniciones y cambios propios de la condici6n
dindmica y experimental permitida simboélicamente por la
plataforma.

Aun considerando que la plataforma es una interpretacién
algo forzosa, puesto que la construccion de las terrazas fue
progresiva y fragmentaria igual que la de los volamenes de
la casa, seria valido al reconocerse como una proposiciéon
afin con una posible relatividad restringida. Pero pensar en
la plataforma como garante de simultaneidad, seria forzar
una interpretaciéon incompleta, pues la yuxtaposicion de

16 —Por supuesto, esto es en sentido figurado. La arquitectura, por supues-
to, permanece en su sitio.
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los voliimenes que interactian libremente gracias a ella
se encargarian de conflictuarla: Por un lado, es obvio que
la cualidad permanente de la arquitectura cristalizaria
las posibilidades abiertas en un modelo final cerrado
(a diferencia del interior donde los muebles podian
efectivamente reconfigurarse infinitamente). Por otro
lado, este final cerrado estaria ligado a la colonizacién y
fragmentacion de la superficie continua del basamento,
deviniendo en un contrario: el laberinto. Colombina
continda hablando de la casa:

“Es una casa en la que siempre estan marcados los 4
puntos cardinales, pero que al mismo tiempo es un
laberinto. Siempre hablé de la idea de un laberinto.
La idea es perderse y de no tener bajo control todos
los espacios de inmediato.” Era muy comin ver a las
visitas perdidas tratando de salir por donde entraron,
pero nunca lo lograban. No habia una manera de
entrar, sino varias y lo que mas le gustaba a él era
entrar por la ventana y no por la puerta. Siempre
hablaba de una anticasa” 7

La coexistencia simultdnea de la totalidad expresa por
los puntos cardinales, con la conformaciéon laberintica
de la casa, apunta a otra contradiccién dentro de la obra
multiescalar de Parra. La plataforma como relatividad
restringida de las terrazas, s6lo seria valida al momento
de que las piezas no interfieran en su percepcién como su
superficie. Pero la acumulacién de volimenes justamente
es la que fraccionaria y terminaria por cancelar la nocién
de la plataforma, desde un campo abierto y dispuesto
para el juego, a una acumulacién de espacios exteriores
residuales. Estos patios, al dar lugar a la légica laberintica

17 —Colombina Parra: “Castillos en el aire” en “Archivo Nicanor Parra 1954-
2004”
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y fragmentaria de la casa, la absorben y contintian.

Una contradicciéon similar entre una totalidad del
soporte contra una fragmentariedad del contenido,
es reconocida por Stanley Allen en el Campo Marzio
de Piranesi. El plano, quizds mas que cualquier otra
obra del famoso dibujante, describe una acumulacién
extraordinaria, que en su cualidad de arqueologia
ficticia, se ha interpretado como un juego entre la memoria
fisica, patente por el palimpsesto y la memoria o motivos
personales del autor.™®

Allen reconoce como el soporte, en este caso grafico, al
tratarse de dibujos en aguafuerte, termina por absorber las
cualidades fragmentarias que la ilustracién que describe.
En el dibujo de Piranesi, las piezas arquitecténicas
descritas no estarian dibujadas sobre una tabula rasa,
pero sobre fragmentos de piedras que le son analogos: El
aguafuerte no describe el simplemente dibujo de la planta,
sino una descripcién fantasiosa, como sus caprichos
arquitecténicos, de la planta como si estuviese dibujada
sobre fragmentos de piedras reensamblados desde la
ruina.

Para Allen, la destrucciéon del soporte insintia tanto el
estado ruinoso del objeto descrito, al ser trasladado
al medio descriptivo, como el expansivo conflicto
multiescalar entre el total y la fragmentariedad. Seria
algo mas o menos asi: El aguafuerte, como total > las
rocas dibujadas, como fragmentos > La planta dibujada
en las piedras, como total > Los edificios descritos, como
fragmentos > La plataforma o tabula rasa, como total > Las
diferencias u obstaculos geogréficos, como fragmentos...

18 —Rupinder Singh: “Piranesi’s Campo Marzio Plan; The Palimpsest of In-
terpretive Memory”
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La cadena de relaciones no se relaciona sdlo con el propio
conflicto material entre los fragmentos de la casa y la
plataforma que los rodea, sino también a la condici6n
laberintica de los interiores de la casa. Estrechamente
ligado a su proceso constructivo y material, el interior
muté y se reconfiguré de acuerdo a la anexion de nuevas
partes y la reformacién de sus envolventes gracias al
trabajo de Francisca Parra. Mientras en el exterior se
da una oposicién dialéctica entre el total del basamento
contra la fragmentariedad de las partes, en el interior
como laberinto, se daria una oposicion entre la totalidad
de la casa y la fragmentariedad de sus volumenes.

A diferencia de una casa corriente, donde la mera
diferenciacién entre recintos ejemplifica distinciones
espaciales, programaticas, luminicas, decorativas etc. en
la casa de La Reina, los recintos no corresponden a una
descomposicién analitica de un volumen original, sino a la
acumulacioén inclusiva de volumenes discordantes.

Los muros, puertas y ventanas juegan un rol especial
debido a su implantacién tardia, muchas veces traidos
de edificaciones existentes y adaptados de manera
improvisada, muchas veces desarrollando mutaciones
temporales. Por ejemplo, algunos recintos se orientaban
originalmente a wun exterior, para posteriormente
anexarsesele otro recinto. Muchas ventanas cuentan con
postigos que, de cerrarse completamente, distorsionan la
lectura del tiempo entre el dia y la noche. Los obstéculos,
iluminacién, oscuridad y reflejos en el interior de la
casa pueden entenderse como fenémenos de manejo -y
confusién- perceptual, cosa que Sylvia Lavin llamaria
efectos especiales®.

19 —Sylvia Lavin: “The Temporary Contemporary”
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Para Sylvia Lavin, los elementos arquitecténicos moviles
como puertas, ventanas, postigos, paneles, etc., inciden
dinamicamente en la percepcién, configurando el tiempo
de la arquitectura. En “The Temporary Contemporary”,
la autora explica una interpretacién anti-histérica
de la arquitectura, ya no cefiida por el desarrollo
tecnologico ni los habitos desembocados en estilo:
Distinto a este entendimiento estatico, la arquitectura
se definiria segiin su capacidad de manejar unos efectos
especiales, permitiendo reconfigurar la arquitectura
a los requerimientos del momento. Si la historia de la
arquitectura corresponde al momento de construccion, la
contemporaneidad dependeria de su adaptacion constante
al presente. Lavin pone en cuestion el canon, citando la
obra eminentemente moderna de Mies van der Rohe,
como estatica y por lo tanto histérica. Mientras, casos
como la casa del arquitecto John Soanne, establecida como
museo en 1837 y cuyo interior se configura con paneles
moviles que ocultan o exhiben su coleccién de fragmentos
arquitecténicos y escultéricos.?®, es un potente ejemplo
contemporaneidad.

Bajo este esquema de temporalidad, los efectos especiales
incitarian la percepcién fragmentaria del laberinto
propiciando una exploracién dindmica, mientras que la
plataforma, en contraste, permitiria la visiéon simultanea
y total, conformandola estaticamente.

Si los elementos arquitecténicos definen o confunden
la percepcion del espacio deviniendo en posibles
laberintos, y este relato ya se nutre de las transacciones
entre arquitectura y literatura para formar una teoria
transversal, no extrafiaria encontrar ni seria equivoco

20 —La casa de John Soane también es estudiada por Sylvia Lavin respecto
a su acumulacion en “Architecture in Extremis”.
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buscar en otras expresiones artisticas ejemplos de cémo
elementos arquitecténicos facilitan la experimentacion de
ideas y motivos que describen tales expresiones. Tal como
la plataforma puede sostener a la Neue Nationalgalerie,
como ser escenario para la memoria de De Chirico o la
imaginacién onirica de Dali, los elementos arquitecténicos
que producen los efectos especiales segiin entendidos por
Sylvia Lavin, han sido explotados por la pintura y el cine.

Quizas no haya mejor testimonio de eso, que la obra de
René Magritte, que recurre al rol simbdlico de puertas,
chimeneas o ventanas para poner en cuestion la percepcion
ylarealidad: Los portales cotidianos del entorno domestico
se transforman en portales o thresholds, segiin Teyssot, de
la realidad misma. Resulta cuanto menos curioso y por su
puesto no accidental, que tales efectos disonantes ocurran
siempre desde la seguridad del etui, como si justamente
desde su dimensién mas estable, la propia realidad puede
sujetarse a cuestionamientos.*

Por otro lado, ademas de varios ejemplos de relaciones
por reflejos en la fotografia del cine de Kubrick, Tarkovsky
0 Resnais, destaca la pelicula francesa Playtime (1967)
de Jacques Tati.* La pelicula es un relato satirico de la
modernidad, y mediante puertas giratorias, reflejos en
cristales y departamentos totalmente expuestos hacia la
calle, ilustra el choque cultural entre las sencillas maneras
de la Gemeinschaft representada por el protagonista,
y la Gessellschaft sistematica e inhumana al borde de
21 —Segun Adrian Forty en “The Emergence of the Interior”, no es de ex-
trafiar que Freud acudiera a metaforas espaciales para analizar a sus pa-
cientes. El entorno doméstico, como la disposicipon de puertas y habita-

ciones, se instrumentalizd como un mecanismo de interpretacion del
ordenamiento de ideas y recuerdos.

22 —En “Playtime”, Un viajero de visita en Paris \Monsieur Hulot, interpre-
tado por el mismo director— termina perdido entre edificios acristalados
en un barrio comercial moderno, distante de la ciudad turistica y popular.
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lo absurdo, representada por el barrio moderno de la
metrépolis.

Mas alla de cualquier coincidencia o incidentalidad, una
versiéon humilde de los efectos especiales estd presente
en la casa de La Reina. El documental “Parra 91” (1991)
dirigido por Lotty Rosenfeld y Gloria Camiruaga, sigue la
rutina de un dia normal en la vida del poeta, dedicando
varios minutos a conversaciones dentro y en los
alrededores de la casa de La Reina. Varias de las tomas
muestran distorsiones perceptuales gracias a luces,
sombras y reflejos, que facilmente remiten a recursos de
obras pictéricas de Magritte. Por otro lado, se observa
a Parra adaptando la iluminacién del interior mediante
la configuracién de cortinas y postigos, o refugiado bajo
un gran mosquitero desplegado sobre su cama. Junto a
una acumulacién arquitecténica, la adaptaciéon luminica a
través de los efectos especiales sencillos, la casa anticuada
se vuelve contemporanea®.

Pese a las transformaciones que posibilitan en la
percepcion del espacio o la comodidad para trabajar, la
sencillez de los efectos especiales de la casa de La Reina
apenas lograria superar o diferenciarse de mecanismos
analogos en cualquier casa y, en comparacion, parecerian
indefensos contra los paneles méviles de John Soane.
Pero el registro audiovisual que muestra a Parra
habitando su casa y manipulando distintos elementos de
su arquitectura, resulta valioso al poder complementar el

23 —Esta discusion en torno a la modernidad, referenciando la Gemein-
schaft y Gesselschaft de Ferdinand Ténnies, fue expuesta en el segundo
capitulo.

24 —Tanto la acumulacion arquitecténica como la contemporaneidad son
referencias al trabajo de Lavin, “Architecture in Extremis” y “The Tempo-
rary Contemporary”, respectivamente.
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espacio protagonizado por la “antigiiedad ultramoderna”
-sujeta a tiempos contradictorios pero permanentes- con
el espacio contemporaneo, adaptable a las circunstancias
cambiantes del presente.

Al mover sus cortinas, abrir los postigos, tomar los libros,
o afeitarse contra el espejo, Parra habria interrumpido la
cualidad estatica o historica de la casa para transformarla
en un escenario de efectos especiales que, al registrarse
cinematograficamente, pudiera constituir el dltimo
escalén en la obra multiescalar del poeta. Este peldafio
no se conformaria sélo materialmente, como la casa que
contiene sus trabajos practicos, desarrollados desde sus
artefactos visuales, y que se inspiran en su antipoesia,
sino también en el extremo contrario y més inmaterial; lo
contemporaneo, el efecto especial, y la performance de su
propia vida.

25 —Referencia al trabajo practico “Antigiedades Ultramodernas”, como al
segundo capitulo de este trabajo.
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Conclusiones

“Yo creo que heredé esa inclinaciéon por, no
diré por la arquitectura, por la albaiiileria, qué
se yo... porque yo sospecho mucho de esas pa-
labras grandes. Me siento mejor como albafiil
que como arquitecto.” -Nicanor Parra*

La orientacién hacia lo chabacano, los cachivaches
y relatos periféricos, desde una decepcion critica sobre el
estado de la literatura que le fue contemporanea, por no
decir la btsqueda de un pintoresquismo postmodernista
desde una decepcién sobre la modernidad, tanto explican
la vida y obra de Nicanor Parra, como también pueden
extenderse a otras materias como la arquitectura,
especialmente si se considera que la profesién ha incurrido
en busquedas, también aparentemente regresivas, en
forma paralela.

1 —Nicanor Parra: “Me siento mejor como albafiil que como arquitecto”.
Entrevista por Eduardo San Martin, 1993, en “Archivo Nicanor Parra 1954-
2004”, pag. 12.
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La fijacién de Bernard Rudofsky por la arquitectura
primitiva e informal, ilustrada en su seminal exposicion
en el MoMA y su publicacién, “Architecture without
Architects”, retrata justamente un desarrollo anédlogo al
de Parra, dentro del &mbito arquitecténico. Felicity Scott
explica que la fijacion de Rudofsky por lo primitivo habria
sido mas una reaccion contra el dogma de la arquitectura
moderna que con cualquier fetichizacion de lo informal,
parcialmente influenciado por la critica de Georges
Bataille en “Against Architecture”.

Pero el (anti)poeta no fue arquitecto ni supo sobre la
disciplina, como para rebelarse contra la arquitectura,
pero si admitia su preferencia por las casas antiguas, y
la arquitectura moderna, como parte del proyecto de
la modernidad por él criticado, no se escaparia de su
cuestionamiento hacia la autoridad y el dogma que
inspira, sin importar su contexto .

Aun sin quererlo o sin saber, Parra habria cuestionado
los cimientos dogmaticos de la arquitectura desde la
vereda del albafiil. Al importar en el espacio doméstico
la contradiccién surrealista/realista o dialéctica de su
antipoesia y sus trabajos practicos, el interior de la casa
se constituyé mediante contradicciones histéricas y de
modos de organizacién, permitiendo el choque constante
entre lo simbdlico y lo funcional, lo estatico y lo mévil. Esta
misma oposicion se trasladé al campo de la arquitectura,
oscureciendo la distincion entre construccién y mobiliario,
basamento y piezas, permanencia y traslacién. Pues, si
bien estatica, la composicién fragmentaria y laberintica
de la arquitectura y sus elementos configurables con
efectos especiales influiria en una experiencia del presente
o contemporanea. Este nuevo tiempo, resultante de la
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participacién activa del autor en la configuracién y por
tanto permanente creacion de su casa, superaria las
nociones de obra de arte estatica en pos de la performance.
Si la antipoesia era vida en palabras, la vida de Parra en su
casa, permanentemente creando y adaptando antipoemas,
artefactos, trabajos practicos, asi como abriendo
postigos y definiendo ampliaciones, corresponderia
simultdneamente tanto al mundo doméstico de los hechos
cotidianos que lo posibilitan, como al proyecto antipoético
en su proyecto totalizante, la vida contradictoria pero sin
conflicto que autor construy6 para su personaje y para si
mismo.

Pues tan diverso y expansivo como la vida misma, el
proyecto vital de Parra también tiene sus contradicciones;
Si bien se origind en buisqueda de una poesia de la claridad
que se opusiera a la “de la oscuridad” Parra desarrolld
un tipo de penumbra nueva que se opone tanto como
absorbe a la anterior: culta, ingeniosa y metaférica, como
vestida con en la voz de la calle. Pues, asi como rehuyo
del discurso totalizante de la modernidad y los poetas
dioses del Olimpo literario, Nicanor no retorn6 yéndose
directamente al opuesto, como hizo su hermana, Violeta,
con su carpa. Parra termind por construir otro tipo de
Olimpo, que absorbi6 y transpiro; se vio tanto influenciado
como influyo, sobre las oposiciones que envuelven la obra
del poeta, en una plataforma pétrea, elevada y alcanzable
a través de un camino serpenteante.

En lo que se puede interpretar como su propia version de
la Acrépolis, Parra destruy6 el dogma del templo griego e
instal6 su propio templo, la poblacién callampa, abierta a
la improvisacion, el chamuyo y la chabacaneria, pero con
la metéfora y erudicién de las verdades trascendentales.
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Asi, la casa de La Reina no solo se inserta conceptualmente
en las multiples dimensiones de su vida y su obra artistica,
sino, también posiblemente dentro del relato multiescalar
que propone Marlene Gottlieb, explicado en el primer
capitulo.

La obra de Parra, desde el antipoema al artefacto y
al trabajo préctico, constituiria en la casa no solo la
conclusién de los distintos escalones del aparataje artistico
que el autor construy6 en torno al mundo material y
que desembocarian finalmente, a modo péstumo, en la
arquitectura, encajandola mediante una interpretaciéon de
su relatividad restringida como una Acrépolis Callampa.

Ademads, la casa de La Reina contendria dentro de si
misma, gracias a la determinacion estatica pero libremente
posibilitadora como plataforma o escenario, y gracias a la
temporalidad dinamica de sus efectos especiales, la propia
vida del autor como acto performético, un estado del arte
que supera al mundo material, y que conformaria una
nueva dimension en la obra de Nicanor Parra.
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ACROPOLIS CALLAMPA,
ANTIMUSEO

Memoria de proyecto

La determinacién de la casa de La Reina de Nicanor
Parra como una “Acr6polis Callampa” cumple una doble
funciéon. La primera y més obvia, que se construye en
los dos primeros capitulos de la tesis, es tanto levantar
el universo tematico del autor como proponiendo un
espacio donde la casa, a partir del estudio de su interior,
pueda insertarse. Alli, la consistente contradicciéon entre
materiales y objetos burgueses o lujosos y su disposicién
acumulativa, improvisada y variable en el tiempo, tanto
en su mobiliario como en su arquitectura, promueve que
las “contradicciones sin conflicto” presentes en su obra,
continden en su casa.

La segunda funcién, mas compleja y que el tercer capitulo
persigue como objetivo, es encontrar interpretaciones
conceptuales que abran el objeto construido -la casa, que
gracias a la muerte de su autor bien podria considerarse
conclusa- a nuevas intervenciones para considerarse en
un proyecto de arquitectura con el programa de un museo.
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Este Antimuseo, méas que exponer de manera pasiva la
obra y vida de Nicanor Parra, consideraria en su rol la
agencia de hacer patente de forma expositiva y didactica
la propia légica del Anti ejercitada por el autor a lo largo
de su vida. La “Acrdpolis Callampa” cumpliria la funcién
de yuxtaponer conceptualmente las dos dimensiones
contradictorias del autor y de su casa; la chabacaneria y
la erudicién, puestas a prueba en su constante juego de
opuestos descrito en el primer capitulo de esta tesis. Su
consagracién como uno de los poetas de la tierra y no como
los “Dioses del Olimpo” (recordar que la Acropolis, si bien
sagrada, pertenece al mundo de los mortales en Atenas,
a diferencia del monte Olimpo) se aplica también a una
casa edificada a partir de distintos objetos arquitecténicos,
perfectamente divisibles y unitarios dispuestos sobre una
superficie aterrazada en un promontorio natural. Estos
elementos, analogos a templos, concentran las actividades
domésticas y creativas del autor, que si bien cotidianas,
serfan ritualizadas mediante su genio creativo y vida,
entendida como performance.

Pero estos micro-templos construidos de forma agregativa
y paulatina, coincidieron en un proceso no disefiado
ni regido por afanes compositivos sino acumulativos,
yuxtaponiéndose y mezclandose, alterando sus cualidades
volumétricas a veces puras (Pagoda) y otras impuras
(Capilla) para construir un total disgregado y fragmentario
que traslada la idea del conjunto de templos hacia una
conceptualizaciéon de poblacién callampa, un modelo
regido por la necesidad y la escasez.

La interpretacion de la casa de la Reina como portadora de
una relatividad restringida con el concepto de “Acrépolis
Callampa” vuelve a sus principales caracteristicas
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arquitecténicas, su composicion mediante volimenes
irregulares o irregularmente dispuestos y su disposicion
en un programa de terrazas perimetrales que construyen
un plinto perimetral irregular, en el germen de un nuevo
proyecto.

Dentro del “sistema de objetos” propuesto por Jean
Baudrillard y descrito en el segundo capitulo de la tesis,
el interior de la casa de La Reina combinaria la estética
burguesa -conservadoray jerarquica- con la configuracién
moderna -utilitaria y versatil-. Esta naturaleza, necesit6
de la figura del autor para mantenerse en continua
adaptacion y resignificar sus valores.

Se vuelve pertinente proponer al Antimuseo, en su
cualidad Anti, como una alternativa al museo orientado
a la conservacion y la exposicion de objetos estaticos:
mostrar el mundo de Nicanor Parra de esa forma,
atentaria contra las leyes de ese mundo. El Antimuseo, por
un lado, deberia perpetuar la légica dinamica del interior
parriano asi como no parodiar su manera de funcionar;
un museo interactivo con los objetos dispuestos a su
transformacion creativa devendria en una caricatura, asi
como deterioraria los objetos.

El tercer capitulo de la tesis se vuelve operativo al describir
como la arquitectura puede absorber las cualidades
temporales y versatiles del sistema de objetos: Las cortinas,
los postigos, la iluminaciéon y sus propios recorridos
terminarian por transformar el interior, independiente
de sus objetos, en un escenario performatico sujeto al
tiempo. En consecuencia, se propone vaciarlo de sus
“antigiiedades ultramodernas” (que se expondrian en un
volumen nuevo). La cualidad fragmentaria y laberintica
del interior de la casa, ahora vacio, se reacondicionaria
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para albergar un recorrido interactivo donde los visitantes
serian espectadores, no de piezas tradicionales de museo,
sino a la performance infinita del autor a través de sus
multiples registros audiovisuales, puestos en practica
a través de los “efectos especiales” dictados en el tercer
capitulo.

Una plataforma continua y serpenteante recorreria
los interiores, ofreciendo acorde a las dimensiones
y caracteristicas de los distintos recintos, multiples
puntos de pausa para escuchar u observar grabaciones
del autor, entre entrevistas, documentales, discursos o
recitaciones de sus poemas. Este recorrido, despegado
levemente del suelo como para desenmarcarse de su rol
inicialmente doméstico propiciando la sensacion de visita
(y conservar los materiales de la casa) seria apoyado
por asientos, distintas condiciones luminicas y variadas
pantallas, proyecciones y parlantes, con tal de constituir
un anti-museo como relato vivo, dinamico, laberintico y
multidimensional. En contraste a este nuevo museo, los
objetos extraidos de la casa, ya no como piezas domésticas
resignificadas sino como piezas de arte, se trasladan a
un nuevo edificio para exponerse dentro de un ambito
abstracto dispuesto para su 6ptima exposicion y estudio
académico: un museo.

Contrario al antimuseo, manifiesto tanto en su rol
dindmico como en su arquitectura fragmentaria y
antidogmatica, el resto del edificio se introduce en el
juego de las oposiciones y contradicciones sin conflicto:
el museo se propone como un volumen simple, neutro,
casi totalitario, que conformaria metaféricamente la base
desde la cual el antimuseo —como el proyecto antipoético—-
se formula.
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Las distintas terrazas que componen el perimetro
fragmentario y de escala doméstica de la casa de La
Reina son transformadas mediante una nueva superficie
solida y regular que aporta una escala ptblica acorde a un
museo para la obra de un personaje de tal connotacion.
La regularidad del volumen es, sin embargo y al estilo de
la “Acrépolis Callampa”, contrastado con la introduccién
en obra de los materiales originales que formaban las
terrazas que le dieron lugar. Asi, si bien el nuevo edificio
se construye alrededor de la casa como si esta se posara
sobre un nuevo volumen, éste retiene a modo de huella
las caracteristicas tactiles, formales y de dimensién que le
dieron o acompafaron en su forma original, implicando un
trabajo de pavimentos donde los pastelones y adoquines
se integran en un piso liviano sobre la losa estructurada
por vigas.

La gran terraza operaria como una plaza al aire libre, sin
un programa definido, pero ofreciendo una extension al
aire libre de los programas que lo rodean y se organizan
en torno suyo. En su centro, la casa se ubica como un
“Antitemplo”, que en su cualidad laberintica ofrece
multiples puntos de ingreso y salida para experimentar sus
interiores. Mientras, en su perimetro, se organizan nuevos
volimenes que contienen los programas secundarios para
complementar al museo, los que se organizan de forma
centrifuga en planta y anexos al borde, ubicados para
no interrumpir las vistas mas importantes y permitir
entre ellos la comunicacién mediante escaleras con el
nivel inferior, donde también se proponen terrazas. “La
escalera de la amistad”, una instalaciéon realizada por
Parra y a través de la cual se llega al resto de los edificios
de la zona alta del terreno, se mantiene y se suple con
un ascensor para proporcionar accesibilidad universal y
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facilitar el traslado de objetos entre el museo, la biblioteca
y el archivo, todos en distintas ubicaciones.

A diferencia de la casa original que se constituye mediante
adiciones de diferentes materiales, sistemas estructurales
y estilos, los nuevos volimenes consideran un sistema
de marcos de madera, rellenado cada espacio entre pies
derechos con cristales o distintos materiales, variando en
sofisticacion, proponiendo un contraste entre modernidad
formal y rusticidad material como el trabajado por el
“nuevo brutalismo” de Alison y Peter Smithson (otra
contradiccién sin conflicto).

Estos volimenes comprenden una biblioteca, un auditorio,
una tienda y una cafeteria. Afuera del perimetro, y junto
a la casa original de Colombina Parra, reacondicionada
para albergar a la fundacion, se agrega otro edificio para
albergar su archivo. Los bafios son reacondicionados
dentro de la parte posterior del edificio de la Capilla,
que se excluye del resto transformado en Antimuseo, al
encontrarse en decaimiento estructural y considerarse de
poco valor patrimonial dentro de los valores discutidos.

El basamento se conforma materialmente como un
volumen puro, pero que reutiliza como revestimientos
los materiales que formaron originalmente las terrazas
y taludes, y definieron su relatividad restringida como
pefiasco de la Acrdpolis o plinto del Antimuseo (o
Antitemplo). El edificio nuevo es construido en una
excavacion circundante a la casa, para producir la
impresion de que ella se posa en su parte superior; el
edificio doméstico es domesticado como un conjunto de
objetos que transicionan entre el sistema burgués por su
impronta, y el moderno por su disposicion .
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El edificio contiene principalmente una sala de
exposicion. Continuando con el juego de oposiciones,
la sala de grandes dimensiones se conforma con
el contraste de una estructura regular de vigas y
pilares de hormigén pulido, que permite las grandes
luces necesarias, como materiales sencillos e incluso
rasticos en el piso y puros. La fachada principal,
mas contradictoria, se conforma como una pantalla
sofisticada de alabastro, material fino pero pétreo, tan
acorde a las vetas rusticas del basamento como a las
superficies lisas del hormigén pulido. Esta pantalla
permite el ingreso de una luz muy tenue y tamizada que
no interfiere con la iluminacién dirigida de la sala, pero
da cuenta de la condicién aledafa a un exterior, con
terrazas comunicadas a través de paneles de alabastro
moviles y otras salidas.

Ademas de la gran plataforma del basamento, distintos
espacios intermedios, terrazas accesibles desde el nivel
inferior y la comunicaciéon entre distintos edificios
accesorios, ofrecen inicio y término a una serie de
recorridos que envuelven que se disponen a lo largo y
alto del sitio y terminan por consolidar el proyecto en
una escala territorial, para conformar publicamente el
asi llamado “nicho ecolégico”.

El recorrido serpenteante del acceso, desde el cual se
visualiza el edificio desde su esquina mas contrastante -
por la oposicién del nuevo plinto y la Pagoda- y termina
accediendo por un simil de Propileo, proporcionado
originalmente por Parra, que se abre a la plataforma.

En su amplitud, regularidad e inherente
monumentalidad, se dispersan los volimenes
originales de la casa de La Reina. Improvisados,
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garrapifiados, sin perspectiva ni composicién, junto a
los nuevos volimenes, aparentemente en aleatoriedad,
construyen la experiencia contradictoria del visitante del
Antimuseo.

Este visitante, que tanto como se debate entre las
multiples dimensiones de la obra de Nicanor Parra, se
debatird también en una interpretacion entre la erudicion
y seriedad de una Acrépolis y la chabacaneria e ironia de
una poblacién callampa.

El antimuseo modificaria los limites de la obra de
Parra hasta llegar a la arquitectura, y propondria una
arquitectura con una agencia determinada y enriquecida
-y conflictuada, pero sin conflicto- por su universo.
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