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RESUMEN / ABSTRACT

El siguiente trabajo analiza la propuesta de E/ Annapurna (2013), del poeta chileno Diego
Maquieira. Por medio del uso de la técnica del montaje (tanto en su acepcion “cinematografica”
como de “fotomontaje”), Maquieira dota al texto intervenido de una logica proxima a la imagen.
A partir del sentido de recomposicion (destructivo-constructivo), el montaje desencadena una
desarticulacion textual profunda. Como consecuencia, hay una suspension o interrupcion
constante, que se vera reflejada en la temporalidad de la imagen, las voces quebradas y en
el sentido general anulado del texto. Por este medio, la imagen no busca substituir un texto
fallido, sino crear las condiciones de posibilidad para hacer emerger “otro” sentido.

PALABRAS cLAVE: Diego Maquieira, poesia visual, texto e imagen, montaje, imagen pensativa.
THE POET AS DIRECTOR: DIEGO MAQUIEIRA AND THE ANNAPURNA

This article analyses the poetry book El Annapurna (2013), by the Chilean poet Diego
Magquieira. By way of the technique of montage (in both its “cinematic” and “photomontage”
connotations), Maquieira intervenes his text and has it work in a manner close to a visual
logic. From that point forward, the deconstructive-constructive action of montage unleashes
a profound sense of textual disarticulation. This will result in a constant interruption or
suspension reflected in the time of the image, in the broken voices and the general annulation
of meaning in the text. Thus, the image does not look to substitute a failed text, but to create
the conditions of possibility to give way to the emergence of another meaning.

KEeyworps: Diego Maquieira, visual poetry, text and image, montage, pensive image.
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Diego Maquieira escribe dos libros tnicos, brillantes, y después
opta por el silencio. {Qué nos quiso decir Maquieira?,

me pregunto a veces.

RoBEerTO BoLARNO, “La poesia chilena y la intemperie”

No rompas el silencio

rompe la palabra.

Haz con los pedazos

un silencio nuevo.

DIEGO MAQUIEIRA EN CONVERSACION CON BRUNO CUNEO

En el libro Give me a break: conversaciones con Diego Maquieira (2008),
Patricio Hidalgo y Daniel Hopenhayn entablan una serie extensa de didlogos
con el poeta Diego Maquieira (1951), que iluminan de primera mano su vida,
obra e intereses estéticos. Las entrevistas tienen lugar en el afio 2005, al
menos una década después del que era, en ese momento, el Gltimo poemario
publicado de Maquieira, Los Sea Harrier (1993), y también, alrededor de un
afio después de haberse internado por voluntad propia en una clinica psiquiatrica
para tratar su alcoholismo crénico. En una conversacion en la que, segiin
los jovenes investigadores, el poeta estaba mas entusiasmado de lo comun,
este toma las riendas de la discusion, dandole inicio de la siguiente manera:

Empecé a darme cuenta de que era urgente inventar o crear o descubrir
un nuevo sistema de composicion poética, porque con lo que hasta
ahora tenemos no podemos seguir avanzando, estamos en un pantano.
Eso es lo que necesito hacer: develar un nuevo sistema de escritura
para poder salir del atolladero en el que estoy, y creo que otros también
deben estar en lo mismo (Hidalgo y Hopenhayn 263).

Si bien el autor aqui, en principio, se refiere al modo en el que se estaban
llevando a cabo las entrevistas, esta afirmacion revela una preocupacion
recurrente en el pensamiento de Maquieira. Nuestro poeta se encuentra sumido
en un largo proceso de revaloracion de los medios de creacion poética que
durara afios y que vera su expresion maxima en la que es, hasta el dia de hoy,
su ultima entrega: El Annapurna (2013).

Por lo menos desde la publicacion de Los Sea Harrier, Maquieira se
ha definido a si mismo una y otra vez como “director” o “compositor” de
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poesia'. Esta postura toma un impulso renovado a partir de la publicacion
de El Annapurna. Por ahora, limitémonos a ver a qué se refiere con esta
sugerente imagen. Ante la pregunta de como llega al concepto de “director
de poesia”, Maquieira responde lo siguiente:

Para distanciarme del yo poético, para tomar una distancia. Me gusto
mucho la idea de componer como si fuera un musico o un director de
cine, que filma, filma, y después editing, editar. Me gustdo mucho esa
distancia, por sus posibilidades de trabajar con un gran angular. Los
demas te dicen poeta para orientarse, pero la idea de ser director de
poesia me atrae mucho. Yo llevo el cine a la poesia, porque siempre
he tratado de que mis poemas se vean (Hidalgo y Hopenhayn 191).

Dicho de otro modo, Maquieira no piensa la figura del poeta como el que
suscita un yo poético exclusivamente a través de la palabra, sino, al modo de
Juan Luis Martinez, como el que se borra, difumina y expande las funciones
tradicionales de la poesia. Sin duda, esta postura se relaciona directamente
con una consciencia del desgaste de la palabra poética y la busqueda de
métodos alternativos para articular la poesia. En 2013, Maquieira declaraba
en una entrevista que “[e]l lenguaje esta saturado, solo queda el repertorio”
(Gonzalez Rios parr. 23). Ademas, en Give me a break hay un poema suyo,
sin titular, cuyos versos dictan que

Nos estamos muriendo aplastados
por el exceso de repertorios
y la escasez de registros.

! David Bordwell y Kristin Thompson definen al director de cine en términos cercanos

—aunque no del todo idénticos—a “la teoria del autor” popularizada por los criticos de Cahiers
du Cinéma. Para estos criticos franceses, el director es la fuerza unificadora o decisiva detras
de un film, es quien més control ejerce sobre ¢l aunque otros aporten en el proceso y, segin
esta logica, es el unico “autor” de la obra. Bordwell y Thompson mencionan que, “[a] pesar
de las dificultades y la variedad de los enfoques, una version de la postura ‘director como
autor’ sigue siendo probablemente la asuncion mas ampliamente compartida en los estudios
sobre cine de hoy en dia” (38). Aun asi, ellos optan por concebir al director mas bien como una
marca de estilo: “El autor ya no es una ‘persona’, sino, en lo referente al analisis, un sistema
de relaciones entre varias peliculas que llevan la misma firma” (ibid.). Como veremos mas
adelante, ambas definiciones aplican al director como lo concibe Maquieira.
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Pound

Pope

Poe

Po (Hidalgo y Hopenhayn 261).

Mas alla del caracteristico afan ludico que siempre ha definido la
produccion de Magquieira, tanto la primera afirmacion como el poema que le
sigue ilustran una preocupacion sostenida y, hasta cierto punto, literal, con
el desgaste de la palabra poética. Grandes nombres de la poesia universal
conviven en el espacio del poema, desgastandose hasta llegar a la expresion
“Po”, un simultaneo juego de palabras entre el nombre del poeta Li Po y la
muletilla mas caracteristica de la lengua coloquial chilena. Para distanciarse,
entonces, de un lenguaje petrificado, muerto y deteriorado, el poeta tratard
de encaminarse por nuevas rutas que lo volcardn cada vez mas cerca del
universo de la imagen.

Por cierto, no es ninguna coincidencia que Maquieira aspire a exceder la
palabra poética. A partir de Baudelaire, Mallarmé y la tradicién modernista
angldéfona, la cultura occidental ha sido testigo de una constante crisis del
verso que ha desencadenado los experimentos vanguardistas de la primera
mitad del siglo XX, que se prolongan hasta nuestros dias. Sin embargo, esto
no quiere decir que el poeta se dé por vencido; la indagacion por la experiencia
poética continuia, hoy y siempre, por otros medios. La encrucijada en contra
del lenguaje poético tradicional en Maquieira es evidente desde sus primeras
dos publicaciones: Upsilon (1975) y Bombardo (1977). Aunque de escasa
circulacion, estas obras prepararon el camino para la “escritura inclasificable”
(Rioseco 247) de los dos poemarios mas conocidos de Maquieira, La Tirana
(1983) y Los Sea Harrier. Tanto asi, que el critico Marcelo Rioseco ha
sefialado que “la movilizacion imaginario-fantastica de Los Harrier depende
de la eleccion de los elementos, de su composicion y de su idea poética, y
no de estimulos literarios verbales implicados en el esquema material del
texto” (296-97). Maquieira descoloca y desautomatiza no solo a través de
su filiacion subrepticia con el desparpajo y la cotidianidad tematica de la
antipoesia de Parra, sino —principalmente— por la combinacion de su puesta

2 Upsilon es un poemario influenciado, entre otros, por la poesia concreta brasilefia,
mientras que Bombardo es una suerte de proto-Annapurna: un poema-collage, de escasas
paginas, hecho a base de imagenes y palabras.
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en escena ludica y su dinamica imprevisible. Rioseco interpreta la poesia de
Magquieira como una “maquina carnavalesca” que, a través del juego —de
nuevo, tanto lingiiistico como a nivel de su puesta en escena—, logra entablar
“una guerra contra la moral anquilosada del dogma ordenador de la sociedad
chilena de esos afios y los anteriores” (256). Bajo este lente, la escritura previa
de Maquieira adquiere una consistencia iconoclasta que refleja un trabajo
elaborado y consciente en contra de cualquier facilismo con la palabra, del
que serd heredero £/ Annapurna.

A continuacioén, analizamos un poemario (E/ Annapurna) en el que la
técnica del montaje ayuda a dotar el texto de una logica cercana a la imagen.
Aqui nos referimos al término “montaje” en su doble sentido, tanto en su
acepcion de “montaje cinematografico” (el ensamblaje de secuencias a partir
de planos individuales) como la de “fotomontaje” (la creacion de una imagen
a partir de la manipulacién, combinacién o yuxtaposicion de otras, como
en varias versiones del collage). Técnica privilegiada por los movimientos
de renovacion artistica de las primeras décadas del siglo XX —los collages
cubistas, los fotomontajes futuristas, dadaistas, surrealistas y constructivistas
y las teorias filmicas soviéticas de finales de los afios 20—, en todas sus
diferentes versiones el montaje comparte “a wide array of practices premised
on quoting, combining, and juxtaposing materials that straddle the bounds of
old and new media—from literature and stage drama to painting, sculpture,
photography, film, and radio” (McBride 14). En este sentido, intentamos
trazar “la forma en que los textos actian como imagenes o ‘incorporan’ la
practica pictdrica y viceversa” (Mitchell 12). Por ello, no nos concentramos
en delinear exclusivamente los usos literales de la fotografia y la imagen
en estos textos —aunque esto también sea importante—, sino en desentrafiar
los procesos que aproximan su logica a la imagen. A partir del sentido de
recomposicion (destructivo-constructivo), el montaje desencadena una

3 El efecto y fin del montaje en un medio como el cine no es el mismo que en
la fotografia o la pintura. El montaje es el procedimiento técnico constitutivo del medio
cinematografico (todo cine es montaje, lo que cambian son los modos de su implementacion
[p.ej. narrativo, dialéctico, etcétera]). En el collage cubista esta técnica busca incorporar
pedazos de periddico u objetos reales en el cuadro para cerrar la brecha entre la obra de arte
y el mundo. A diferencia de los cubistas, en el fotomontaje dadaista la imagen fotografica
se usa como el principal material estructurador del cuadro, que combinado con recortes de
periodicos y revistas, tipografias y dibujos tiene la intencion de llevar a cabo “un provocador
desmembramiento de la realidad” (Ades 14).
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desarticulacion textual profunda. Como consecuencia, hay una suspension
o interrupcién constante, que se vera reflejada en las voces quebradas y en
el sentido general anulado del texto. Por este medio, la imagen no busca
substituir un texto fallido, sino crear las condiciones de posibilidad para
hacer emerger “otro” sentido. En Ante el tiempo (2016), Didi-Huberman
argumenta que el tiempo de la imagen corresponde a una temporalidad
sincopada, impura, con pliegues y ritornelos. Las dislocaciones temporales
y secuencias discontinuas que proliferan en los préoximos ejemplos deben
ser medidas bajo este lente.

El concepto de “director de poesia” sugiere que la escritura de Maquieira
estd influenciada por la composicion musical, el cine y la pintura —€l mismo
es pintor y tiene varias exposiciones bajo su nombre—. Los motivos visuales
y lingiiisticos que recorren el libro van a darnos las pautas para establecer
ritmos, intensidades y conexiones subterrdneas entre elementos del texto.
Quizas sea en este sentido que podemos interpretar el titulo de la obra, ya
que como indica su autor: “Me gusta la idea de que el Annapurna es un
amigo que tiene el Aconcagua en el extranjero. Es un amigo muy fértil, muy
multiple, muy sibarita. Y el Aconcagua es un asceta, un monje en la montafia,
un cenobita, es un ermitafio. Y son intimos amigos” (“Diego Maquieira — El
Annapurna”, 2:25-2:45 min.). El cerro Aconcagua, uno de los picos mas
altos del mundo, se encuentra ubicado en la cordillera de los Andes, entre la
frontera de Chile y Argentina. En la concepcion poética de Maquieira, este
cerro se comunica subrepticiamente con el Annapurna, una de las montafias
mas altas del Himalaya. Distintos en su caracter pero con vasos dialogantes
que los conectan, cada uno crea ecos del otro, aun dentro de sus diferencias.
Es decir que se comunican a pesar de su heterogeneidad. El esfuerzo de
Magquieira se aboca a encontrar resonancias entre disimiles y tensarlos para
llevar al espectador a través de un recorrido del campo visual.

El Annapurna surge de practicas que el autor asume en un periodo en el
que queda al borde de la ceguera. Durante su recuperacion, Maquieira visita
con frecuencia librerias y bibliotecas de barrio, fotocopiando albumes de
fotografia y enciclopedias con el fin de crear un archivo propio de imagenes.
A partir de esta practica privada comienza a desplegar un proyecto nuevo, que
tomara forma a finales del afio 2012, gracias a la gestion del poeta y critico,
Ronald Kay, el director de la galeria D21, Pedro Montes, y el curador de la
Bienal de Sao Paulo, Luis Pérez-Oramas (Zufiga parr. 15). El proyecto se
presenta por primera vez en la XXX Bienal de Sao Paulo, en 2012, y el afio
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siguiente aparece publicado en una edicion de libro de autor, con una tirada
limitada a 500 copias coordinada por D214,

El subtitulo de El Annapurna es “Poemaducto de imagenes de conocimiento
publico en fotocopias (2007-2012)”. “Poema-ducto”, como un conducto
o un canal de imagenes interconectadas que dan pie a un poema. Desde
un principio, Maquieira pone sobre el tapete su método de composicion y
creacion: el montaje de un archivo de imagenes de conocimiento publico
intervenidas con la palabra y la mano del autor. Este es un gesto paraddjico:
cuando Maquieira afirma que su intencion es distanciarse del yo poético, una
de las formas que tiene para lograr esto es por medio de las imagenes. Las
fotografias y los cuadros que integran E/ Annapurna son tomadas o hechas
por otras personas y forman un collage de otras voces/ojos. Sin embargo, al
seleccionar e intervenirlas con su puflo y letra, es decir, al “dejar su huella”
en ellas, ;estda Maquieira reafirmando su voz autoral o esta haciendo otra
cosa? Pensemos primero en el doble movimiento que estructura el libro: la
seleccion de imagenes y su ordenamiento (que resignifica por la puesta en
relacion con otras imagenes y la recirculacion de imagenes), y la inscripcion
amano (que resignifica por medio de un repertorio amplio de chistes, juegos
de palabras, palabras extranjeras y referencias culturales universales). Lo
primero tiende analogias entre imagenes, sintetiza y une, mientras que los
comentarios irdnicos, parddicos y descontextualizaciones tienden al quiebre
y la irrupcion del régimen lingiiistico en el visual. Esta tension es clave y
volveremos a ella en breve.

Lo que esta en juego en el acto de seleccion es una postura, una relacion
frente a la tradicion y el archivo. En Archive Fever (1995), Derrida desarrolla
una teoria del archivo a partir de la tradicion psicoanalitica freudiana y sus
instituciones. En esta concepcion, el archivo es un espacio donde se encuentran
fuerzas contradictorias en constante estado de tension y lucha. El archivo
tiene el poder de instaurar una tradicion y conservarla, pero simultineamente
detras de este gesto siempre hay un impulso generalizado hacia la destruccion
[death drive] y supresion del archivo. Espacio de lucha por excelencia, el

+ Existe un registro de la presentacion-performance del proyecto, en la que Maquieira
declama un poema de Los Sea Harrier frente a la puesta fisica del Annapurna. A diferencia de
cOmo aparecen posteriormente en el libro, en la Bienal de Sdo Paulo las fotos estan colgadas en
secuencia, una al lado de la otra, sobre un muro de 15 metros. Para mas informacion, consultar
el video “#30bienal (Programagao) Diego Maquieira: Poesia fora de circuito”. Youtube. 14
de diciembre de 2012. Disponible en: https://youtu.be/BHulkr5STdqU
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archivo intenta organizar e imponer un limite (finito y ficticio) a una serie
potencialmente infinita; en otras palabras, el archivo ejerce un corte consciente
y, al mismo tiempo, trata de suprimir la memoria de ese primer corte para
naturalizar su propia existencia. Es por esta razon que, a pesar de contar con
un principio de economia que apunta hacia la preservacion de informacion,
el archivo estd siempre ante la posibilidad muy real de pérdida, amnesia
y olvido. Como objeto teorico, la deconstruccion de la nocioén de archivo
presenta una oportunidad para cuestionar la fijeza ilusoria y la pretendida
objetividad que encarna el archivo. Asi, es posible entenderlo como un espacio
dinamico, en construccion, nunca cerrado y sedimentado. Consciente de estas
dindmicas, Maquieira se ha referido varias veces a El Annapurna como una
“obra abierta”, nunca terminada. Esto es palpable en cualquier conversacion
con el poeta: con frecuencia, este ailade notas adicionales a mano en cada
copia individual, creando asi el sentimiento de que esta es una obra viva, en
proceso constante.

Es valido ahora preguntar: ;qué valor tiene hoy un gesto tan “tradicional”
como la construccion de un archivo? En cuanto al valor artistico del acto de
seleccion y el amplio repertorio de gestos de resignificacion que lleva a cabo
Magquieira, se puede decir que esta postura refleja una tendencia generalizada
en el campo artistico actual. Joan Fontcuberta, por ejemplo, afirma que vivimos
en una época de “inflacion de imagenes sin precedentes” (7). Su libro estudia
como esta particular “furia” modifica nuestra relacion con las imagenes,
ademas de los cambios en funciones y los efectos que dicha propagacion tiene
sobre la creacion artistica. La condicion postfotografica se relaciona con la
desmaterializacion de la imagen, su circulacion irrefrenable en las redes, la
proliferacion de los dispositivos moviles y la consecuente democratizacion y
secularizacion de la imagen. El impacto que estas nuevas tecnologias tienen
sobre la creacion artistica es complejo y merece una discusion amplia. Para
los efectos de esta lectura rescatamos solo algunas premisas que el critico
expone en su “Decalogo postfotografico™:

1. Sobre el papel del artista: ya no se trata de producir “obras” sino
de prescribir sentidos.

2. Sobre la actuacion del artista: el artista se funde con el curador,
con ¢l coleccionista, con el docente, con el historiador, con el
teorico... Todas estas facetas son camalednicamente autorales.

3. Sobre la responsabilidad del artista: se impone una ecologia
visual que penalizara la saturacion y alentara el reciclaje.
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4. Sobre la funcion de las imagenes: la circulacion de la imagen
prevalece sobre el contenido de la imagen (Fontcuberta 39).

Cada punto aqui expuesto puede ser entendido como una propuesta de
principios que estructura E/ Annapurna. Maquieira selecciona imagenes
de un repertorio universal (es una suerte de “coleccionista-curador”),
las “recicla” en un nuevo proyecto (parte de la creacion previa, las hace
circular nuevamente), las organiza y las interviene a mano (“prescribe
nuevos sentidos”). No queremos insinuar que Maquieira esté apoyandose
en las postulaciones de Fontcuberta —al contrario, este no es un proyecto
postfotografico en si mismo—, pero queremos sugerir que en este caso
el artista estd sintonizado con las tendencias que estructuran el campo
fotografico contemporaneo y que aplica sus técnicas, a su propio modo, en
su proyecto literario. El artista ya no se limita a producir nuevos contenidos
en un sentido cléasico, sino que, como afirma Maquieira, existe un repertorio
exorbitante (sea de palabras o de imagenes), sobrecogedor y furioso, el cual
debe ser minado y reconfigurado. No obstante, es importante recalcar que la
estética postfotografica en si misma no es tinica ni original, ya que recupera
valores conocidos de momentos clave de la historia del arte del siglo XX:
basta nombrar el ready made duchampiano, el objet trouvé surrealista, los
fotomontajes de John Heartfield, el pop art de Andy Warhol, o bien, en
el campo de la literatura, la estética de Borges en “Pierre Menard, autor
del Quijote” (1939), para entender de donde provienen algunos de los
procedimientos formales que sirven de influencia para estas nuevas olas
del arte contemporaneo.

Pese a mirar hacia el pasado para reorganizarlo, el archivo siempre
esta dispuesto hacia el futuro. E/ Annapurna estd mirando hacia el futuro,
hacia un espacio en el que el autor pueda escapar de la carcel del lenguaje
y encarar su proceso de recuperacion. Nada mas certero que la imagen de
la portada y contraportada para entender esta dindmica. La portada [Imagen
1] establece un puente con la obra previa de Maquieira, ya que funciona
como un guifio visual al poemario Los Sea Harrier, poema “épico” o
“cinematografico” (Joannon y Donoso cit. en Rioseco 254) que ilustra
la lucha campal entre dos bandos: los milenaristas y los Harriers. En el
poemario, los rebeldes libertinos que pilotean los Harriers se encuentran
en el escenario del cielo contra la posma milenarista y sus aviones Mig y
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Mirage. La imagineria naval y barroca central del libro anterior reaparecera
en numerosas ocasiones a lo largo de esta nueva entrega’.

Uv Adelanto de Ecto

diege MAaQuUIElRA

IMAGEN 1. Portada de El Annapurna®

3 Por ejemplo, la imagen de la portada es una referencia visual al poema “Levantamos

un faro” de Los Sea Harrier: “Levantamos un faro en medio del mar / un faro de papeles de
papiro / que usabamos para guardar los vinos / y para echarnos a beber con mujeres / pero
no haciamos nada para la posteridad / [...] Ma a veces maravillados por un Mirage / por una
clona que nos hacia los ojos / asaltaibamos a la sexta flota espafiola / y promoviamos grandes
desordenes bajo cubierta / Pero no haciamos nada grande la verdad / Abusabamos del amor
/ del ocio y del porvenir / y bebiamos hasta moverle el piso al mar” (97).

6 Las paginas de El Annapurna no estan enumeradas y las imagenes tampoco llevan
titulos ni se constata su lugar de origen. El mero acto de no numerar dinamita muchas funciones
tradicionales del texto lingiiistico: implica que no hay que seguir la linealidad ni la cronologia
del texto verbal. Los pie de foto que figuran de aqui en adelante son del autor del presente
estudio.
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Mas alla de las resonancias de la obra previa, resulta central aclarar que,
dada la condicion fisica de Chile —un pais extremamente estrecho, aunque
casi del largo de un continente, encarcelado fisica y simbolicamente por la
cordillera de los Andes—, la voz popular dicta que los chilenos miran siempre
para dentro de siy dan la espalda al resto de América Latina. En el fotomontaje
de la portada observamos la fotografia de un portaviones en alta mar, en cuya
cubierta estan sobreimpuestos un faro y un telescopio. Ambas construcciones,
faro y telescopio, son caracteristicas de Chile, pero dependen forzosamente
de su conexion con la tierra firme. Con su técnica de fotomontaje, Maquieira
parece estar diciendo que, en lugar de mirar para dentro, el artista debe
subvertir su lugar en el mundo y convertir estas construcciones tipicamente
chilenas y fijas en estructuras moviles, vueltas hacia el encuentro del otro. La
disposicion del portaviones, junto con la frase “Un adelanto de Esto”, da la
impresion de mirar hacia el horizonte, hacia el mar y el futuro. La apertura
del mar representa, entonces, el inicio de la aventura y todo lo que esta por
venir: es el campo de posibilidades que se abre al dotar de movilidad a los
referentes simbolicos de la patria. Al mismo tiempo, se libera el referente
en el uso del pronombre demostrativo “Esto”. “Esto” queda suspendido en
el aire, vacio, sin apuntar a un referente claro, hasta dar vuelta la solapa y
recaer en la fotocopia en blanco y negro de una pintura de Balthus de una
chica joven reclinada en un sillén (“Thérése” [1938]), con la palabra “Esto”
y el nombre del autor escritos en tinta azul:

IMAGEN 2. Solapa de El Annapurna
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La portada, como el lugar simbolico por excelencia que es, funge
de carta de presentacion, esgrimiendo técnicas que apuntan hacia la
suspension momentanea del sentido en aras de la creacion de nuevos
didlogos y posibilidades en la imagen. Aunque la imagen de la portada es
un fotomontaje, en el sentido de la construccion de una fotografia a partir
de la yuxtaposicion de otras, la aplicacion de esta técnica no es recurrente
a lo largo de EI Annapurna, por lo menos no en este sentido tan limitado.
Lo que si observamos con frecuencia es el uso del fotomontaje entendido
como la intervencion textual sobre fotografias. Una obra como “Bloomfield
presidente Dada-chaplinista” (1921), de Erwin Blumenfeld, tiene claros
ecos en la combinacion de imagen y texto que tiene lugar en este poemario.
Como adelantamos al inicio, y como se desprende de este ejemplo, nos
interesa evocar una doble dimensiéon del montaje: primero, en un sentido
cercano al cinematografico, es decir, en tanto la creacion de secuencias a
partir de fragmentos mas pequefios; y, segundo, en una version micro, en
tanto intervenciones singulares del texto sobre la imagen.

En la parte inferior de la pagina que sigue al titulo figura el mensaje:
“Portada del cuaderno original de punto de partida / Tiempo de observacion
de lectura indefinido // Banda sonora no incluida / agregada a eleccion del
observador”. Con estas escuetas instrucciones el lector-espectador, de entrada,
es puesto en un lugar incomodo. Nos podemos preguntar, entonces, ;qué es
El Annapurna? |Estamos frente a un libro, un libro album, un libro-objeto,
una obra multimedia, u otra cosa que aun no entendemos? Mds importante
que definir taxondémicamente este libro quizas sea entender el hecho de
que nos adentramos en un proyecto que se inserta dentro de otra logica: la
logica de la imagen que, en Ultima instancia, se relaciona con un arte del
tiempo. Por esa razon, y bajo esa logica, es que la dedicatoria general esta
dirigida: “A todas aquellas / mentes preciosas / y espiritus de primer orden
/ que inventaron la escritura con luz / y develaron / la transfiguracion del
tiempo / a través del ojo de la aguja”. El tiempo de observacion de lectura
indefinido sugiere un escape de los esquemas tradicionales de lectura de un
texto verbal y la sumersion en los tiempos de la imagen. Es decir, el tiempo
de lectura continuo y sucesivo de un texto verbal se intercambia aqui por el
tiempo indefinido, quebrantado, no-secuencial y transfigurado de lo visual.

Maquieira esta consciente de las dificultades que esta postura puede
presentar para el lector promedio de poesia. Aun asi, no duda en ubicar
su texto en una larga tradicion de poesia visual chilena e internacional,
donde su obra se complementa con “los poemas pintados de Huidobro, los
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Artefactos de Parra, los poemas en el cielo de Zurita, el Quebrantahuesos, la
obra de J.L. Martinez, los dibujos de Zeller, Bertoni, [...] la poesia concreta,
el Atlas de Warburg, Richter, Malevich, Benjamin y Warhol” (Gonzalez
Rios parr. 22). Los ecos del Atlas Mnemosyne aqui son particularmente
importantes, no solo porque la puesta en escena de E/ Annapurna en la Bienal
de Sao Paulo recuerda la disposicion en tablas del proyecto péstumo del
historiador de arte aleman, sino porque ambos proyectos estan enmarcados
por preocupaciones similares. Las supervivencias [Nachleben], que Warburg
denominé “el problema capital” de su pensamiento (Didi-Huberman, La
imagen 74), representan una memoria social e inconsciente de las formas a
través del tiempo. El tipo de memoria que Warburg adjudica a las imagenes
se estructura en torno a otro tiempo irregular, sincopado, lleno de latencias,
un “tiempo psiquico” (Didi-Huberman, La imagen 253) distinto del que
dicta la cronologia historica. El modelo que mejor describe los ritmos y
el funcionamiento de las supervivencias es el sintoma histérico, como lo
define y conceptualiza Freud. La teoria del sintoma se caracteriza por un
retorno de lo reprimido. En un momento dado de la vida del sujeto ocurre
un trauma que debe ser reprimido por el inconsciente y este permanece
latente por un tiempo indefinido. En el momento de crisis histérica, el
sintoma se actualiza de modo contradictorio. Freud cita el ejemplo de un
ataque histérico en el que “la enferma mantiene con una mano su ropa
apretada contra el cuerpo (como mujer), mientras que con la otra trata de
arrancarsela (como hombre)” (cit. en Didi-Huberman, La imagen 268).
Este tiempo psiquico desarticula las nociones de pasado, presente y futuro
que estructuran la historia general. El recorrido de El Annapurna apela a
esta suerte de inconsciente visual marcado por obsesiones y reapariciones
de las formas, por estratos, bloques hibridos y rizomas, pero lo hace no ya
desde el punto de vista de un “modelo cultural de la historia”, sino desde
la vision poética. En parte, por eso este libro puede ser entendido como un
mapa de las afinidades intelectuales de Maquieira, como si todo el proyecto
fuera una maquina para recolectar resonancias magnéticas poéticas al estilo
del didlogo imaginario que entablan el Annapurna y el Aconcagua, creando
vasos dialogantes que conectan entre si a pesar de sus diferencias.
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ImAGEN 3. Mistral y el coro

Un buen ejemplo de estas afinidades es la dedicatoria inicial a Gabriela
Mistral [Imagen 3], que sirve como prologo e ilustra el contrapunto y los
complejos usos de la imagen presentes a lo largo de toda la obra. Recordemos
brevemente las observaciones de Fontcuberta sobre el papel del artista y la
funcién de las imagenes en la postfotografia: el primero como prescriptor
de sentido y el ultimo como valor de circulacion por sobre el contenido. Al
dedicarle su obra, Maquieira subraya la deferencia que tiene hacia la poeta'y
Premio Nobel chilena. No obstante, lo hace subvirtiendo el contenido y los
sentidos de la imagen y el texto. Aunque Maquieira se la dedica, la imagen
que utiliza no corresponde a una de Mistral, sino que esta en resonancia con
el otro texto de la pagina: “jque se caiga la cordillera de los Andes!”. En
una entrevista, el poeta afirma que esta exclamacion refiere a una anécdota
de Mistral: en una ocasion, la autora se tomo una fotografia con una famosa
actriz mexicana; mientras la sacaban, Mistral observé que la mexicana tenia
puesto un gran sombrero. En ese momento comento, segiin Maquieira, “si
yo me pusiera ese sombrero grande, se caeria la cordillera de los Andes”
(“Diego Magquieira — El Annapurna”, 10:15-10:55 min.). Asi sea real o
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ficticia —dificil saber a ciencia cierta—, el efecto de la anécdota es el mismo:
afirmando que si, que se caiga, la cita exhorta a la subversion, a la alevosia.
La foto que aparece en E/ Annapurna no representa ni a Mistral ni a la actriz:
simplemente es una imagen a la que Maquieira quiere dotar de ese sentido.
Al mismo tiempo, el texto “coro sacramental de El decalogo del artista”
—en referencia al poema “Decalogo del artista” de Mistral—y la imagen en
relieve del coro sugieren una invocacion a las musas de la poesia que van
a dar aire y la inspiracion para arrancar el recorrido. Como en Warburg, la
imagen del coro y la de la mujer no estan atadas temporalmente por ningin
tipo de causalidad o herencia en estilos —;qué tiene que ver el relieve de un
coro con la fotografia de una sefiora de la alta burguesia a principios del
siglo XX?—, sino por las formulas expresivas [Pathosformel], una memoria
de las formas y los gestos a través de la historia —algo asi como tropos o
sintomas visuales que viajan a través del tiempo—.

Entrevistado por Diego Zuiiiga, el autor resalta que la vision inicial de
El Annapurna “fue la imagen de una diosa que baja a la Tierra y que visita
unas tumbas” (parr. 2). La imagen mental, como vision en su estado mas
puro, tiene una funcion de guia en el proceso de busqueda y seleccion de
imagenes que seran incorporadas al proyecto; de modo que cada imagen
podria ser considerada un paso mas dentro del “arco narrativo”, si se quiere,
del libro. En su lectura de Los Sea Harrier, Rioseco hace una observacion
que ayuda a ilustrar y expandir este ultimo punto. Segun el critico,
Magquieira trabaja “la idea de una poesia del espectaculo, espectacular, que
ocurre sobre un escenario preelaborado” (251), donde hay “una abundante
coleccion de los mas disimiles personajes [que] salen a escena [...] en
una suerte de ‘aparente narratividad’” (252). Si hay una narratividad en
El Annapurna, esta esta relacionada con la llegada de la diosa, ya que en
una de las primeras paginas del libro [Imagen 4] aparecen los versos: “Una
diosa vagante / de la poesia / llamada Ombra / en un atravesar / de estrellas
/ baja a la tierra / a clavar sus / 0jos”, seguida por una serie de imagenes
relacionadas al espacio, el cielo, el vuelo, los telescopios y su caida a la
tierra, es decir, al escenario de su puesta en escena teatral. Pero, y esto
hay que resaltarlo de forma vehemente, esta “narratividad” no es del todo
lineal, estable, ni tan aparente, ya que se disgrega en todo momento. La
diosa es un eco material (visual y temdatico) de la invocacion de las musas
en la dedicacion a Mistral, pero esta aparece por lo menos diez paginas
después de la invocacion inicial. La idea aqui es crear vasos dialogantes,
correspondencias visuales y tematicas a través del recorrido. Estas, sin
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embargo, son de una naturaleza sintomatica o rizomatica; en otras palabras,
no siguen una légica discursiva o sucesiva.

La diosa aterriza en Cuzco, foco espiritual del conocimiento ancestral
segln la vision de mundo de Maquieira. A partir de este punto, tanto la
imagen de una mujer que aparece al costado de los versos citados mas
arriba (la materializacion de la diosa) como la imagen de la piedra de los
doce angulos en Cuzco (las tumbas) que aparece poco después [Imagen
5], se convertiran en los dos motivos visuales mas recurrentes de toda la
obra. La aparicion recurrente de los motivos ayuda a establecer ritmos
fluctuantes, que enfatizan intensidades dentro de cada pasaje visual de la
obra. Cada vez que reaparezcan, sin embargo, el mensaje lingiiistico que
llevan ira permutando, sirviendo como sefiales de ruta que deja nuestro
poeta-director en el camino’.

7 En diferentes momentos la misma imagen de la diosa llevara escrito el mensaje:
“Filum”, “Clear all”, “Freeze frame”, “Mute”, “Hubo un mientras quieto” y “Lucidus ordo”.
Por su parte, la foto de la piedra de los doce angulos tendra primero escrito el mensaje “Tumba
de Cesar Vallejo” —acompafiado por nombres de otros escritores y poetas latinoamericanos
alrededor de la piedra central, todos forman parte del panteén de Maquieira—, sucesivamente
esta también sera la tumba “de la inocencia del surgimiento”, “del lago Titi-caca”, “de
E=MC?”, “de las carceles secretas”, “de la inteligencia artificial”, “de las 13 dimensiones de
espacio tiempo”, “de la NASA”, “del reloj del tiempo”, “de los atomos ultra frios”, “de la
piedra de tope del tiempo”, “de las nebulosas de contornos imprecisos”, “del infinito menos
77, “de la resurreccion cuantica”, “de la medicion del tiempo”, “de los primeros clonados”,
“del principio de incertidumbre”, “del universo en las cuerdas”, “del muro de los lamentos”
y por ultimo sera la “Piedra angular del horizonte de sucesos”. Como es evidente, cada uno
de estos mensajes se refiere a nociones cientificas, religiosas, y cuando no, son alusiones al
tiempo.
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IMAGEN 4. Diosa Ombra
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Aunque es posible determinar nucleos tematicos en cada seccion de E/
Annapurna, las imagenes que componen este libro son de una gama amplia:
hay fotografias provenientes del espacio, de objetos de arte, de pinturas, de
construcciones humanas y formaciones celestes, de cuerpos de mujeres y
hombres, de la masa humana y personajes conocidos de la cultura, incluso
de formas puras en la naturaleza. ;Qué logra aqui, entonces, el poeta por
medio de la aplicacion de la técnica del montaje? Permite establecer y
sostener un doble movimiento a lo largo del libro. Por un lado, observamos
la fusion del espacio-tiempo en cada secuencia inmediata de imagenes.
Esta fusion la hemos visto, por ejemplo, en el caso de la diosa Ombra y
en Mistral y el coro: por mas que cada imagen individual no tenga que
ver la una con la otra temporal, secuencial o materialmente, el principio
de similitud establece un didlogo entre ellas. Por otro lado, el montaje de
secuencias extensas surte un efecto al que podemos llamar “aleph”. Tal
como en el célebre cuento de Jorge Luis Borges, el espectador percibe
correspondencias a nivel micro (la fusion inmediata del espacio-tiempo) y a
nivel macro (dentro de las secuencias enteras en las que se repiten versiones
y motivos de los mismos elementos, pero en diferentes contextos) que dan
pie a un sentimiento de simultaneidad. Es como si el espectador, al ocupar
el lugar de la diosa, lo hiciera desde una temporalidad otra, no secuencial,
sino sincrénica, omnipresente. De este modo, explora el mundo, pero lo
hace desde un prisma que disgrega y esta presente en todos los lugares al
mismo tiempo.

Con frecuencia, el recorrido de EI Annapurna apela a lo que el filésofo
Jacques Ranciere denomina en sus estudios sobre estética “la pensatividad
de la imagen” (119). La pensatividad no es solo una propiedad inherente a
la imagen —un elemento que surge de modo automatico a partir del “silencio
fotografico o pictorico” (121)—, sino una operacion relacionada a cambios
de logicas y estrategias propias de la mezcla de modos de representacion:
“La pensatividad de la imagen es el producto de ese nuevo estatuto de la
figura que conjuga, sin homogeneizarlos, dos regimenes de expresion”
(119). Para ilustrarlo, Ranciére toma un ejemplo de S/Z (1970) de Roland
Barthes. En su lectura de Sarrasine (1830) de Balzac, Barthes resalta la
ultima oracion de la novela: “La marquesa se quedo pensativa” (cit. en
Barthes 181). El adjetivo “pensativa” aqui hace dos cosas al mismo tiempo.
Por un lado, es el final de la narracion, asi que deberia ser el término de
toda accion de la novela; sin embargo, hace lo contrario, la troca por otra
logica: “en el mismo momento que el relato llega a su fin, la ‘pensatividad’
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viene a negar ese final; viene a suspender la l6gica narrativa por una logica
expresiva indeterminada” (Ranciére 119). Es decir que, aunque este sea
el final concreto de la narracion, la accién continda, en suspenso, en el
cambio de logica. La pensatividad, en este caso, es producto del cruce de
la literatura —lo narrativo, lingiiistico y secuencial— con el campo visual
que instaura esta ultima oracion-imagen, como si la accion de la marquesa
pensando se transformara en una pintura o fotografia y “nos la imaginaramos
pensando”. Por esta razdn, la accion continta indefinidamente, suspendida
en la imagen.
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IMAGEN 6. Secuencia torbellinos 1
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Esta secuencia sucesiva [Imagenes 6, 7 y 8] puede ser considerada un
montaje que ilustra la puesta en suspenso de logicas que dan paso a la
pensatividad de la imagen segun Ranciére. Lo primero que nota el espectador
en estas paginas es la recurrencia de los torbellinos que, por su disposicion
en lados alternantes de la pagina y por la dimension especifica que tienen en
cada imagen, dan la impresion de crear movimiento. Mientras tiene lugar
esta accion concreta (o la ilusion de ella), las fotografias, no solo la de
Nadar, sino las de los marcadores del motivo de la diosa (con el mensaje:
Hubo un mientras quieto) y la de la tumba (de las nebulosas de contornos
imprecisos) interrumpen la accion. Los versos escritos dicen: “porque sin
haber un antes // Hubo un mientras quieto // que nunca apareci6é durante
//'y que sin la sustancia / del tiempo // se adelantd después / soltando”.
Estos hablan, por supuesto, sobre las paradojas de la eternidad del instante
fotografico. El efecto que crea la imagen de la diosa Ombra con el mensaje
de “Hubo un mientras quieto” es uno de pausa, suspension, dentro de la
paradojica accidn de la secuencia, como si en ese instante en el que mira
la diosa se ensanchara el presente y volviera todas las acciones sincronicas
(como ocurre con la fotografia de Nadar, cuya mirada hacia arriba parece
coincidir con el origen del torbellino a su lado). El cruce de la accion-visual
con la detencion lingiiistica del tiempo en el poema nos hace pensar en las
zonas de indeterminacion que son producto de la tension de los elementos
de representacion que se encuentran ahi: ;Donde se ubica la diosa Ombra?
(Quién es esta persona que aparece en medio de la secuencia? ;Por qué
esta ahi y donde esta? ;De donde aparece esta voz que detiene la accion,
que manipula e irrumpe en la imagen? ;Tiene principio y fin este instante
en suspenso o se ensancha el tiempo-espacio para incluirlo?
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IMAGEN 9. “puntero desligado / no da la hora”

El motivo de la otra temporalidad serd uno recurrente en el plano de las
intervenciones textuales. Volvamos una vez mas al trueque de logicas de la
pensatividad. En la fotografia de un chico colgando de un poste [Imagen
9], el plano visual muestra un chico meciéndose y, aunque esta fijado en
el eterno instante de la fotografia, de cualquier modo notamos que esta en
movimiento. En el plano de las intervenciones textuales leemos: “; Atrapado
en lared? / No / Suelto en el / trapecio // puntero desligado / no da la hora”.
Por un lado, establecemos la analogia visual entre el chico, el trapecio y
el puntero: el chico cuelga (en el trapecio) como el puntero de cualquier
reloj. El goce aparente en el gesto del muchacho se corresponde con la
libertad de las ataduras de la red del tiempo a la que aluden los versos. Sin
embargo, aunque sabemos que la imagen lo extrae del flujo temporal, a
la vez, paraddjicamente, lo fija. Asi que, mientras los versos apelan a una
logica fuera (o mas alla) del tiempo, esto entra choque con la logica visual
indeterminada entre la accion dentro de la imagen y la fijacion material
externa de la misma.
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IMAGEN 10. “exit”

La mayoria de los textos verbales en El Annapurna se reducen a la
extension de aforismos, versos cortos o, como mucho, a una tnica estrofa.
Sin embargo, hacia el final del recorrido encontramos un poema que llama
la atencion no solo por su extension y tematica, sino porque se enfrenta
una vez mas a la nocioén de un tiempo otro de la imagen [Imagen 10]. Lo
transcribimos aqui en su totalidad (los versos que han sido afiadidos a mano
por el autor aparecen transcritos entre corchetes):

exit

el fondo del
mar subiendo
a la superficie
del mar

sile das la
espalda al amor
te quedas

a oscuras
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cabezeando las [sic]
pérdidas [idilicas]

olvidate de la muerte

la muerte no es evidencia
de nada

ni siquiera de la muerte
es evidencia

[saltate el futuro

por el ojo de la aguja]

por escalinata alfombra magica
para el trasbordo al faro

sin asidero

donde no pones un pie
no formas parte

Estos versos funcionan como un preludio al “retorno” de la diosa y
al “final” de la obra, ya que aparecen a solo una pagina de la segunda y
ultima vez que vemos de la imagen del portaviones. La intervencion textual
aqui se da sobre una foto en blanco y negro de una escalera de piedra
por la que, aparentemente, desciende una cantidad significante de agua
(¢0 niebla?). Por medio de la combinacion de velocidad del filmico y el
tiempo de apertura, la imagen logra congelar la caida al punto de crear un
efecto de indiferenciacion y de suspension del tiempo. Para el espectador
no es posible discernir exactamente qué es este objeto y si sube o baja,
y es a partir de esta confusion inicial que el poema logra concretar su
efecto. Desde el titulo y la primera estrofa del poema, la voz establece una
inversion logica de términos con relacion a la direccionalidad. El fondo
del mar sube a la superficie del mismo modo que en la fotografia no se
diferencia en qué direccion fluye el agua. Por cierto, no hay que olvidar el
hecho paradojico de que en la pagina anterior hay una copia de la pintura
“San Giovanni Battista” (1513) de Leonardo Da Vinci, en la que aparece
San Juan sonriendo misteriosamente y apuntando hacia arriba, hacia el cielo
o a la correspondencia visual de la palabra “exit” en la préxima pagina. La
primera coordenada espacial del poema tiene su correlato en la dimension
temporal, ya que establece una puesta en duda categdrica sobre el tiempo,



El poeta como director: Diego Maquieira y el caso Annapurna 775

la muerte y los finales: “olvidate de la muerte / la muerte no es evidencia
/ de nada / ni siquiera de la muerte / es evidencia”. Lo que permite poner
en entredicho la eternidad de la muerte es justamente la capacidad de fijar
el tiempo de la fotografia: “[saltate el futuro / por el ojo de la aguja]”. La
“transfiguracion del tiempo” a la que se referia la dedicatoria inicial se
encuentra en plena funcion en este momento. La salida de El Annapurna
no se encuentra en el futuro, sino en el eterno presente de la fotografia y la
imagen. Podriamos suponer que todo esto apunta a una vuelta controlada
a la “aparente narratividad” perdida de la diosa. En caso de que esto fuera
cierto, ella volveria al centro de la escena, dispuesta a retornar nuevamente
al cielo del que ha descendido.

Lo que nos lleva a un lltimo problema. Al dar vuelta la hoja a la segunda
aparicion del portaviones observamos una imagen de la Tierra vista desde
el espacio (como si la diosa hubiera vuelto al cielo), con el mensaje “la
salida esta por dentro. Andate sin nada”, y en la pagina de al lado hay una
fotografia de alguien en la playa tirando un manuscrito al aire [Imagen
11]. Este gesto sugiere un posible cortocircuito en la representacion y
la coexistencia de varias paradojas dentro del texto. La salida no est4 en
la vuelta de la diosa a la boveda celeste, sino en el interior, en la obra y
la vision del poeta, y quizas, mas aun, en ese adentro que logra captar el
espectador para si a lo largo de la lectura del libro. Si bien los versos que
intervienen la imagen cancelan la interpretacion de la vuelta de la diosa, la
fotografia del manuscrito volando en el aire de la playa termina por delinear
un fin abierto para la obra.



776 REVISTA CHILENA DE LITERATURA N° 104, 2021

ImaGEN 11. “la salida estd por dentro / dndate sin nada”

En relacion con la proliferacion de referencias culturales en Los Sea
Harrier, Fontaine comenta que “[e]ste montaje que pareciera caotico, este
girar desplazandose, sin centro, esconde algo asi como mensajes cifrados que
se presienten, pero no se revelan” (6). Algo del sentimiento de estar hurgando
por un mensaje cifrado que nunca se revela también reverbera a lo largo
de El Annapurna. Esto, sin embargo, quizas se debe a una diferencia clave
entre el signo lingiistico y el signo visual. Recordemos que en la polisemia
del signo lingiiistico

[u]na palabra o comodin puede tener doble o triple fondo, pero sus
ambivalencias son localizables en un diccionario, exhaustivamente
enumerables: se puede ir hasta el fondo del enigma. Una imagen es
siempre y definitivamente enigmatica, sin “buena leccion” posible.
Tiene cinco mil millones de versiones potenciales (tantas como seres
humanos), ninguna de las cuales puede imponer su autoridad (la del
autor como cualquier otra). Polisemia inagotable (Debray 52).



El poeta como director: Diego Maquieira y el caso Annapurna 777

(Qué enigma proponen entonces estas ultimas imagenes? Por un lado,
el poema se muerde la cola y termina en el mismo lugar donde empieza:
en el cielo desde el que baja la diosa y el portaviones. Pero, por otro lado,
también apunta hacia la derrota, la imposibilidad de escape y la suspension
del sentido, pues nunca se revela nada mas que lo que siempre estuvo ahi.
El poema, esa pelicula en secuencia que el poeta-director ha compuesto para
nosotros, culmina, pero al terminar se deshace inmediatamente y quiebra la
ilusion. Ante la derrota de la palabra, la imagen se planta y nunca dice, sino
que sugiere y desplaza el sentido hacia su polisemia inagotable.

(A donde nos llevan estas observaciones? En “The Necessity of Sense”
(2006), Jean-Luc Nancy sefala una ambigiiedad constitutiva en torno a la
palabra “sentido”. En una primera definicion, que adjudica a Hegel, el “sentido”
ata un elemento en el proceso de significacion a los medios de percepcion
(“los cinco sentidos”). En la segunda acepcion, el proceso de significacion esta
relacionado con la raiz de varias lenguas europeas de la palabra “direccion”
o “camino”. Por ello, el sentido puede ser, a la vez, percepcion y camino, por
lo que es preciso apelar de nuevo a la ambigiiedad constitutiva del sentido,
ya que, fundamentalmente, todo proceso de significacion esta en un estado
de suspenso constante. En cuanto a los modos de percepcion, Nancy afiade:
“The sensible is an erotics, not a semantics. An erotics represents not primarily
a pathos of desire but a syntax of feeling” (113). Para trazar un puente que
ayude a articular esta sintaxis, el filosofo apela al otro sentido de la palabra:
el de direccion o camino. Esto significa que a pesar de estar en suspenso,
el sentido de la poesia yace en un transito sensorial, en apuntar el “camino
hacia”. No existe tal cosa como la materializacion de un sentido concreto,
pues el sentido no es algo apropiable. Lo unico que hay son percepciones,
asociaciones, orientaciones que van sugiriendo un camino para lograr esa
“syntax of feeling”. La poesia es mas un proceso que un fin. Por eso, el poema
no procura un sentido 16gico, sino rutas alternas, caminos que posibilitan un
sentido otro para el lector.

Nancy pasa después al tema de la cesura. Un modo literal de entender la
cesura en el poema es en el quiebre del verso, su interrupcion, el pasar a la
otra linea o el encabalgamiento. Esta accion esta relacionada intimamente
con la poesia, porque, a diferencia del discurso (la prosa), que esta disefiado
en forma de linea, la poesia sobrevive en base a una tension: la lucha entre
un sentido que se quiere hacer y la necesidad de su deshacer. Lo que se
juega en la cesura es ese deshacer del sentido, pero también en algo quizas
mas importante aiin, su acentuacion: “Then, sense stops being produced or
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occurring. But it is accented. It is tense: not in the sense of tending towards
completion, but in the sense of tense to the point of breaking —indeed it does
break. Cesura is the dismissal of sense” (Nancy 115). El Annapurna puede
ser concebido como la busqueda constante del quiebre literal y simbdlico de
la cesura, porque este es un poemario lleno de ellas: la cesura interna entre
la imagen y el verso en cada pagina, la que ocurre entre las secuencias de
imagenes, la cesura final del cierre.

A €oMiE SeRiows

IMAGEN 12. “a comic serious”

El cierre, 0 mas bien la ultima imagen que cierra E/ Annapurna [Imagen
12], muestra a dos nifios que caminan por una senda en medio del parque.
Al costado hay muchos bancos que han sido reducidos a sus esqueletos de
hierro. Un sentimiento de devastacion y ruina palpable recorre el aire en esta
imagen, como si hubiera sido tomada después de una guerra o un cataclismo.
Aun asi, la nifia en la izquierda camina decididamente hacia el horizonte,
mientras que la otra figura mira para atras, hacia el lugar donde toman la
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foto. Este gesto de mirar hacia atras sirve como cifra del proyecto de E/
Annapurna: sumergido en el camino, en la bisqueda, Maquieira se da vuelta
atrds y nos apela con la mirada a seguirlo, a acompaiiarlo en un viaje por la
erdtica de los sentidos. Al pie de la imagen esta escrito “A comic serious”.
Las composiciones poéticas de Maquieira podrian ser interpretadas bajo
este lente: en el fondo de su dindmica Iudica, y en el goce en que siempre se
regodea, hay un estrato de seriedad, una critica real, donde se juega el futuro
de la poesia. Para cerrar, dejamos reverberar en el aire una cita de German
Cossio Arrendondo, tomada de su interpretacion de La Tirana:

Finalmente y sin embargo, no se extraera de todo lo dicho una
consecuencia apocaliptica; al contrario, se cree que es justamente
desde esta ruina gozosa desde la cual hay que articular una erética de
la escritura como una escritura de(sde) los sentidos. La trascendencia
se podra alcanzar, pero a través de una experiencia de la negatividad.
La imagen de lo bello, por lo tanto, se encontrara entre las ruinas (32).
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