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El propésito fundamental de este trabajo es demostrar, a través de la retdrica de la imagen, de
qué manera opera el recurso “transtextual” (Genette 1982) de transformacién que realiza la
modificacion de un “hipotexto” comercial para configurar un “hipertexto” con funcién literaria
en las quince (15) fotografias incluidas en Anteparaiso (1997) de Raul Zurita.
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The main purpose of the present work is to demonstrate —through the rhetoric of image— how
the “transtextual” transformation resource (Genette 1982) modifies a commercial “hypotext” in
order to configure a “hypertext” with literary function in the fifteen (15) photographs illustrated
in Radl Zurita’s Anteparadise (1977).
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I. INTRODUCCION

El propésito fundamental de este trabajo es demostrar, a través de la retorica de
la imagen, de qué manera opera el recurso “transtextual” (Genette 1982) de transfor-
macion en el sentido que se realiza la modificacién de un “hipotexto” comercial para
configurar un “hipertexto” con funcidn literaria en las quince fotografias incluidas en
Anteparaiso (1997) de Ratl Zurita.

Se llama retdrica de la imagen, de acuerdo a Barthes (1992), a las distintas lec-
turas que pueden realizarse de un mensaje icénico codificado o imagen denotada que
incluye un mensaje icénico no codificado o imagen connotada (de carécter simbdlico,
cultural, connotado) y un mensaje lingiiistico explicito que puede o no estar.

Las lecturas de la imagen corresponden a distintos tipos de saberes: saber practico
o nocional o cultural o estético. Estos distintos tipos de saberes son lo que Barthes
Ilama connotadores (o significantes) y el conjunto de ellos da origen a la retérica, que
es la cara significante de la ideologia.

Cuando se habla de retérica de la imagen es porque ha existido una clasificacion
de los connotadores, es decir, se han clasificado los tipos de saberes evidenciando
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un tipo de “lexia” que moviliza léxicos (porcién del plano simbdlico del lenguaje
que se corresponde con un corpus de practicas y técnicas distintas). Este es el caso
—expresa Barthes— de las diferentes lecturas de la imagen: cada signo establece cierta
correspondencia con un corpus de actitudes, como por ejemplo el turismo, el trabajo
doméstico, el conocimiento del arte, en otros términos, con la “enciclopedia” del lector
en términos de Eco (1981) o con el “idiolecto” en términos de Barthes. “La imagen, en
su connotacidn, estaria constituida entonces por una arquitectura de signos extraidos
de una profundidad variable de léxicos (de idiolectos), y cada léxico, por profundo
que sea, seguiria estando codificado, si, como actualmente se piensa, la misma psique
estd articulada como un lenguaje” (Barthes 1992: 42-3).

En este sentido, la imagen, metonimias (Lagos 2003), asindeton (figura que
consiste en la eliminacién de conjunciones y nexos entre palabras, proposiciones u
oraciones para dar mayor agilidad al texto) y metdbolas (figura de sustitucién de un
significante por otros) son los procedimientos para descubrir los connotadores.

Por otra parte, y especificamente para la fotografia de diario (denotativa), Barthes
distingue procedimientos especificos de connotacién del mensaje fotografico: truca-
je, pose, objetos, fotogenia, esteticismo y sintaxis. Todos estos se producen por una
modificacién a la propia realidad, es decir, del mensaje denotado.

El trucaje es la alteracion del denotado habitual de la fotografia; en la pose,
el lector recibe como simple denotacién lo que en realidad es una doble estructura
denotada-connotada; el objeto es el “contenido”, la imagen propiamente tal que puede
estar mostrando un paisaje, casas, jarron con flores, biblioteca, etc., con un sentido
determinado (v. gr. biblioteca = intelectual); la fotogenia o sublimacion de la imagen
puede realizarse a través de los colores, la iluminacién, impresién y reproduccién
con un sentido determinado; el esteticismo en fotografia se muestra ambiguo, a
no ser que la fotografia se convierta en pintura y deliberadamente sea tratada con
empaste de colores para significarse a si misma como “arte”; la sintaxis, por ultimo,
corresponde a los objetos-signos dentro de una misma fotografia en la que, en una
serie de varias fotos, pueden conformar una secuencia. En este tltimo caso, expresa
Barthes que “el significante de connotacion no se encuentra en el nivel de ninguno de
los fragmentos de la secuencia, sino en el encadenamiento (que los lingiiistas llaman
suprasegmental)” (1992: 21).

La finalidad de la observacion de las imagenes fotograficas de Anteparaiso (1997)
bajo estas premisas es determinar el caricter de las mismas de modo inmanente, en
principio, proponiendo como hipétesis que dichos iconos obedecen al canon publi-
citario a la vez que dicho canon se trasgrede en la medida que los mismos se insertan
en el “objeto” y en el macrotexto poético.

II. RETORICA DE LA IMAGEN EN ANTEPARAISO

Observemos qué ocurre con los procedimientos especificos de connotacion del
mensaje fotografico, pues todos éstos se producen por una modificacién a la propia
realidad, es decir, del mensaje denotado, como ya se ha dicho:
1. El trucaje, ya sabemos que es la alteracién del denotado habitual de la fotografia,

no se advierte en la técnica de realizacién de la fotograffa incluida en el contexto

50



RETORICA DE LA IMAGEN EN ANTEPARAISO DE RAUL ZURITA

poético de la poesia de Zurita. La foto fue sacada a las palabras de humo en el “cielo”.
Incluso, en algunas fotos se pueden apreciar las palabras de humo un tanto diluidas,
pero en ningtin caso trucadas.

2. La pose si esta presente en las imdgenes en cuestion, puesto que las palabras de
humo fotografiadas teniendo como fondo el cielo azul constituyen fotos preparadas
para producir la exaltacién de la palabra y su cercania con “lo alto”, con lo miticamente
celestial y divino. La pose del “objeto” (las palabras de humo, v. infra) se aproxima
a su mitificacién y sacralizacién. Hay, ademds, un cambio intencional del espacio
tradicional habitual de las palabras: en piedra, tierra, papiro, corteza de arbol, hoja
de papel, espacio virtual, etc., por la esfera aparente, azul y didfana que rodea a la
Tierra. El mensaje, en definitiva, no es la “pose” propiamente tal, sino, como hemos
dicho, el intento de enaltecer y sacralizar la palabra.

3. Los objetos de las fotos no son paisajes, ni jarron de flores, ni techumbres de tejas,
ni edificios, etc. (por recordar el ejemplo de Barthes); son palabras distribuidas en
oraciones sintdcticamente correctas, coherentes y una frase final:

MI DIOS ES HAMBRE
MI DIOS ES NIEVE

MI DIOS ES NO

MI DIOS ES DESENGANO
MI DIOS ES CARRONA
MI DIOS ES PARAISO

MI DIOS ES PAMPA

MI DIOS ES CHICANO

MI DIOS ES CANCER

MI DIOS ES VACIO

MI DIOS ES HERIDA

MI DIOS ES GHETTO

MI DIOS ES DOLOR

MI DIOS ES

MI AMOR DE DIOS

Paradigmaticamente, los vocablos predicativos son distintos de la frase sujeto
—Mi Dios— y representan, mayoritariamente, imagenes de desolacién, desamparo,
marginacion, desesperanza de Su Dios, no obstante Su amor de Dios. Ahora bien, esto
tiene sentido, pues la reiteracion y sucesion fotografica de imagenes cuyo “objeto”
es la palabra en “el cielo” (significante) nos confirma la religiosidad asumida por
el hablante a través de dichas imdgenes (significado). Dicho de otro modo, pudiera
expresarse que “para hablar de Dios, debes hacerlo en el lugar adecuado” (arriba,
pues, abajo, pareciera que el ambiente no es propicio aun...).

Estos objetos, como dice Barthes, “constituyen excelentes elementos de signifi-
cacion; por una parte, son discontinuos y completos en si mismos, lo cual constituye
una cualidad fisica para un signo; por otra, remiten a significados claros, conocidos;
son los elementos de un auténtico 1éxico, tan estables que se les podria dar una es-
tructura sintactica con facilidad” (1992: 18-9). La estructura sintactica es mas clara
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cuando se trata de fotos de palabras distribuidas en oraciones y frases (v. supra), no
obstante, mas claro atn es el interés que reside en estos objetos en cuanto son induc-
tores habituales de asociaciones de ideas. Al mirar las fotos de Anteparaiso, sin duda
que la primera asociacion realizada —en el 4mbito de las tres primeras “lecturas de la
imagen”, esto es, saber practico, saber nacional y saber cultural- es coincidente con
lo declarado por el mismo Zurita: se nos vienen a la mente imdgenes publicitarias
aéreas como las de propaganda a la “Perlina” y “Radiolina”; al “festival de la cancion
X”; al “vote por ...” o “compre ya ...”. Por tanto, este rasgo estd presente en la poesia
de Zurita tal como fue concebido en el procedimiento técnico de connotacién de la
imagen fotogréfica.

4. La fotogenia. Es en esta estructura informativa en donde podemos encontrar el
mensaje connotado. La imagen de la foto en Zurita estd embellecida: el fondo azul
del papel es intenso a la vez que tenue para resaltar las palabras de humo blancas.
Las palabras de humo mismas estdn bien delineadas antes de que algunas aparezcan
como diluidas por la brisa o el viento, etc.

Las fotos no constituyen una obra artistica (a diferencia de la pintura), pero hay
fotogenia por los colores antes descritos, la iluminacidén, la impresién y reproduc-
cidén de la secuencia de fotos cuyo sentido radica, por la precariedad de las palabras
y por ende necesidad de la imagen, en pregonar; difundir, publicitar en “lo alto” las
distinciones que el hablante realiza acerca de su Dios en ese nuevo espacio que tiene
mayor espectro de visibilidad para un amplio y distinto tipo de receptor.

5. Esteticismo. La técnica farandulera, “hollywoodense”, pudiera decirse “carnavalesca”
(Eco 1989: 9-20) de las fotos permite, no obstante, llamar la atencion del espectador-
lector quien igualmente centra su atencion en el mensaje lingiiistico-objeto (v. supra)
confirmado por el mensaje lingliistico extrafoto.

Lo estético se confirma, entonces, en el macrotexto (Anteparaiso), pero no en el
microtexto de la(s) foto(s), aun cuando ésta(s) sirva(n) para captar la mirada hacia
lo espectacular. Sin duda que esto tiene que ver con el propésito estético de Zurita y
con uno ideoldgico, cual es el de llamar la atencién en “lo alto” para dejar constan-
cia, porque “abajo” hay incertidumbre, peligrosidad, acoso, inseguridad, etc. Esto se
aprecia a través de un ingrediente de “humor” cuya realizacién funciona como una
forma de critica social. Expresa Eco que “El humor siempre es, si no metalingiiistico,
si metasemiotico: a través del lenguaje verbal o algun otro sistema de signos, pone en
duda otros codigos culturales. Si hay posibilidad de transgresion, estd mas bien en el
humor que en lo cémico” (1989: 19).

6. Sintaxis. La lectura discursiva de objetos-signos lingiiisticos escritos con humo
de una serie de varias fotos puede constituirse en secuencia; en este sentido, el
significante de connotacién no se encuentra en una de las fotos en particular, sino
en el de su encadenamiento. Tenemos, entonces, quince fotos cuyo procedimiento
y movimiento estructural (muy conocido en publicidad) es el de repeticion y va-
riacion: lo que se repite es la frase sujeto y varia la frase predicativa en el mismo
contexto espacial.
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Las imédgenes que podemos observar en Anteparaiso son fotos sacadas a palabras
escritas con humo de color blanco de un avién que no se ve en la imagen y que tienen
como fondo el ilusorio color azul de un cielo despejado, sin nubes.

La diferencia de estas imagenes con otras es que éstas no tienen un propdsito
prioritario publicitario, aunque la técnica ocupada haya sido y sea utilizada con
fines comerciales en otros contextos. Las imdgenes fotografiadas son traidas ahora
a un contexto de cardcter poético cuyo contenido literario ha sido considerado como
transgresor de los cdnones literarios tradicionales.

Otra diferencia con la imagen fotografica publicitaria tradicional es que ésta
muestra como imagen de fondo el cielo azul —como ya dijéramos—, pero en primer
plano lo que resalta son las palabras hechas de humo, es decir, palabras transformadas
en iconos fotograficos; fotografias de palabras en el cielo que son confirmadas por las
mismas palabras-oraciones en la parte superior de la pagina fuera de la fotografia.

Tanto dentro de las fotografias como fuera de ellas, las oraciones expresan MI
DIOS ES HAMBRE, MI DIOS ES NIEVE, MI DIOS ES NO, etc.

En el plano de lo denotado, se presenta la foto ante el lector-espectador de manera
clara y didfana, y por si hubiera alguna duda con alguna palabra de humo un tanto
disipada, estan las palabras fuera de la fotografia para aclarar esa duda. Lo complejo,
siguiendo a Barthes, es que no es posible separar el icono, la imagen, del mensaje lin-
giifstico, pues la foto retrata palabras en el cielo, por tanto, icono y mensaje lingiiistico
se fusionan rompiendo con el canon publicitario (1a pagina de diario, por ejemplo) en
donde el mensaje lingiifstico refuerza o comenta la imagen fotografica aun cuando la
imagen hable “por si sola”. Se rompe también con el canon literario toda vez que el
cardcter homogéneo tradicional de la literatura pasa a heterogeneizarse al incorporar
otro tipo de texto perteneciente, sin duda, a la cultura, pero no preferentemente a la
poética, pues es foto de palabra escrita en el cielo con humo, “letras de humo”, al decir
de Zurita. En otros términos, la imagen denotada del mensaje icénico (la fotografia
propiamente tal, el “yo estuve ahi”’, en Nueva York en junio de 1982) se mezcla con
el mensaje iconico no codificado, con la imagen connotada, simbdlica, cultural.

La imagen connotada, simbdlica, cultural es la escritura en la atmdsfera terrestre
utilizando como instrumento el humo, transparente, etéreo y volatil que permite,
poéticamente, la conjugacién de la esfera aparente, azul y didfana que rodea a la
Tierra con la mansién en que los dngeles, los santos y los bienaventurados gozan la
presencia divina: en el limite entre lo profano y lo sagrado (Eliade 1967) de acuerdo
al verosimil tanto de Purgatorio y Anteparaiso (Lagos 1999).

Anteparaiso (1997) —sexta edicion hecha a partir de la publicacién bilingiie
castellano-alemdn en 1993 y que contiene las fotografias de los escritos en el cielo
de Nueva York en junio de 1982— es la propuesta de reescribir la vision dantesca esta
vez en un intento redentorio por el hombre, la Tierra e incluso por el mismo Dios.

El canto de la naturaleza agénica busca su eco en los campos, las playas, los de-
siertos a través del desgarro humano producto del destierro, del abandono, la soledad
y la ausencia total.

Las pampas, las cordilleras y la escritura en los cielos se erigen para elevar al
infinito su expectativa de amor. El mismo Zurita (1983) se ha referido, en este sentido,
ala desconfianza que le proporciona la lengua impresa, pues mediante ella se pronun-
cia el discurso oficial que ha logrado introducir la duda sobre cualquier informacién
contestataria, y el discurso literario es contestatario, pues s6lo puede escribir quien
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estd en desacuerdo con el mundo; por lo tanto, expresa Zurita, sélo basta asumir la
lengua poética para caer en sospecha; en consecuencia, “lo no dicho” sélo es posible
para la ausencia significativa que abre “lo dicho”. Por esto el poeta utiliza, segtin €l
mismo, la “transposicién” para referirse a otra realidad con el fin de que el lector la
remita a la propia.

En definitiva, creemos que la construccion heterogénea de la poética de Zurita
constituye una bisqueda desde cierta marginalidad (sobre todo en el periodo demar-
cado en Purgatorio: 1970-1977), que se ubica en el margen de un proyecto sacral
de las vivencias ldricas y de una escritura religiosa de orientacién apocaliptica o
existencial, proponiéndose ante el lector como “texto infinito” mas que “absoluto”,
por su condicién de inconcluso, interminable, signo de la sucesion inaprehensible
del fluir temporal (Carrasco 1985). En términos de Eco (1979), “obra abierta”, por
su condicion significativa plural, al mismo tiempo que totalizadora en cuanto a su
condicion significante.

El antecedente chileno mas inmediato, demostrado por Carrasco (1988), es Nicanor
Parra y su escritura antipoética, desde el cual se extienden algunos rasgos caracte-
risticos que seran retomados por dicho movimiento con sendas peculiaridades para
cada escritor y su creacion poética: el desarrollo del antipoema como refutacion de
la poesia y de la propia antipoesia; la expansién del significante (Carrasco 1989: 67-
74); la incorporacion del extratexto, y la exploracion, ruptura y transformacién de
las convenciones pragmadticas de la emision y recepcion del texto poético, es decir, la
instauracién de lo que podria llamarse un nuevo pacto de ficcién poético.

Radl Zurita —neovanguardista, junto a otros como J. L. Martinez, Juan Cameron,
G. Muiioz, R. Lira, D. Maquieira, C. Cocifia— participa de esta influencia a través
de la propuesta de reescribrir La Divina Comedia de Dante desde un sitial marginal
respecto del arte “internacional” de las metrépolis. No obstante, debera excluir de
su proyecto el Infierno y el Paraiso (por la imposibilidad de verbalizarlos), y agregar
Anteparaiso.

III. CoNCLUSION

Opera, entonces, en Anteparaiso, el recurso transtextual por transformacién, en
el sentido que modifica un hipotexto comercial para configurar un hipertexto con
funcion literaria, rompiendo a la vez con el canon publicitario en la medida que los
iconos se insertan en el “objeto” y en el macrotexto literario heterogéneo.

El mismo Zurita expresa en “Sobre esta edicién” —especie de prologo a Anteparaiso—
que “De nifio vi una vez un avién que escribia “Perlina” y “Radiolina” con letras de
humo. No pude olvidarlo. Han pasado ya varios afios de todo esto; en rigor, 14 desde
la primera edicidn de este libro, y me sorprende haber concluido aquello que se inici6
en la maxima soledad y desesperacién: la de un hombre que se quemaba la cara en
Purgatorio, y que termind —si algo en verdad termina— 20 afios después con el vislumbre
de una felicidad colectiva y la frase final de La vida nueva esculpida en el desierto.

En el medio de ambos estd Anteparaiso, y me asombra haber sobrevivido y recor-
darlo. Algunos de los versos trazados en el cielo eran Mi Dios es Hambre, Mi Dios es
Nieve, Mi Dios es No. Hoy he llegado a creer que cuando todo, absolutamente todo
se derrumba, ese hilo infinitamente tenue que nos hace no obstante pasar al minuto
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siguiente es lo que llamamos Dios. Algo de eso nos une a todos, pero las palabras
son precarias...” (1997: 3-4. Las cursivas son mias).

La necesidad de la imagen corresponde justamente a la precariedad de las pala-
bras, no obstante, los cuatro saberes posibles en la lectura de la imagen: saber prictico,
saber nacional, saber cultural y saber estético, connotadores significantes todos ellos
y que conforman la retérica de la imagen, se funden para priorizar el saber estético,
“idiolecto” preponderante, y comprender el connotado de las imigenes en cuestion
en el contexto de la poesia de Zurita.

Es preciso reiterar que la estrategia de escritura primordial de gran parte de la
poesia de Zurita estd constituida, en definitiva, por la expansion del significante,
procedimiento central del cardcter heterogéneo de su creacidn artistica.

La utilizacion del espacio aéreo con letras de humo y la transgresion de las dimen-
siones poética y publicitaria constituyen una muestra clara del proyecto de escritura
del poeta. Con ello logra una integracion de arte y vida, punto de partida del proyecto
poético del grupo C.A.D.A. del cual Zurita fue parte integrante.

Si el contexto sociocultural de la vanguardia fue la Primera Guerra Mundial (Friedrich
1959), la reiteracion de la postura artistico-vital neovanguardista chilena (Rodriguez
1985) lo fue en una situacién y espacio de escritura diferentes: el pronunciamiento
militar de 1973 (Canovas 1986: 57-92), la conformacion de un régimen fundado en
la doctrina de la seguridad nacional (Carrasco 1988) y el inicio y seudoconsolidacién
de una cultura mercantilizada, consumista y masificada.
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