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FIG. 01: Nicanor Parra. Artefacto, 1972. © Corporacién Patrimonio Cultural de Chile. <https:/
patrimonio.cl/archivo/exposicion-obras-publicas-nicanor-parra/>.

“Todo es poesia menos la poesia” [FIG.01]. Esta frase es el titulo y contenido de un
artefacto creado por Nicanor Parra en 1972. También es su manifiesto. Se trata
del motto fundamental con el cual operara tanto en su obra artistica como en su
vida. En una entrevista, el antipocta declara su interés por todo lo que queda

fuera de la ‘Cultura con C mayflsculu’ y la ‘Poesia de Cuello y Corbarta.

Después de mucho dar vueltas materiales de trabajo, llegué a una
perogrullada, en realidad, una perogrullada aparente, ya que cuando se la

vive en carne propia, deja de serlo. Esta perogrullada es la siguiente: poes{a

es vida en palabras. Me parecié que esa era la tnica definicién de poes{a que
podia abarcar todas las formas posibles de poesia. Entonces me di a la tarea de
producir una obra literaria que satisficiera también esa definicidn, y resultd
que mientras mas trabajaba, mis me interesaba la palabra ‘vida', y ésta llegd a

interesarme mucho I’l’lé.S que la propia poesfa‘.

Al definir que “poes{a es vida en palabras", Parra pone en cuestion la idea del
arte como esfera escindida y autonoma respecto a la vida, al mismo tiempo que

explicita su propdsito: el de unificar arte y vida cotidiana.

Varios artistas a lo largo del siglo XX, impulsados por el deseo de expandir las
fronteras de lo que se considera meramente artistico, persiguieron el mismo

objetivo. Quizas el caso mds paradigmdtico es el urinario de Duchamp. Al

exponer La Fuente dentro de una galeria neoyorkina en 1917, el artista inserto,
quizds por vez primera, un objeto proveniente del 4mbito cotidiano dentro de
las instituciones validadoras del arte, ddndole un nuevo ‘aura’y estatus de objeto
artistico. El caso anterior es una de las tantas muestras donde, a fin de unificar
arte y vida, la vida es descontextualizada a fin de ser precipirada al interior del
mundo del arte. No muchos se atrevieron a experimentar el movimiento inverso.

Entre estos pocos: Nicanor Parra.

Contrario a la tendencia, el antipoeta buscard introducir estrategias puramente
artisticas dentro de su propia vida privada. Y es que si dotar de estatus de ‘obra
de arte’ a un urinario simplemenre por estar expuesto en una dimension pﬁblica
relativiza el valor del objeto y visibiliza el poder de la institucién que lo contiene,
la virtud del mecanismo utilizado por Parra es que, mientras pone en cuestion

el valor objetual del arte, también nos presenta un escenario sin espectador. El
camino indicado por el antipoeta es uno donde el arte se resiste a ser identificado

con un objeto a contemplar, sino con una actitud transfbrmadora que gul’a



acciones y promueve nuevas prz’tcticas del vivir. Al
devenir en una herramienta para repensar prz’lcticas
dentro del mundo privado de cada sujeto, el arte se
presenta como idéntico a la vida, la prdctica del arte
se transforma en actividad y duracién pura que, tal

como la vida misma, no tiene un resultado final*.

Arte > vida

(Duchamp)

arte < Vida

(Parra)

Tal como muestra el esquema anterior, lo que Parra
busca es revertir la estrategia duchampiana tratando
su vida como materia de cxpcrimcntaeién artistica.
Al hacerlo, el antipoeta intentara volver evidente que
la vida misma puede (re)diseriarse y, por lo mismo,
cuestionar por qué fue disenada asi. Boris Groys ha

apuntado sobre esta actitud:

Si la vida ya no se entiende como un evento
natural, como el destino, como Fortuna, sino
€Omo un tiempo artificialmente producido

y moldeado, entonces la vida se politiza
automdticamente, ya que las decisiones técnicas
y artisticas con respecto a la configuracién
de la esperanza de vida también son siempre
una decision poh’tica. El arte que se hace bajo
estas nuevas condiciones de biopoh’tica, bajo
las condiciones de una vida artificialmente
encadenada, no puede evitar tomar esta
artificialidad como tema’.

Politizar los estilos de vida implica dejar de ver en
la rutina un fendmeno natural. Tal como menciona
Lefebvre en Critica a la vida cotidiana, 1a vida como
la conocemos se basa en la repeticion de ciertas
précticas cotidianas, repetitivas y creativas, que

en conjunto conforman una rutina. Mientras la
primera se funda en la reiteracion de actos dia tras
dia, la segunda consiste en la transgresién de dichos
actos mediante actos singulares". Para Nicanor
Parra, el arte como préctica creativa irrumpe en

lo cotidiano como una herramienta de subversién
ante la continuidad y severidad de esta rucina. Al
modificar, a veces de manera casi imperceptib]e,

el entorno cotidiano que lo rodea, logra denunciar
légicas imperantes y ritos canonizados de la vida
contemporanea, desnudando su artificialidad y
mostrando, en tltima instancia, que estos siempre

pueden ser de otra manera’.

A pesar del énfasis explici[ado por Parra en
comprender la vida como materia artistica,
mucho se ha dicho sobre su obra escrita y poco
se ha investigado el entorno fisico de su mundo
privado. Quizds la razén detrds de este desequilibrio
fuese el mismo Parra y su aversion a exponerse

y transformarnos en espectadores de su vida.
Sin embargo, bajo esta nueva perspectiva, las
casas de Nicanor Parra aparecen como espacios
atin por explorar e imprescindibles a la hora de
hacer evidente el vinculo entre su arte y vida. En

cllas, el autor trasladd la misma experimentacién
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FIG. 02: Planta de la Casa de La Reina. Elaboracion propia junto con los integrantes del TIP “Quite the Opposite”.

caracteristica de su obra a nuevas maneras de vivir
sus cosas. Es decir, el interés en el espacio doméstico
radica no tanto en su materializacion y si en como
éste se utilizo y reutilizé por el antipoeta. Y es que
Parra desviaba continuamente el uso predestinado
de los objetos que lo rodeaban para asi revelar que
las prﬁcticas cotidianas son una construccion que
puede ser deconstruida y reconstruida mediante un
arte del hacer consciente®. Es esta misma voluntad
por no estancarse la que se manifiesta cuando Parra
evita definir su propia praxis sometié¢ndola a una
metodologia precisa. Las pricticas creativas deben
repensarse continuamente evitando ellas mismas
convertirse en prﬁcticas repetitivas, es decir, en actos

osificados’. La tmica regla es no construir otra.

Para sostener que Parra intentaba introducir arte
en su vida y ast, demostrar la posibilidad de pensar
el arte como una forma de vida, es necesario mirar
de una manera precisa. Debemos volver a situar
los fragmentos que componen sus casas, esta

vez no como suceddneos de su obra visual — ya
conocida — sino en un rol protagdnico, es decir,
como parte constitutiva de la propuesta artistica
de Parra. A partir de esto, abandonaremos la tesis
segl'm la cual la casa coincidia con el escenario que
sirvio de inspiracion para su obra poética y visual
y, en cambio, la miraremos sabiendo que en ella

se encuentra posiblemente el vestigio material de

mayor impor[ancia que nos queda de 19. obra ma’s ﬁel

a su pensamiento: su propia vida. Entonces, icuéles
son los mecanismos que pone en préctica el autor
para lograr que su vida sea su principa] materia de
cxpcrimentacién artistica?, y L'C(/)mo operan estos

mecanismos dentro de sus casas?

LA CASA DE LA REINA

Parra vivid intermitentemente entre sus cuatro casas
ubicadas en Conchali, Isla Negra, Las Cruces y La
Reina. Sin embargo, es en esta tltima, que compra el
afio 1958, en la cual el autor transcurre la mayor parte
de su vida y trayectoria profesional. La casa, en su
estado actual, se conforma por distintas expansiones
y afladiduras, resultando una casa cuya imagen es
fragmentaria, con un caracter voluble y que da la
sensacion de siempre encontrarse incompleta. Su
construccion se prolonga durante toda la vida de

su duefio, periodo en donde tanto familiares como
arquitectos e intelectuales de la escena artistica
chilena participan de este proceso [FIG.02]. Su hija,
Colombina Parra, afirmé:

A mi padre ademds de escribir, le gustaba resolver
temas domésticos y dirigir, pero lo que mds le
gustaba era construir o deconstruir. Eran como
los recreos, la manera de conectarse al mundo real
inmediato y cercano. Si no estaba construyendo
un espacio nuevo, estaba haciendo una torre de
agua o una estructura para colgar una piedra que

fileraba el agua de la llave®.
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El primer fragmento que inaugura la casa es

la asi denominada Cabafia (1958): pequefia
construccion de madera que hoy en dfa alberga

la sala principal y el comedor y que, sobre todo

en un comienzo, se encontraba sumergida entre
arboles: de ahi su nombre. Esta condicion de
ruralidad hacia el exterior se contradice con la
imagen de sus interiores atiborrados de objetos

y antigiiedades. Muebles de madera antigua

estilo colonial, una mesa con loza traida desde
China, cuadros y guitarras de la Violeta Parra,
relojes, candelabros, espejos... En los interiores
estas cosas de apariencia costosa conviven con
otras menos preciosas, con objctos cotidianos,
escombros y materiales de desecho. Acumulador
de casi cualquier cosa, Parra buscaba por las
construcciones a lo largo de Santiago objetos
reciclados con los cuales seguir construyendo su
casa. Con estos ob]'etos de demolicion construyé

a Capilla (1959), espacio caracterizado por sus
vitrales y en el cual recibia invitados cuando habia
fiesta. Estas dos intervenciones se conectan a
través de una terraza exterior construida en 1968
por Ronald Kay, su yerno, y que permite el paso

a otros recintos como el pabellén de dormitorios
(1978), estructura concebida por Francisca Parra
con la misma estrategia de reciclaje de la Capilla

y realizada exclusivamente a partir de puertas, o

la Pagoda (1990), una construccion de dos pisos
inspirada en los temp]os asiaticos que Parra disend
junto al arquitecto Kim Cordda para hacer de

ella su biblioteca. Al recorrer los recintos que
componen la casa, se hace evidente que muchos
clementos, indistintamente si se trata de objetos
pequefios o de arquitectura, se encuentran
desplazados y recontextualizados con respecto a sus
posiciones tradicionales. Hay que recalcar que no se
encuentran absolutamente descontextualizados, ya
que el ambiente es siempre el doméstico, sino que
solo desplazados o conjugados de manera distinta a
la convencional. Cabeceros usados como barandas,

barandas dispuestas entre l()S pﬂSillOS, ventanas

inttiles, puertas yuxtapuestas, pasillos dobles, baios

con tres entradas, tina de bafio en el patio: una casa
llena de interrupciones y desafios al sentido comun,
pero con la suficiente familiaridad para permitir

ue quien la recorra diga: “si, aqui vive alguien”.
queq & q g

Y es que la naturaleza fragmentada de la casa no
redunda sdlo en una imagen para el visitante. Hay,
subyacente a cada decision de disefio, un intento por
construir una forma de habitar. Asi, por ejemplo,
Colombina Parra recuerda que la casa producfa tal
desorientacion en las visitas que frecuentemente
alguna se perdia como si la casa en realidad fuera un
laberinto. O, por ejemplo, el intento de Parra por
disponer de manera intencionada varias entradas,
siendo la preferida del antipoeta la de entrar por la
ventana. En ese sentido, la casa de La Reina parece
sumarse a su repertorio de Artefactos y 'l'rabajos
Pricticos: “un objeto industrial como un sartén o un
alicate, al que nadie le pide otra cosa que abrir puertas
o frefr huevos™, pero a la que el autor si lo hace. Parra
le pide a su casa mds que sus funciones asignadas,

poniendo en crisis sus ulteriores usos. En esta casa el

autor vive y trabaja, trasladando operaciones artisticas
al espacio fisico en el cual reside, para ast hacer aflorar
en ellos nuevas capas de significado y potencialidades

que antes no eran evidentes. A continuacion, veremos

algunas de estas intervenciones.

Una de las primeras cosas que llama la atencién

al recorrer la casa de La Reina, es la cantidad

de elementos visuales provenientes de una

esfera religiosa. En el jardin vemos una fuente
bautismal, en el interior de la Cabafa encontramos
reclinatorios, ademads de cruces, sagrarios,
candelabros e innumerables otras referencias a la
religion, algunos de las cuales luego son usados para
conformar los Trabajos Prdcticos. Esta excentricidad
no se limita sélo al campo de las cosas. Parra
‘bautiza’ diversos espacios como la Capilla, descrita
por Colombia como “un lugar como una iglesia,

1

con techo bajo e iluminada a través vitrales™, o la
Pagoda: espacio diseniado con la forma de templo

asidtico en el cual el antipoeta pasaba horas leyendo

sus libros o trabajando. El continuo renombre de

las cosas es un juego semantico frecuente en la obra
jueg

poética del autor en el que tensiona la relacion

entre objeto y palabra.
A los amantes de las bellas letras
Hago Hegar mis mejores descos
Voy a cambiar de nombre a algunas cosas.
Mi posicién es ésta:
El pocta no cumple su palabra
Si no cambia los nombres de las cosas
;,Con qué razdn el sol
ha de seguir llamandose sol? [...]"

Colombina Parra recuerda que la vida al interior de
estos recintos se veia modificada con cada cambio
de nombre [FIc.03]. “Nosotros con mi hermano
aprendimos a jugar en silencio. La casa tenfa que
ser un monasterio. Cuando empezamos a ser

. [ .
adolescentes colgd un letrero que decia: El monasterio
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se cierra a las 8™ Lo mismo sucedia en la Pagoda. Al
parecer, la rutina de Parra en su interior era bastante
ascética: comer lo justo y necesario y escribir en un
silencio constante. En el segundo piso de la Pagoda
hay un corredor exterior a lo largo de la estructura,
en el cual Parra prolongaba la ficcion a través de un
curioso ritual en el que daba cien vueltas al dia. Decia
que para mantener su estado fisico. El rebautizar,
juego que vemos presente en su poesia, es trasladado
alacasay, asi, a la vida misma.

Al ‘bautizar’ distintos recintos de su casa con
nombres como Capilla o Pagoda, Parra desplaza sus
signiﬁcados semanticos y, con ello, les impone un
uso distinto que el cotidiano. Si la domesticidad
moderna nos presenta un universo donde “la cama
es cama; el sofd, sofd; y la mesa, mesa”, hasta el

punto dC que “105 muebles devienen so]emnemente

muebles-monumento”, Parra, a través del acto nimio
de llamarlos de otra manera, cuestiona los arreglos,
composiciones y usos del mobiliario que reflejan

un orden moral “en donde no tienen cabida ni la

ambigiiedad ni la indeterminacion™.

Una intervencion distinca aparece en el pabellén de
dormitorios. Localizado en el ala norte de la casa,
¢ste se conforma por tres piezas, un escritorio, un
bano y un pasillo que une estos espacios a la sala
principal. Todos los recintos se encuentran hacia uno
de los lados del pasi]lo, mientras que, hacia el otro,
el pasillo limita con el exterior. El pasillo mide 6,5
metros de largo y 1,5 de ancho, y tiene 14 puertas de
las cuales curiosamente 9 se ubican del lado que da
hacia el jardin [FIG.04]. Es decir, se trata de un pasillo
hecho exclusivamente de puertas o una serie de

puertas que conforman un pasillo.

Esta caracteristica produce un extrafio efecto: en

su repeticion redundante, el elemento puerta ve
cransgredida la que convencionalmente es considerara
su primera funcién, es decir, la de unir dos espacios
previamente separados por un muro. La propia

idea de muro también ve cuestionada su naturaleza
separadora pues, al estar todas las puertas que lo
conforman abiertas, el limite que separa el espacio
interior de la casa y el espacio exterior del jardin

se ve completamente borrado. Al subordinar la
existencia del muro a la propia puerta — el muro

esta literalmente hecho de puertas contiguas — Parra
colapsa en un solo elemento el acto de separar y
juntar, volviendo imposible establecer cudl existe con
anterioridad. De ahi también la imposibilidad de
nombrar este dispositivo ( jmuerta o puro?). Darle una
funcion especifica a un objeto es hacerlo entrar en una
categoria. Se es algo y no se es otra cosa, se ¢s muro o
se es puerta, pero nunca ambos. Parra cuestiona esta
distincién demostrando que elementos bdsicos en la
conformacion de una casa como ‘puerta’, ‘ventana'y
‘muro’ tienen un lugar y un uso determinado, pero estos
son menos claros de lo que a primera vista parecen.
Ni siquiera es necesario alejar demasiado al elemento
de su contexto familiar, solo hace falta reiterarlo

. . ~ .1 [
msistentemente para transgrcdlr su {’L'H”ICIOI’I canonica.

Tanto el pasillo, el pabell(’)n de dormitorios, como la
sala principal de la casa, se abren hacia un pequeno
jardin que se posiciona entre los limites de la casa

y el cerro. En este jardin conviven una serie de
clementos que el autor ubica de forma intencionada.
Entre ellos se encuentra una fuente bautismal,

una banqueta, sillas y mesas de coser. El elemento
protagonista de este jardl’n y que por lo mismo ocupa
su punto central es una tina de baiio [FIG.05]. ;Por qué
desplazar una tina — es decir, un elemento que segin
el orden convencional de lo doméstico debiese estar
en el recinto mds privado y exclusivo de la casa — al

exterior y a plena vista de todos?

Este movimiento no es nada sorprendente si se toma
en cuenta el contexto rural en el cual el antipoeta
transcurrio su infancia: en el campo las letrinas son
construcciones que se suelen disponer fuera de la

casa. Quizas este recuerdo lo llevo a poner a prueba
p p



un espacio doméstico para simplemente recordarnos
que no siempre fue asi. Es recién con la domesticidad
moderna que se produce una separacion y
especializacién de los lugares en los que se llevan a cabo
las précticas higi¢nicas antes indefinidas espacialmente.
Esta transicion de una condicion némade a la nueva
conformacion del bafio-habitacién de ubicacién

ﬁja se logré gracias a los avances tccnolégitos de

las cdiﬁcucion,cs, abriendo nuevas problematicas
como cudl serd la importancia del bafo en el hogar

v qué relacion tiene éste con las otras habitaciones™.
Vigarello vislumbra ciertas repercusiones en el
nacimiento del baro burgués a fines del siglo XIX. Sin
ya la necesidad de acudir a la ayuda o encuentro con
terceros’, el baiio se conforma como un espacio de
extrema intimidad, un recinto donde las préicticas son
realizadas individualmente y cuyo resguardado nadie
debe sobrepasar'®. Podriamos decir que solo al hacer
coincidir todos los artefactos asociados a la higiene
dentro de cuatro paredes opacas, el bafio-habitacién
adquiere el secretismo al que hoy en dia asociamos las
précticas que ocurren en su interior. Es en relacion
con este cambio tecno-cultural que el desplazamiento
de la tina debe interpretarse. El movimiento de Parra
logra hacer exactamente lo contrario: al trasladar este
artefacto sanitario al exterior y abrir las posibilidadcs
de encuentro y uso entre este elemento y otros,
Nicanor Parra cuestiona la idea del baio-recinto y
logra que las practicas de la higiene cotidianas se den
en un contexto indeterminado y p\'lblico. Trasladando
esta operacion a un contexto doméstico mayor, lo que
pone a prueba el autor es la idea funcionalista de que
es necesario un recinto especifico para llevar a cabo

N . s
funcmncs a su vez muy CSpClelC:lS.

Llegando al final del pabellon de dormitorios, se
encuentra la pieza en la que dormia Nicanor Parra.
Ella tiene un bafio asociado a su mano derecha que
colinda con el jardin. Es curioso que este recinto
se conforme a partir de tres lados completamente
vidriados, 3 de estos ventanales nos permiten
conectar este espacio con el patio, la casa y el
pasillo. Esta simple operacién hace que, por un lado,
el bafio sea visible desde el exterior y, por otro, al
aumentar su cantidad de puertas también aumenta
su permeabilidad y la posibilidad de encuentros.
Nuevamente, el lugar mas privado de la casa es
vulnerado y expuesto hacia el exterior. ;Pero qué es

10 que realmente Cl autor €Xp01’1€?

La exposicion o desplazamiento del bafio y sus
artefactos son un leitmotiv no sélo dentro de las
operaciones que ejercita en su casa, sino también
en su obra. El ano 1975, Parra realiza un dibuio
dentro de sus cuadernos en donde propone una
instalacion dentro de una sala del Museo de Arte
Contemporaneo de Nueva York llamada “Homenaje
a Marcel Duchamp” [FiG. 06]. En este dibujo, el
espacio abstracto de la sala estd representado por
un cubo, ¢l cual es atravesado en su centro por
una gran cafieria de alcantarillado transparente
proveniente de las cloacas subterrdneas de la
ciudad, un gran canal de *kk’. Haciendo una clara
referencia a la obra de Duchamp, Parra expone la

misma infraestructura sanitaria que la domesticidad

moderna buscé esconder en el interior de las
construcciones o bajo tierra. Ya sea como urinario o
como canal de alcantarilla, la estrategia es la misma:
tomar un elemento perteneciente a uno de los
espacios mas regulados de la sociedad y usado como

elemento liberador".

Pero la operacion del bafio dentro de la casa de La
Reina no debe reducirse a lo anterior. Y es que lo

que resulta realmente liberador ahi es el movimiento
inverso. Su hija recalca que Parra “siempre hablaba de
una anti-casa, en que el bano estuviera en el tltimo
piso, un bano de vidrio del que se pudiern tener una
vista panordamica™. La operacion tiene una diferencia
fundamental. Mientras que la Columna Transparente
era concebida para ser expuesta, el baio de vidrio fue
creado para que se le expusiera mientras era usado.
Con la imagen del bafio de vidrio en mente, Nicanor
Parra no busca exponer el espacio privado del bafio al
exterior, sino que todo lo contrario. El baio del anti-
poeta es el lugar donde el exterior es expuesto hacia el
interior, el lugar donde ¢l puede hacer *kk’ y, al mismo

tiempo, tener una vista privi]egiada.

Nos desplazamos ahora hacia la fachada exterior de
la sala principal que da hacia el jardin. Esta fachada
tiene 7,10 metros de largo y ella se compone de
distintos elementos entre los cuales se encuentran
ventanas a 1,50 metros de altura con respecto al piso
para ventilar e iluminar la cocina. Luego, la fachada
se ve interrumpida por un elemento perpendicular
a ella: una pared de piedras de 30 centimetros de
ancho y 1,60 metros de largo coronada por una reja
de hierro forjado que pareciera no separar nada.
Inmediatamente a continuacion de este accidente,
el muro contintia con una pequefia ventana que
corresponde al recinto del bafio para ventilar;

una ventana ojival y luego tres grandes ventanales
para conectar con la sala que Nicanor Parra decia
haber ‘robado’ de la casa de Vicente Huidobro

con el exterior. De todas las ventanas descritas
anteriormente, solo una no es realmente una
ventana. Aquella ojival, la Gnica torcida respecto a
la horizontal marcada por el suelo, es en realidad un
marco vidriado que ha sido colgado en la fachada

[F16.07]. O mas bien, sobre ésta.

Este ohjeto se encuentra en una posicién amhigua. Por
un lado, la ventana ya no responde a la funcion para la
cual fue concebida, que es la de conectar visualmente,
dar luz y ventilacion, sino que se encuentra colocada
en la pared como objeto de exhibicién. Estd alli para
ser mirada y no para mirar a través de ella. Por otro
lado, el lugar en donde Parra coloca este elemento no
es del todo extraiio a ¢l y es exactamente eso lo que
produce mayor extrafieza. Es que Parra pone en crisis
el orden de los elementos dentro de la construccidn
de una vivienda tradicional y lo logra sin modificar
completamente el lugar habitual de los objetos.
Podriamos preguntarnos si Parra esta realmente
cuestionando la funcién de la ventana o si, por otro
lado, es la misma pared la que estd poniendo en duda.
La transgresion esta en dislocar un elemento integral
y usarlo como ornamento. La carga simbolica de la

ventana aparece solo al verla presentada sobre (y
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FIG. 03: Parra ‘rezando’ en la Pagoda. Fuente: Jimenez, Victor.
Documental Retrato de un Antipoeta (Chile, 2009)

sentanas del pabellén de dormitorios.

FIG. 05: Tina de bafo en el jardin. © Maite Raschilla.

no dentro) de la pared. Con ello, la fachada entera
adquiere una condicién representacional explicita.
Una advertencia de que, tan importante como lo

que una pared cumple funcionalmente es lo que ésta
representa; una imagen hacia el exterior de un interior
que quizas no existe, un soporte escenografico que

literalmente lo tnico que hace es re- presentar.

A partir de pricticas como repetir, desplazar,

dislocar, exponer, o bautizar, se hace evidente
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que Nicanor Parra estd llevando al limite ciertas
normas de la vida cotidiana que, al ser tensionadas,
relevan su arcificialidad y la de los mecanismos que
constituyen la domesticidad moderna como una
forma cultural. Dentro del interior doméstico y
mediante el uso desviado de los fragmentos que la
componen, Parra pone a pruebz\ el concepto de ‘casa’
como fendmeno natural, presentandolo como un
espacio politicamente determinado que produce una
clara demarcacion entre el limite de lo pL’lblico y lo
privado, lo que es interior y lo que es exterior, y entre
lo familiar y lo extrafio. En otras palabras, Nicanor
Parra, en su intento de llevar el arte a la vida, arrascra
inevitablemente a la arquitectura dentro de una
discusion disciplinar. ;.[’uedc ser la arquitectura,

y mis precisamente la casa, una aliada del arte?
Varios autores, entre ellos Adolf Loos, negaran esta
postura, afirmando que la casa debe responder a las

necesidades przicticas del presente inmediarto:

La casa debe gustar a todos. A diferencia con

la obra de arte, que no necesita complacer a
nadie. La obra de arte es un asunto privado del
artista. La casa no lo es. La obra de arte es traida
al mundo sin necesidad de ella. La casa, por

otro lado, satisface una necesidad. La obra de
arte no es responsable ante nadie, la casa para
todos. La obra de arte quiere sacar a los hombres
de su comodidad. La casa esta al servicio de la
comodidad. La obra de arte es revolucionaria, la

casa es conservadora. La obm dC arce apunta a

nuevas formas para la humanidad y piensa en el

flltul'(). La casa piensu en 61 presente"’.

Bajo la perspectiva loosiana, la casa qucdur{u
completamente desvinculada de cualquier
potencialidad renovadora proveniente del mundo del
arte, ya que ¢sta debe responder a la funcionalidad

y racionalidad impuestas por la domesticidad
moderna y, al mismo tiempo, resguardar y proteger
la invulnerabilidad de la rutina del hombre moderno.
La modernidad vio en la arquitectura un complice
para configurar la vida cotidiana como un fenémeno
natural: la arquitectura debia proteger un cierto
estilo de vida, naturalizando a su vez las prz’lcticas que
ocurrian dentro de ella. Robin Evans, a propésito de

este fendmeno, decia:

Al principio es dificil ver en la distribucién
convencional de una casa contemporanea

algo que no sea mas que la cristalizacion de la
fria razon, la necesidad y la obviedad y, por
ello, nos dejamos llevar ficilmente a pensar
que un producto tan transparentemente poco
excepcional debe haber surgido directamente de
las necesidades humanas basicas. [...] Esto tiene
facil explicaci('m puesto que todo lo habitual
parece a la vez natural e indispensable; pero se
trata de una falsa ilusion, que también tiene
consecuencias, pues esconde el poder que la
distribucién habitual del espacio doméstico

ejerce sobre nuestras vidas y, al mismo tiempo,
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oculta el hecho de que esta organizacién tiene

un origen y un prop(’)sitol”.

La historia de la arquitectura moderna se ha
preocupado de construir el mito de la vivienda
funcional como maquina del habitar, a través

de tratados y manuales en los cuales con mucha
facilidad se argumentan sus normas, pero donde
en pocas ocasiones se discuten las veces en las

que estas mismas reglas han sido transgredidas o
tergiversadas®. Con practicas como las de Nicanor
Parra, cada vez mds tomamos consciencia de que la
vida cotidiana y su entorno estan lejos de ser una
configuracién natural y su redisefio adquiere una
dimension polfric:& que la arquitectura no puede
evitar. Contradiciendo posturas como la de Adolf
Loos que posicionan el interior doméstico como

un espacio consolidado de previsible continuidad,
‘estuche’ del hombre privado el cual debia
resguurdurlo de la imprevisibi]idud de la calle, lo
innovador de la propuesta de vida de Parra esta en
poder concebir la transgresion no solo dentro del
ambito de lo publico, sino en el espacio privado

y ‘tradicional’ de la casa. Con las prdcticas del
antipoeta, la arquitectura finalmente se encuentra
con el arte: la casa si puede sacar a los hombres de su
comodidad, la casa s apunta a nuevas formas para la
humanidad, la casa si piensa en el futuro y, en ultima
instancia, la casa si es revolucionaria. Nicanor Parra,
al proponer una anti-disciplina, logra que sus casas

. "
sean arte. Y su Vldzl, t‘dlﬂblCHA
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