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INTRODUCCION

El presente trabajo es un andlisis de la poesia ideogrdfica de José Juan
Tablada en su libro Li-Po y otfros poemas. La intencion también abarca la
revaloracion de su obra en el didlogo con la fradicion visual de la
escritura poética.

En este planteamiento explicaré como la poesia ideogrdfica
incluida dentro de la fradicion poética visual puede manifestar con
sobrada calidad tanto a la imagen como al sentido ritmico y poético.
Para lograr lo anterior no sélo consideré examinar el lioro dentro de su
contexto literario, sino que ha sido necesario recapitular sobre los
origenes de la escritura y la construcciéon del lenguaije.

Partiré de la siguiente premisa: todas las grafias en su origen son
signos, partes minimas visuales y comunicativas. La caracteristica
principal de los signos es que sirven para construir y transmitir mensajes;
son susceptibles de ser cambiados de posicidn, aislados o insertados
con otros signos con un fin comunicativo. Gracias a la independencia
de éstos es que existe la posibilidad de la secuencia lineal en
ideogramas.

Por todo lo anterior, se incluye en el capitulo uno el estudio de la
parte primigenia del lenguaje, que es la representacion visual: las
primeras marcas graficas de las que se hizo uso para referir al objeto
fisico en el mundo. Tales representaciones primarias se han denominado
icono, pictografia y simbolo. Un ejemplo de este proceso comunicativo
es el estudio propuesto por Ullman, que se retomard en este apartado.

La semidtica ha llamado signos a los elementos bdsicos de un sistema
gue pueden ser utilizados para un fin comunicativo. Lo anterior me llevd
a revalorar las lefras como signos grdficos con valores primigenios
visuales (no sélo como signos lingUisticos). Asi, la idea de la ideografia
puede ser posible en un alfabeto de construccidn lineal, que no tiene el
referente pictérico en la grafia en si: como en el alfabeto chino, pero

qgue al conjuntarse con ofros signos graficos puede recrear el valor



ideogrdafico del lenguaje, ya que al dibujar con los signos utiliza la parte
grafica de ellos. Las vocales adquieren fuerza y la imagen poética se
refuerza. De esta forma se conjunta la imagen visual y la palabra para
dar sonoridad, aspectos plasmados en la poesia ideogrdfica de
Tablada.

En el capitulo dos comentaré algunas construcciones alfabéticas de
oriente y occidente, construcciones sintdcticas que utilizan de diversa
manera la marca grafica en el espacio. Se retomardn diversos ejemplos
de la buUsqueda poética visual en occidente, a lo largo de los anos, y
algunos ejemplos de la tradicion visual. Dentro de ella se insertan como
lo mds cercano a nuestro tiempo, las llamadas vanguardias. Ellas
retomaron las caracteristicas graficas del lenguaje por la necesidad de
la libertad de expresion sin las anquilosadas reglas impuestas por la
normatividad del momento histdrico. En México, Tablada fue el principal
exponente de la poesia visual y de ofras expresiones nuevas en la
literatura. Cabe subrayar que con el libro Li-Po y otros poemas infrodujo
la poesia ideogrdfica en Hispanoamérica.

Para finalizar, en el capitulo tres se estudiard Li-Po y otfros poemas
qgue, como veremos, evidencia diversos usos de la visualidad a través de
los textos. Calbe decir que, respecto al estudio de la poesia ideogrdfica
de Tablada he propuesto una divisidon entre la llamada poesia visual
(que es un término amplio utilizado para denominar toda aquella poesia
gue tiene alguna referencia con la imagen), y la poesia ideogrdfica

(que dibuja la imagen con los caracteres).



I. ORIGEN DE LA ESCRITURA

1. Oralidad y escritura

La oralidad ha sido desde la antigledad un medio comunicativo para
los hombres. Es gracias a la lengua que somos seres historicos. La lengua,
como sistema, es una herencia del pasado y nos hace depositarios
tanto de la cultura como de muchas concepciones que nuestros

antepasados utilizaron previomente.

Por ende, existen dos lineas en el desarrollo del lenguaje que
debemos contemplar al hablar de su origen. Primero, el lenguaje en su
dimension oral fue el punto de partida en la comunicacion para
desarrollar la escritura. Trasladar el sonido a una grafia escrita para que

—posteriormente- se conjuntaran ambas —oralidad y escritura-:

Phonetization coupled with graphical abstraction opened the
path to a solution of this problem too. As the relatfion between
graphical sign and phonic word form became more stable and
prominent, it became conceivable to use graphical marks for
sound configurations only, irrespective of their meaning,
because the meanings were no longer self-evident by the

icon.!

El acoplamiento de un sonido y una grafia fue un proceso lento
que tomd generaciones. Los sonidos se guardaron en nuestra memoria
como impresiones acusticas y motoras para ser actualizadas siempre

que es necesario. Al respecto del sonido Ullman explica que:

"Flourian Coulmas, The Writing Systems of the World, California, Cambridge, 1991, p. 28.



La lengua, como hemos visto, sélo puede ser alcanzada
mediante el habla; es, por consiguiente, analizando las
expresiones especificas como cabe esperar identificar las
unidades de que se compone la lengua. En vista de la
naturaleza mixta, psico-fisica, del habla, dos caminos se abren
ante nosotros: podemos analizar un trozo de un discurso
trabado, desde el punto de vista fisico, como una sarta de
sonidos, y desde el punto de vista psicolégico, como un

portador de significado. 2

En la segunda dimension del lenguaije, la escrita, el proceso no ha

sido mds rdpido, como se menciona en la cita anterior de Flourian

Coulmas: la iconografia no podia representar todos los significados, ya

que existen algunos que son mds abstractos. Este desarrollo de la

escritura es de vital importancia para comprender el valor signico de las

grafias, como veremos mds adelante.

There is no reason to believe that phonetization was achieved
suddenly. It seems more likely that it only gradually supplanted
the use of pictorial ideograms for record keeping and
accounting. People continued to represent objects by means
of graphical marks, and it must have taken many generations
to accomplish the shift from object representation to word
representation. Once this was done, important consequences
quite beyond accounting and calculating followed. The
transmission of societal knowledge, which so far had been a
mental operation (memory) relying on the use of particular
language forms being taught by one generation to the next,
became objectified and could be handled as the transmission

of material goods. Language could be engraved in stone or

2 Stephen Ullman, Semantica: introduccion a la ciencia del significado, Madrid, Aguilar,

1997.



clay and handed over to subsequent generations, thus defying

the volatility of the individual speech event. 3

La comunicacioén visual alfabética también refleja un proceso que
dio como resultado alfabetos graficamente distintos. Hoy conocidas
como lenguas distintas que permiten la comunicacion. Un ejemplo de

ello son los ideogramas de Sumeria:

The primary use of writing in the early stages of development
was for economic purposes, therefore, and also, in the interest
of clarity and reliability, conventionalized and stylized signs
were preferred. In many cases, this meant, abstraction and a
consequential reduction of iconicity. The Sumerian ideograms,
for example, were reduced to abstract symbols as early as 2500
a C. almost all of them having lost their iconic features. To the
extent that visual iconicity was reduced, the relation of the sign

thus came to stand for linguistic sound unit.4

La representacion iconogrdfica fue un primer trazo para el
desarrollo en algunos alfabetos. De los signos que conocemos hoy
como letras, en los alfabetos no ideogrdficos, no se tfiene rastro para
saber si las grafias se desarrollaron de forma abstracta sin referencia al
objeto, ya que a diferencia del icono, la grafia no mantiene una
relacion directa con el referente. Al respecto de la significacion Ulliman

explica el acto comunicativo mediante el siguiente tridngulo:

El mdas conocido modelo analitico del significado es el “triadngulo

bdsico” de Ogden y Richards:

Pensamiento o referencia

3 Flourian_Coulmas, op. cit., p. 28.
4 Flourian_Coulmas, op. cit., p. 29.




Correcto (simboliza Adecuado (refiere a

Una relacion causal) otras relaciones causales)

Simbolo referentes

Imaginemos la siguiente situacion: un hablante le dice a su
receptor que vio una manzana en el arbol situado detrds de la casa.
Este mueve la cabeza en senal que lo ha escuchado. Ambos han
completado su objetivo general de comunicacién. Pero no hay que
pasar por alto que aunque quizd el hablante se referia a una manzana
amarilla, el receptor imagind una roja. Si acomodamos los componentes
de este ejemplo a los que se refirid Ullman, el simbolo es la palabra
“manzana”, el referente corresponde al “fruto” en si y el pensamiento o
referencia es la imagen particular que cada individuo posee (una

manzana roja o amarilla).
La explicacion de Ullman continua:

El “nombre” es la configuracion fonética de la palabra, los
sonidos que la constituyen y también ofros rasgos acusticos
tales como el acento. El “"sentido” expresado en términos
generales sin encerrarse en ninguna doctrina psicoldgica
particular, “es la informacién que el nombre comunica al
oyente”, mientras que la “cosa” es el “referente” de Ogden y
Richards, el rasgo o acontecimiento del rasgo lingUistico sobre

el que hablamos. ¢

5 Stephen Ullman, op. cit., p. é4.
6 Stephen Ullman, op. cit., p. 65.



Tomando en cuenta la friada anterior, es natural decir que el
simbolo es el elemento que inicia el desarrollo del lenguaje escrito en la

comunicacion. Ullman, al hablar de signos y simbolos, explica:

Una segunda diferencia muy importante es la que hay entre los
signos sistematicos y los no sistematicos. Algunos signos, tales
como, por ejemplo, los gestos, no forman ningUn sistema
coherente, mientras que otros estdn organizados en un
modelo. Dentro del tipo sistemdatico hay a su vez numerosas
posibilidades. El sistemna puede constar de un grupo muy
pequeno de elementos que alternan en un orden fijjado, como

en el caso de las luces de frafico. 7

Los signos linguisticos se pueden definir dentro de signos
sistematicos, que se combinan para transmitir significados, que al ser

signos mantienen su capacidad comunicativa grafica y sonora.

Esta es la base para comprender coémo se forma la poesia
ideogrdfica a través del conjunto pictérico de las grafias; mismas que
conservan su capacidad sistemdtica y recuperan su capacidad signica
individual. Esto lo analizaremos mds adelante en la poesia ideogrdfica
de Tablada.

2. Signo

Este trayecto nos lleva de manera natural al concepto de signo como
eje en la construccion del lenguagje. Los signos son susceptibles de
manipulacién, y aungque sean partes pequenas dentro de cualquier
construccion discursiva, juegan un papel importante en el sentido global

del mensaje.

7 Stephen Ullman, op. cit., p. 20.



Como elemento central en el proceso de comunicacion, el signo?
es el elemento que forma el proceso de significacion. El pensamiento
griego de los estoicos explicd de manera sistemdtica estd distincion.

Para ellos, en todo proceso signico se debia distinguir:

El semainon, o seq, el signo propiamente dicho, como entidad
fisica. El semainomenon, o seq, lo que es dicho por el signo y
que no representa una entidad fisica, o bien un
acontecimiento o una accién. El pragma, es decir, el objeto al
cual se refiere el signo y que vuelve a ser una entidad fisica, o

bien un acontecimiento o una accion.?

En un sentido amplio, la semiologia nos dice que un signo puede
ser una imagen, una grafia, un icono, un objeto; cualquier elemento
puede ser signico, es decir, contenedor o transmisor de un significado,
idea, accidn. El signo puede manifestarse de diversas formas fisicas,

mientras cumpla su puesto en el lugar correcto.

SIGNO

ICONO PICTOGRAFIA  GRAFIA

El icono y la pictografia por su uso comunicativo son un inicio de
este proceso signico en el lenguaje. Ambos sistematizariaon hasta
aparecer grafias que en nuestro contexto denominamos alfabetos y
qgue corresponden -en la escritura fonéfico—- a un sonido, para

finalmente agruparse como palabras.

8 Umberto Eco, Signo, Labor, Barcelona, 1988, p. 21.
? Umberto Eco, op, cit., p. 24.



Lo complejo del signo es que es un término amplio que puede
referirse a distintas representaciones con intencion comunicativa. La
forma en como se ha abordado el estudio del signo —como lo describid
Pierce- estd intimamente ligada al estudio de la significacion de las

palabras en el lenguagje.

El signo se puede estudiar desde tres perspectivas que pueden
tener correspondencia con los distintos niveles de la comunicacion
visual: icono, pictografia y simbolo. En primera instancia, el signo se
considera en relacidén a lo que significa; en segunda, de manera
sintctica, el signo se considera susceptible de ser insertado en
secuencias de ofros signos, segun la intencidn de transmitir y ordenar las
secuencias combinatorias; y, tercera, pragmatica, el signo se relaciona
segun sus propios origenes con un determinado efecto en los
destinatarios, dependiendo de la connotacion del signo en la cultura;

ejemplo: la muerte o la flor que se vinculan con el miedo o la belleza.

Cabe recalcar, segun el estudio de Umberto Eco respecto al
signo, que aislado, éste pierde su significado o no tiene la misma fuerza
comunicativa. Pero insertado, junto con ofros signos, adquiere un valor y
una fuerza comunicativa que supera su individualidad. “Parece muy
dificil determinar cudl es la unidad minima en un signo; se ha dicho que
son signos las llamadas palabras, pero que también lo son las letras de
los alfabetos que las componen”.10 Esta Ultima proposicion, tal como se
advierte, es fundamental para este estudio, puesto que aqui se
asumirdn como signos las grafias (letras) con las cuales Tablada
construyd sus poemas ideogrdaficos. Signos en cuanto partes del sistema
lingUistico: es decir, con un sonido y un significado. Pero también las
grafias se asumirdn como signos por la propia imagen y diseno visual

que las presenta a los_ojos del receptor.

10 Humberto Eco, op. cit., p. 29.



Retomar cada letra del alfabeto como un signo en si mismo,
sujeto a combinarse o aislarse, es regresar a la parte primigenia del
lenguaje, ya que en la unidad minima es donde se encuentra la libertad
del uso del lenguqgje. Es decir, le damos importancia al dibujo trazado
de una letra, a la significacidon o des-significacion de una vocal,
consonante o silaba, e incluso como parte de esta visualidad, el
espacio y las superficies vuelven a adquirir significado vy libertad para ser
utilizadas. Es en este sentido que el presente tfrabajo abordard la poesia

de José Juan Tablada en Li-Po y otros poemas.

La poesia que surge en las vanguardias, llamada habitualmente
poesia visual, retoma el recurso grafico de la letra y el espacio de la
pdgina. Este proceso serd asociado a la necesidad primigenia de volver
a usar el lenguaje en su forma mds natural y [Udica, descartando reglas
academicistas de una escritura rigida y lineal. Esto sélo era posible
regres@ndole la importancia signica a la parte mds minima del lenguagje,

la grafia.

Volver a la parte esencial minima del signo implicd retomar la
libertad de la espacialidad y las posibilidades ideogrdficas de un
alfabeto que parecia rigido, como un respiro para volver al origen del
lenguaje. Un origen primordialmente pldstico, sonoro y dispuesto para la
creacidon en cualquier superficie, desafiando la linealidad vy

recuperando el espacio.
3. El desarrollo de la escritura

Para hacer mds claros nuestros objetivos, a continuacion se expondrd
brevemente el desarrollo de la escritura desde sus origenes graficos, ya
que estd caracteristica visual es la que nos ayudard a darle ofro
enfoque a la poesia ideogrdfica. Abordaremos, entonces, de forma

sintética los tres elementos bdsicos que dieron origen a su existencia:

1. it consists of artificial graphical marks on a durable surface.



2. its purpose is to communicate something.
3. this purpose is achieved by virtue of the marks conventional

relation to language.!!

En primera instancia, la escritura se ha desarrollado por la necesidad
del hombre para comunicarse y expresarse con los ofros. Por la
evolucidn de la comunicacidon ha sido capaz de sobrevivir, crear y
fransmitir con mayor facilidad sus experiencias, aprendizajes, dudas,
miedos... Un ejemplo primario de escritura (pictografia), entre muchos
de los que podemos citar, lo encontramos en las pinfuras rupestres de la

patagonia argentina:

En el area de “Los Toldos” se detectd la presencia mas antigua
del hombre en la Republica Argentina, con una datacion de
12,600 anos. La excavacion se realizdé en la boca de la cueva
producida naturalmente por erosion de caliza bajo el manto
de basalto que cubre gran parte de la region. El sitio esta
sembrado de pinturas rupestres, destacdndose gran cantidad
de manos y un pie izquierdo, ademds, una variedad de dibujos

de distintos tipos y formas.12

""Flourian Coulmas, op. cit., p. 17.
2 Mario Echeverria Baleta, Kai ajnun, el arte milenario de los tehuelches, Rio Gallegos,
Argentina, Centro grdfico, 2005, p. 7.



Este es un ejemplo de pintura rupestre (o pictografia) de la
patagonia argentina que se utilizd para comunicarse hace miles de
anos. Representa una situacion de caza donde, al parecer, la persona
de mayor rango o chamadn estd dibujado en mayor tamano que los
demds e indica a los ofros la direccion de los animales. Sin duda, la
pictografia representa alguna situacion que necesitd explicarse con

sonidos y gestos entre la comunidad.

Otro propdsito indispensable de la escritura fue comunicar las
multiples funciones administrativas, en pueblos donde las necesidades y
el avance de la civilizacién las hizo crecer considerablemente. Cabe
decir que la escritura en estas culturas fue mds compleja y estructurada
que en las sociedades arcaicas. Flourion Coulmas, en su estudio
anfropoldgico del origen de diversas escrituras, menciona los imperios

donde la escritura ayudd a mantener el control sobre sus territorios:

just as the communicative range of the human voice is limited,
so is the size of oral societies. The great empires of Persiq,
Greece and Rome are unthinkable without writing. To exercise
power over a distance of thousands of miles, to rule in absentia
and to establish uniform standard of administration and law in
an area stretching from the Peloponnese to the Indus Valley
would have been quite impossible without writing. Writing is a

means of social control, and it creates social coherence.!3

La escritura ha salvaguardado la memoria y regulado las
funciones administrativas y legales. De esta forma ayudd a la

organizacion, resguardo y sobrevivencia de las sociedades.

El segundo elemento que se haya en el origen de la escritura es la
marca grdfica sobre una superficie durable. Esta caracteristica de la

escritura se plasma en dos dimensiones: la plasticidad con la que se

% Flourian Coulmas, The Writing Systems of the World, California, Cambridge, 1991, p. 8.



manifiesta en rocas, madera, huesos... y la diversidad de formas,
tamanos, fintas que se han empleado. La poesia visual retomd estos
aspectos como parte de su propuesta expresiva, tal como hablaremos

mads adelante.

La escritura se ha desarrollado de multiples formas, tanto en la
manera de escribir como de leer. Los espacios donde se realiza pueden
ser variados. El estlo ha cambiado en cada cultura segun la técnica,
herramientas y el ambiente de la época. Un ejemplo de esta diversidad

la enconframos en Mesopotamia.

The priestly city states of Mesopotamia in the third millennium
BC. They developed around the construction of great temples
under the supervision of priests who organized the import of
building materials, the employment of artisans and slaves for
construction work and the agriculture that generated the
surplus necessary to feed those who were engaged in the
construction. These tasks called for novel method of keeping

records and transmitting human experience.4

Una marca grdfica tiene la libertad de transmitirse por diversos
materiales y superficies, tales como tablillas, rocas, paredes de templos,
cuevas o papiros. Todas las superficies son un espacio donde es posible
dejar una marca o referencia. Recordemos a los escribanos del antiguo
Egipto (jeroglificos) y la caligrafia China (ideogramas), escrituras que
pueden ser vistas en las paredes y tablillas que se apropian de la
superficie. La poesia visual también abre las puertas a utilizar el espacio
de la escritura de diversas formas alternativas. Mallarmé lo denomind
como espacio en blanco: en este lugar la grafia recuperd la

importancia de su cardcter visual y signico.

14 Flourian Coulmas, op, cit., p. 8.



En el momento en que la escritura se plasma en un objeto,
resguarda un rastro de lengugje que contiene experiencia vy
conocimiento. Este mismo objeto, dependiendo de las cualidades del
material, adquiere la capacidad de trascendencia en las generaciones
posteriores. Mantiene el poder de atravesar distancias y, aun asi, seguir
comunicando. Evidentemente es wuna las caracteristicas mas
interesantes de la escritura, y que en el caso de la poesia, nos permite

hablar de una tradicidn poética visual.

Por Ultimo, la tercera caracteristica del origen de la escritura es la
construccidon de marcas que se vuelven convencionales, como es el
caso de la formacion de alfabetos en la escritura. Como mencionamos
anteriormente, los signos construyen esta posibilidad de sistematizacion

en el lenguagije.

Esta apretada sintesis revela coémo la imagen visual pudo haber
consolidado las bases graficas para el uso convencional de las grafias o
signos con el paso del tiempo; pero sobre todo nos permite observar la
libertad y la variedad grdfica para plasmarse y cumplir su funcion

comunicativa alo largo de su historia.
4. Icono, pictografia y simbolo

Como vimos en los ejemplos anteriores, las primeras formas visuales
comunicativas son el icono y la pictografia, pasando por las imdgenes
simbdlicas._A continuacion explicaré como se han interrelacionado
estos términos y cdmo el nivel comunicativo fue modificdndose desde el

inicio de la imagen visual hasta llegar al uso sistemdtico de los signos.

Los iconos o marcas grdficas han sido usados cotidianamente
para ejemplificar y senalar instrucciones. Sin embargo, para que estos
iconos llegaran a tener un reconocimiento social cada individuo debia

identificar claramente un uso comun. Es decir, cada individuo puede




interpretar 1o que el icono significa y, de esta forma, aceptarse

socialmente dentro de un contexto con un significado.

Se define icono como un signo que mantiene una relacion de
semejanza con el objeto representado. Es sobre todo una herramienta,
que readliza una referencia inmediata y fransmite al receptor la
informacién que requiere. Como ejemplo tenemos el caso de los
siguientes iconos que indican situaciones concretas: restaurante, bar,

teléfono, campo de golf.

En el momento en que un icono es utilizado mds alld de su uso
prdctico puede tener un nuevo significado. Entonces el icono adquiere
una caracteristica mds simbdlica. Un simbolo se define como una
representacion sensorialmente perceptible de una realidad (ya no sélo
una semejanza con el objeto representado), en virtud de rasgos que se
asocian con ésta por una convencidn socialmente aceptada. Por

ejemplo, una cruz religiosa simboliza la doctrina cristiana.

Si el icono es la representacion grafica del objeto, por su parte, el
simbolo mantiene la referencia con una realidad que el receptor, por
antecedentes precisos puede interpretar de determinada manera.

Aungue también hay que aclarar que lo simbdlico sdlo tiene una fuerte



carga de significado en reducidos sectores que son afines a estas
expresiones de acuerdo a su época y cultura. A continuacion

ejemplificaremos esto con un mensaje Cheyenne:

Another way of communicating messages visually which
resembles writing in some respects is by drawing. Where this is
done in a more or less systematic and iconographic way, the
term “picture writing” has been used to describe it. The
American Indians have used this method extensively. Mallery
(1893) has collected many examples, such as the Cheyenne

“letter”.
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The message is as follows: turtle- Following-his-wife. A Cheyenne
Indian, want his son, little man, to come home. To pay for the
trip, he sends $53.00. Apparently, the recipient of the letter, little

man, had no trouble understanding it.15

Este es un ejemplo de representacion pictogrdfica gue describe
una situacioén especifica. Se define pictografia como escritura en que los
conceptos se representan mediante dibujos de los objetos, siendo dificil

hacer la representacion de pensamientos abstractos.

15 Flourian Coulmas, op. cit., p. 20.



En este caso, para el grupo Cheyenne adquiere un valor
simbdlico, y hasta cierto punto presenta una sistematizacion de la
escritura dibujada ejercida en su marco cultural, que permite que el
receptor y el emisor dentro del grupo comprendan el simbolismo del
mensaje. Nosotros, fuera del contexto cultural, no lo interpretamos tan
claramente, sd6lo deducimos una situacidon comunicativa y algo que
pasa en ella. Hay marcas incomprensibles para los receptores ajenos al
contexto como las tortugas y la cantidad de dinero; ademds, tampoco

entenderemos que se frata de un padre habldndole a su hijo.

Lo simbdlico en este aspecto de la escritura dibujada es muy
cercano a la interpretacion que se podria hacer en la poesia
ideogrdfica. Un ejemplo de ello es el poema de “Impresion de La
Habana” de José Juan Tablada. Quien no posea una imagen en la
memoria o conozca la historia de La Habana, muy poco apreciaria la
belleza e ingenio que el poema refleja: la imagen se quedaria en un
nivel pictdrico, ya que en este poema se infroducen elementos claves
como el faro y el malecdn (construcciones portadoras de una gran
parte de la historia de la isla). Lo simbdlico es pertinente en la lectura de
ciertos poemas, ya que también implica la vivencia y conocimiento

cultural que engloban en su lectura y apreciacion visual.

A este respecto, se involucra en el poema de “Impresion de La
Habana” la pictografia y la ideografia; en una perspectiva visual son
semejantes, ya que ambas se ocupan de la comunicacion a través de
la representacion grdfica. Pero sus funciones difieren: la ideografia
(término que estudiaremos con mayor profundidad mds adelante) es la
capacidad de asociacion que involucra a todos los elementos de la

pictografia.

Asi para aclarar con mayor exactitud de qué forma la ideografia

interviene en estas construcciones se pasard al siguiente apartado.



5. Ideogradfia

Para exponer de mejor forma el término ideografia, observemos que un
punto importante de ella es que permite la sistematizacion de los signos
por relaciones asociativas del pensamiento, y esto posibilita que se cree

un sistema de uso publico dentro de la comunidad donde se utiliza.

La ideografia surge de la capacidad de la mente para ligar
imdgenes y transmitir la idea comunicativa mediante marcas grdficas.
Esto es actualmente muy usado en esquemas que mediante imagenes
y diagramas explican conceptos. Un ejemplo de la capacidad del
pensamiento ideogrdfico, que fiene muchos anos de existencia, es su

aplicacion en el alfabeto chino.

Tres elementos conforman este lenguagje: pictogramas,
ideogramas y fonogramas. El origen del tipo de letra inventariado en el
periodo cldsico estd en el Shuo Wen, diccionario que explica los
caracteres de la Ultima dinastia Han, publicado en el ano 100 después
de Cristo. Las principales categorias de clasificacion que realiza Shuo

Wen son:



1. Simple characters, a few hundred in number, sub-divided into
(a) pictogranhs: c.g.
N L Cree’:
11| ¥hdn mountain’;
Ag men gateway, door’;
(b} demonstratives; e.g.
= ér lwo’;
¥ shang "above’,

o Xid ‘below’,

2. Compound characters, sub-divided into (a) ideograms, (b) phono-
grams:

(4) 1deograms are made from two or more simple characters: e.p.

A5 zuo “to sit’ is formed from

1 1 ‘man’ 1

A, ren 'man’, reduplicated, placed over
{- i ‘earth.

B ndn ‘man’, is made from

i fdn cfield + 1 {f "power’.

En los ejemplos anteriores observamos cdémo uno de los
ideogramas estd compuesto de dos caracteres simples “to sit”, el verbo
sentarse se conforma del cardcter que representa al “hombre” y del

que representa la “tierra”.

Esta forma de estructurar el alfabeto es una caracteristica de los
lenguajes ideogrdficos; el cardcter tiene una estrecha relacion con la
representacion del mundo que significa (pictérica), como es el caso de

la puerta (" ") o arbol (K" ). A su vez, la ideografia relaciona la

parte pictdrica entre los caracteres, esto permite la conjuncién del

ideograma.

16 George Cambell, Handbook of Scripts and Alphabets, New York, Routledge, 1997, p.
30.

He dejado de lado en estos comentarios la explicacion del fonograma, ya que para el
interés de este trabajo nada aporta que lo discutamos.



En el alfabeto latino no existe esta caracteristica ideogrdfica
como tal, pero al tener un sustento grdfico (la propia letra) surgieron

otras formas para integrar a la imagen en la lectura.

La poesia ideogrdfica en el alfabeto Iatino se manifestd de forma
distinta a como sucedié en Oriente, ya que expuso a las grafias a perder
la linealidad horizontal y formd imédgenes con una correspondencia
externa entre la imagen y el significado del discurso poético; de manera
intferna, respeto la composicién sintdctica de los signos. Por lo que se

puede decir que son dos tipos de ideografia, una externa y otra interna.

En la ideografia interna podremos analizar dos niveles en el
discurso: la relacion entre las lefras (que corresponde al discurso
poético), y la letra en si (su significaciéon individual: tipografica, sonora y
espacial). En la ideografia externa podremos analizar las imdgenes que
estas letras construyen. Este Ultimo nivel lo podemos a su vez subdividir
en los distintos niveles comunicativos que el discurso ideogrdfico
transmitird: icodnico, pictérico o simbdlico. Cabe decir, que estas tfres
formas de representar la imagen también aparecen entremezcladas

para construir la funcidén comunicativa de estas imdgenes.

En el nivel comunicativo también observamos que conforme se
utiliza el lenguaje, éste obtiene distintos niveles que van requiriendo mas
0 menos conocimiento del contexto cultural para comprenderse.
Definitivamente; como observamos, no es lo mismo interpretar lo icdnico

que lo simbdlico.

La tradicion visual en la literatura siempre ha tenido presente la
importancia de la marca grdafica y su significacion dentro del lenguagije.
Es por eso que la ha explorado y usado, pues existe toda una tradicion
visual en la poesia desde los griegos en Occidente y, en Oriente no ha

sido olvidada.



Dentro de la tradicion, de modo general, se ha denominado
visual a toda la poesia que emplea el espacio y la imagen dentro de su
propuesta poética. Sin embargo, considero que dentro de la poesia
visual es posible diferenciar claramente entre diferentes propuestas, q)
ya que hay una poesia ideografica donde la grafia funciona como letra
e imagen al mismo tiempo en el espacio en blanco. Y existe ofra b)
donde todavia hay un uso convencional de la escritura, es decir, la
grafia sélo se utiliza discursivamente en los versos y la imagen aparece
independiente del texto sirviendo de apoyo al significado del poema o
se interrelaciondndose con él. Por ejemplo, veamos los siguientes

poemas de Li-Po y otros poemas de Tablada:
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- ) 9”“0‘ > % 55
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“TALOM ROUGE"
Poesia visual imageny palabra) Poesia ideogrdfica

Terminaremos por decir que en la escritura idegrdfica cada grafia
es un elemento signico que se une a otros para conformar una sucesion
donde el conjunto tfransmite una imagen. Esta parte innata del lenguaje
son signos siempre dispuestos a combinarse en el espacio, y por la
existencia de ellos es que las letras regresan a un estado de libertad
donde pueden volver a adquirir significados y representaciones visuales,

tal como lo veremos en el andlisis de los poemas.






II. LI-PO Y OTROS POEMAS EN LA TRADICION VISUAL

1. La tradicion visual en Oriente y Occidente

La tradicion de la llamada poesia visual tiene una larga trayectoria en la
literatura; ésta se debe a la manifestacion grdfica del lenguaje que se
ha desarrollado a través del tiempo, como ya se menciond en el

capitulo anterior.

La multiplicidad de alfabetos y la diversidad cultural se han
plasmado en la grdfica de las letras. Existen casos en los cuales hay
territorios cercanos cuyos alfabetos pueden ser abismalmente distintos.
O, viceversa, pueblos que pueden ser lejanos geogrdficamente, pero

con alfabetos muy similares.

A ese respecto es interesante examinar el uso de alfabetos tanto
en Oriente como en Occidente, que por su ubicacion geogrdfica y su
historia se desarrollaron de distintas maneras. En oriente hay alfabetos
de diversa indole como son: a) el chino, ejemplo que anteriormente
presentamos, un alfabeto bdsicamente ideogrdfico, b) el sdnscrito (guia
de una gran variedad de alfabetos) que como caracteristica presenta
una combinacidn mucho mds espacial y grdfica entre consonantes y
silaba, distinta a la estructura lineal del alfabeto latino. Por otra parte, en
Occidente nos encontramos que la mayoria de lenguas usan 1os mismos
caracteres latinos en su alfabeto, aunque las reglas gramaticales,

combinaciones y sonoridad sean distintas.

Esta linealidad combinatoria de las grafias latinas occidentales ha
sido de las razones por la que se buscd en la creatividad de la literatura
crear en la poesia imdagenes, no sélo por medio de las palabras sino
también con los signos del alfabeto. La anterior bUsqueda se realizd
jugando con el espacio vacio de la superficie y construyendo imagenes

donde parecia se imponia la linealidad.



Algunos de los autores mds caracteristicos y reconocidos por la
critica en la tradiciéon occidental que incursionaron en esta buUsqueda
grdfica y linguistica son Simias de Rodas, Venancio Fortunato en el siglo
VI d. C. y Rabano Mauro en el siglo VII-IX d. C. A continuacion
revisaremos sus propuestas a manera de breve muestra de los alcances

logrados en la poesia visual.

Del primer poeta y gramdtico visual en occidente que se tiene
registro dentro de la fradicién es de Simias de Rodas del ano 300 a. C,
en Grecia, de origen Samio. Dentro de los poemas que realizd se
encuentran unas alas, un hacha y un huevo sobre los que el mismo

autor escribid.

Este huevo nacidé de un ruisenor y de la propia imaginacion
invita, y recomienda a que se reciba con placer este obsequio
proveniente de Hermes, quien lo obtuvo con su rapidez vy
demostrd que meftros y ritmos desiguales son armoniosos.
Hermes, saltando con saltos de buen ritmo, nos otorgd,

elevando la voz, los metros del ruisenor dorio.!

I Originalmente en griego, traducido por Luis A. Guichard R. Carmina Figurata Graeca,
México, UNAM, p. 62. Citado en: Lucia de Luna, “El origen del texto visual”, México
volitivo [consultado en mayo 2007],
http://mexicovolitivo.com/2004/Abril_Mayo/angel.html
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En el ejemplo anterior podemos observar que Simias de Rodas
ademds de crear con el lenguaje la visualidad, utilizdé im&genes con

valor simbdlico dentro de su cultura. Al respecto, Rafael de Cozdr cita:

El mito de Eros, como senala Armando Zarate, tiene en origen
un fundamento cosmoldgico. La noche alada cred el huevo
en el tenebroso Erebo, de donde nace Eros, dios alado que,
como dice el poema, somete a la fierra, el agua, y el aire tras
reunir después del caos las partes disgregadas. Para él queda
el fuego y, de este modo, se sintetizan los cuatro elementos. El
amor es asi, el elemento que regenera, la clave de la
germinacion con clara vinculacion al ofro caligrama de ese

autor: El huevo.2

El griego utiliza caracteres distintos al lafino. Sin embargo, la
combinacion de sus signos enfre vocales y consonantes obedece a la
linealidad, donde una letra seguida de otra conforma la palabra. La
propuesta del poeta fue jugar con la combinacién de la imagen vy el
simbolismo del huevo ya que, en su cultura, representa el lugar de
donde proviene Hermes. Planted una nueva propuesta estética que no
sigue precisamente la métrica y ritmica establecida, pero aidn asi,

recrea los simbolismos de |la culfura.

2 Rafael de Cozdr. Poesia e Imagen: Poesia visual y otras formas literarias desde el siglo
IV a. C. Hasta el siglo XX, Sevilla, El carro de Nieve, 1991. Cap. 1.



Podemos enconftrar otros ejemplos de visualidad en la Edad Media
con el italiano, obispo y poeta Venancio Fortunato (s. VI d. C.) que
algunos describen como infroductor de los conceptos de simetria y
geometria. Este autor crea una cruz, donde evidentemente radica el

simbolismo cristiano como un vehiculo de comunidad hacia Dios. 3
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Oftro ejemplo de visualidad cristiana en la Edad Media es el

trabajo realizado por Rabano Mauro4 que a continuacion vemos en el
siguiente cuadro:>

3 Lucia de Luna, “El origen del texto visual”, México volitivo, [consultado en mayo 2007],
http://mexicovolitivo.com/2004/Abril_Mayo/angel.html

4 Rabano Mauro, alemdn 779-856. Escritor y miembro de la orden benedictina. Su labor
como escritor resulta destacable. Desarrollé la teologia, la poesia vy la literatura biblica;
realizé comentarios sobre las Sagradas Escrituras. Su obra mdas famosa es De institutione
clericorum. Se le concede el titulo honorifico de Praeceptor Germaniae por ser uno de
los principales autores del medievo alemdn. Biografias y vidas, [consulado en agosto
2007], en: http://www.biografiasyvidas.com/biografia/r/rabano.htm

5 Lucia de Luna, “El origen del texto visual”, México volitivo, [consultado en mayo 2007],
http://mexicovolitivo.com/2004/Abril_Mayo/angel.ntml
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Los tres ejemplos anteriores evidentemente se construyeron con
imdgenes iconicas y con los valores simbdlicos que cada una implica
dentro de su contexto, la cruz, la imagen del Cristo crucificado y el
huevo. Entre ellos me gustaria hacer notar la diferencia entre el poema
de Rabano Mauro y los dos anteriores, ya que aqguel estd escrito sobre
una imagen previomente trazada vy, en los poemas de Simias de Rodas,
la letra es parte del frazo de la imagen. Este aspecto me interesa
subrayarlo, ya que tiene una estrecha relacidén con la clasificacion de

los poemas de Li-Po y otros poemas, que mds adelante se expondrad.

Como mencionamos, estas representaciones, el huevo, la cruzy el
cristo, reflejan un valor simbdlico. Ademas de la interpretacion textual
para leerlas habrd que interpretar las posibilidades de la escritura visual,
como la geometria, y la lectura no sélo de las letras sino también de la

imagen. Ofro punto importante de la escritura visual dentro de este



contexto literario es que ofrece diversidad para la interpretacion
lectora, e incluso, puede plantearse como un juego para descifrar las

posibles interpretaciones del texto.

Me interesa mencionar el trabajo de rescate del doctor Rafael de
Cozar respecto a la tfradicion mdgica del lenguaje, pues él menciona
algunas funciones magicas en distintas épocas como en El libro de
Asmodeo y La obra divina, que son textos para la autofabricaciéon de

sellos y amuletos de magia casera.

lgualmente aparece en forma de tridngulo invertido o recto
otra famosa formula magica “ABRACADABRA” muy extendida
por Europa. El médico del emperador Caracalla, Serenus
Sammonicus (siglo lll) la cita en su fratado de Medicina
pracepta como remedio mdgico para la fiebre, en lugar de
“Shalbriri”. El significado que suele darse a la palabra es ‘Lanza
tu rayo hacia la muerte’ y Julio César Scaligero, entre otros

sabios del XVI, la hacen provenir del egipcio, griego, persa. ¢

Amulefo

ABRACADABRA
BRACADABR
RACADARB

¢ Rafael de Cozdr. Poesia e Imagen: Poesia visual y otras formas literarias desde el siglo
IV a.C. Hasta el siglo XX, Sevilla, El carro de Nieve, 1991. Cap. 1.
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Este ejemplo es representativo del uso del lenguaje en un sentido
simbdlico, ya que el friangulo fiene multiples significados. Por otra parte
existe un juego con el lenguagje, ya que conforme la frase se acerca a la
punta del ftriangulo, abracadabra se va entrecortando jugando
también con el fonetismo de las letras. Ademds existe el aspecto
semdntico, ya que abracadabra significa “lanza tu rayo hacia la

muerte”, y el friangulo tiene la punta dirigida hacia abagjo.

Esto Ultimo nos da la pauta para decir que la poesia visual se
debe analizar desde dos planos para ser comprendida, la imagen vy el
lenguaje, ya que cada uno de ellos, sea mediante la escritura
ideogrdfica o la relacidn con una imagen, ofrece dos planos que

aportan riqueza al poema.

En oriente, quizd la misma plasticidad grdfica y morfosintdctica
hizo que los signos alfabéticos tuvieran una riqueza visual mayor en las
expresiones lingUisticas. Por ejemplo: los mantras, que se forman con las
letras del alfabeto, y que con el paso del tiempo han adquirido un valor
fonético y simbdlico, como la siguiente imagen de la silaba Om escrita

en hindi:
T oA
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El simbolo Om estd conformado por tres letfras Aum. A su vez,
cada una de estas letras tiene un simbolismo vy, graficamente, una
disposicion espacial que las ha llevado a ser un simbolo que

socialmente se reconoce unificado.

Esta silaba estd considerada como un mantra, es decir, proviene
de un contexto religioso. Al respecto, Joseph Campbell comenta el

simbolismo: “Los hindues representan este misterio en la silaba sagrada

¥ !

Aum. Aqui el sonido ‘a’ representa la conciencia despierta, ‘u

conciencia del sueno, ‘m’ sueno profundo”.”

Con el mantra “Om mani padme hum” tibetano sucede el mismo
fendmeno que con el hindy, los caracteres fibetanos adquirieron un
valor simbdlico, coémo si fueran una sola imagen, que incluso graban
sobre las superficies afuera de los templos y las casas a modo de
amuletos. Se le atribuye un valor simbdlico a la frase en su conjunto.
Campbell menciona: “Lo que se comprende es que el tiempo vy la
eternidad son dos aspectos de Ila misma experiencia total; dos planos
del mismo inefable no dual; es decir, la joya de la eternidad estd en el

loto del nacimiento y de la muerte: om mani padme hum™.8

Retomando las diferencias de ambos alfabetos, a grandes rasgos,

ahora resultan mas claros los aspectos grdficos lineales y no lineales. Esto

7 Joseph Campbell, El héroe de las mil caras, México, FCE, 1997, p. 243.
8 Joseph Cambell, op. cit., p. 142.



es lo que sin duda tuvo que haber influido en la bUsqueda estética

visual de Occidente, para reencontrar el espacio y visualidad del

lenguaje, tanto por Simias de Rodas como por Tablada.

Por ofra parte, para que se dieran los encuentros culturales en el
contfexto histérico, al entrar el siglo XIX influyeron algunos sucesos que
propiciaron el acercamiento de Occidente a Oriente respecto a lo que

aqui nos ocupa:

la expansion napolednica avanza aceleradamente hacia el
oriente y llega a fundar la colonia de Conchinchina en 1867, la
de Indochina en 1887 y en 1893 logra la anexion a Laos.
Naturalmente, las necesidades politicas exigen que se realicen
investigaciones académicas en términos concretos. De ahi el
florecimiento de la sinologia en Francia en el siglo XIX,
fendmeno sin paralelo hasta ese momento. El corolario, de ese
movimiento es la fundacion en 1821, de la Societé Asiatique de

Paris.?

Segun Atfsuko Tanabe el orientalismo en la literatura fue
infroducido primero por los parnasianos y los simbolistas. Habrd que
considerar que esto se dio por la expansidn politica y econdmica —
anteriormente mencionado- de las potftencias occidentales, que
gozaban del acceso a los medios de comunicaciéon para poder
transportarse, y podian saciar su curiosidad por lo lejano y exdtico.
Ademds que en aquella época existia la influencia del parnasianismo,
gue conservd una caracteristica importante del romanticismo —interés
por lo desconocido-, que lo tradujo en exotismo cultural, ya que

observa a Oriente porque busca nuevas formas de vida.

El parnasianismo le daba importancia a las formas hacia una

tendencia mds culta; de ahi que el simbolismo retomard esta

? Atsuko Tanabe, El japonismo en José Juan Tablada, México, UNAM, 1981, p. 7.



caracteristica que exige un tipo de lector sensible y culto. A fravés de un
yo fragmentado, el simbolismo maneja aun temas romdnticos con

formas y sensaciones sinestésicas.

Los franceses, por ende, recibieron un acercamiento a la cultura
oriental a través de los libros y los acontecimientos sociales, de ahi que
las primeras vanguardias tomaran algunas ideas y temas orientales para
explorar nuevas posibilidades de expresidn que se manifestaron en las
diferentes propuestas estéticas y pldsticas, como el cubismo, simbolismo,
futurismo, donde la palabra coincidi® nuevamente con la imagen
visual. Tanabe afirma que “es innegable el hecho de que Tablada se
inicia en el japonismo a través de la literatura francesa del siglo XIX, mds
tarde tendria conciencia clara de la relacion entre el Japdn y el mundo

iberoamericano que antecede a dicha relacion.”10

Este acercamiento hacia la cultura oriental, en especifico a
Japodn, fomentd aun en mayor grado el aprecio de Tablada hacia la
lengua. Cabe mencionar que el idioma japonés tiene una amplia
influencia del alfabeto chino que, como observamos anteriormente,
contiene caracteristicas ideogrdficas y pictdricas en sus caracteres.!!
Esto pudo haber creado la curiosidad en Tablada para experimentar la

escritura ideogrdfica y la visualidad que las vanguardias proponian.
2. La vanguardia literaria

La vanguardia retomd la escritura visual para lanzar una propuesta
creativa y estética que innovara lo que hasta el momento se producia.

A finales del siglo XVIII, con los avances en el sistema de la imprenta,

10 Atsuko Tanabe, op. cit., p. 5.

11 *The Chinese morphemic scrip reached Japan via Korea in the third/ fourth century
AD. for Japanese, a polysyllabic and highly inflected language, a logographic script
such as the Chinese character, perfectly adapted to a monosyllabic isolating
language devoid of inflections, could be utilized in either or both of two ways”. En:
George Cambell, Handbook of Scripts and Alphabets, New York, Routledge, 1997, p.
76.



hubo una revolucion en la escritura y en la imagen, ya que la imprenta
abrié paso a la difusion mdas extensa de la comunicacion escrita y visual;
permitid que por el uso de las fipografias y las tintas fuera un medio
afractivo de comunicacién que revolucionara a la sociedad industrial

en materia de comunicacion.

La sociedad se enfrentd a un cambio técnico e industrial que
impactd en la cofidianidad del hombre. La aparicion de mdaquinas
requirid seres mds especializados y sistematizados que pudieran usarlas.
Esta realidad fue expresada por las vanguardias en distintos manifiestos
y propuestas, unas aclamando a las maquinas como representacion del
progreso, como el caso del futurismo en Italia y, otras, proponiendo vias
alternas en la creacién literaria, como el simbolismo y cubismo en

Francia.

En el campo de las vanguardias literarias, Rafael de Cozar realiza

dos divisiones que me parecen acertadas para estudiar estas corrientes:

La primera abarca los “ismos” simbolismo, futurismo, dadaismo,
cubismo. Y la segunda, llamada también vanguardia
experimental, centrada en la segunda mitad del siglo y en los
movimientos tales como: concretismos, letrismos, happening,
espacialismo, entre ofros. La diferencia entre la primera
vanguardia y la segunda radica en que esta Ultima tiene sus
bases en los planteamientos tipogrdficos y espaciales mads
radicales que la primera, dado el desarrollo logrado por los

medios de comunicacion. 12

Estas vanguardias literarias tuvieron su origen principalmente en
Francia, durante la segunda mita del siglo XIX y las fres décadas iniciales

del XX, pues ella constituia uno de los centros fundamentales del arte en

12 Aqui retomaré la division realizada por el Dr. Rafael de Cozdr en su libro. Poesia e
Imagen: Poesia visual y otras formas literarias desde el siglo IV a.C. Hasta el siglo XX,
Sevilla, El carro de Nieve, 1991.



Europa. Desde Baudelaire (1844-1867), Rimbaud (1854-1891) y Mallarmé
(1842-1867), existe una propuesta tedrica que conduce el proceso de
continuidad en las vanguardias literarias. Mallarmé en los Ultimos anos
de su vida y su_trayectoria artistica, a fravés de “Un coup de dés”, abriria

una puerta importante al simbolismo.

El movimiento simbolista propone los valores simbdlicos de las
letras, el color, el espacio como elementos bdsicos de la configuraciéon
plastica del poema. El simbolismo se convirti®é en una especie de
hermetismo, es decir, si no pertenecian a un circulo con un cddigo en
comun, no se podia comprender ese cddigo intrinseco en el texto. Este
simbolismo se generé como reaccién al modelo descriptivo realista y

naturalista.13

Mallarmé vio la literatura como una posibilidad de interrogacion
sobre el lengugje y sus poderes, por encima de la inmediata
significacion de la palabra. “El texto no sdlo es vehiculo de un senfido
sino generador de sentidos superpuestos”.'4 El poema se volvid en su
propio metalenguaje, el espacio escrito, o en blanco, y la forma de la
letra. Como el propio poeta lo menciond “Le mystere dans les lettres o la
musique et les lettres”. Al respecto Rafael de Cdzar menciona: “Todo
esto tiene sentido a partir del concepto de arte de Mallarmé como
juego intelectual liberador del raciocinio l6gico, con el que inauguraba
el culto a lo iracional, a la libertad frente a las convenciones

lingUisticas”. 15

El mejor ejemplo de lo antes dicho es el prefacio que escribid al

poema “Un coup de des jamais n'abolira le hasard” donde describe

13 El exceso de rigor formal del parnasianismo moftivé la aparicion del simbolismo, entre
cuyos poetas destacan Charles Baudelaire, Paul Verlaine, Stéphane Mallarmé y Arthur
Rimbaud, entre ofros. Atsuko Tanabe, op. cit., p. 19.

14 Rafael de Cozdr, op. cit., Capitulo Il, tercera parte.

15 Ibidem.



algunas sugerencias de lectura y aclara lo que primordialmente seria su

propuesta poética:

Les “blancs” en effet, assument I'importance, frappent
d'abord; la versification en exigea comme silence alentour,
ordinairement, au point qu'un morceau, lyrique ou de peu de
pieds, occupe, au milieu, le fiers environ du feuillet: je ne
transgresse cette mesure, seulement |la disperse... La fiction
affleurera et se dissipera, vite, d'apres la mobilité de I écrit,
autour des arrets fragmentaires d'une phrase capitale dés le
titre introduite et continuee..lLa difference des caracteres
d'imprimerie entre le motif prépondérant, un secondaire et
d'adjacents, dicte son importance e I'émission orale et la
portée, moyenne, en haut, en bas de page, notera que monte
ou descend l'intonation... Le genre, que ¢’ en devienne un
comme la symphonie, peu ad peu, a coté d° un chant
personnel, laisse intact I'antique vers, auquel je regarde un
culte et afttribue I'empire de la passion et des reveries; tandis
que ce serait le cas de traiter, de préférance (ainsi qu'il suit) tels
sus jets d’ imagination pure et complexe ou l'intellect: que ne

reste aucune raison d'exclure de la poésie- unique source.!¢

En el poema “Un tiro de dados” resume el uso de la tipografia en
el espacio y juega con la entonacidn como si fuera un canto. La
simbolizacién del lenguaije tipografico y el sonido que, como el mismo
autor propone, evoca la lectura de una partitura, innovd en este
campo de la literatura. Sin embargo, esta propuesta no llegd a ser
considerada completamente poesia visual, aungue si revoluciond el uso
de la tipografia y la re-significacion del espacio en blanco y su silencio

dentro del poema. Ademds, abrié una gran brecha para creaciones

16 Stéphane Mallarmé, Poesias seguidas de Una Tirada de dados, México, Hiperion,
2003.



posteriores que retomarian la poesia visual de manera mds amplia

como fue la de Apollinare y su libro Caligramas.

Apollinare, junto a Pierre Reverdy son los primeros autores cubistas
en el campo de la literatura. Ambos fueron amigos de los principales
pintores de su momento, como Picasso. Apollinare fue poeta, prosista,
autor de teatro, critico de arte y guionista de cine. Su estética partia de
un supuesto de sintesis que parecid intuir en el cubismo y que lo llevd a
escribir caligramas y a fusionar la pldstica y la literatura. Propuso en
Alcools la supresidon de signos de puntuacion, y a cambio de ellos,
impregnd la poesia con un fuerte sentido ritmico. Dentro de su
propuesta, literaria, el lenguaje parecia adquirir su propia significacion
dentro del poema; fue algo parecido al simbolismo, aunque anadidé su

vision cubista en la yuxtaposicidon de imagenes.

La diferencia entre los libros Alcools y Calligrammes fue
precisamente que el primero aborda un sentido de fragmentacion
gramatical y supresion de signos. Y en el segundo, publicado casi al final
de su vida, guarda los valores expresivos de la lengua y se vale de las
posibilidades semdnticas y sonoras para conformar al mismo tiempo

visualmente el objeto, como el caligrama que vemos a contfinuacion:

“"Canonnier conducteur”
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Guillame Apollinare, (1965: 214)



Las imagenes producidas postulan relaciones entre el dibujo vy el
sentido, las cuales pueden ser iconicas, simbdlicas o pictdricas; casi
nunca son arbitrarias, aunque puede darse el caso: “Cabe insistir en
que, en todo caso, las estructuras grdficas colaboran en la misma

medida que la escritura poética en la elaboracién del sentido global™.17

La propuesta de Apollinaire explordé de forma mds amplia la
tradicién visual y las posibilidades de escritura, ademds que el libro
Calligrammes fue un punto clave en las influencias posteriores para las
vanguardias en América Latina. Paz, en el liboro Generaciones y
semblanzas, afirma que los escritos de Tablada son sélo una influencia
de los caligramas de Apollinare. Sin duda, esto se dio en un sentido
técnico, sin embargo, cada caligrama de Tablada guarda la esencia y
forma particular de la mano del poetaq, sin contar lo caracteristico de la
influencia cultural que pueda contener. En este sentido, habrd que ver

las innovaciones y aportes de Tablada en la poesia ideogrdfica y visual.

La vanguardia retom& estas caracteristicas visuales de la escritura
como una propuesta innovadora para regresarle al lenguaje la libertad,
pero como ya hemos visto, estas caracteristicas corresponden a
realidades grdficas primarias que desde el origen de la escritura han
constituido un papel relevante en el desarrollo del lenguagje. Sin
embargo, quizd haya sido necesario presentarlas como propuestas
estéticas en su momento para romper la linealidad, el estricto sentido

ortogrdafico y estético de la época.

Estas ideas nuevas las compartieron el lenguagje y la pintfura.
Desde que las formas, en el caso de la pintura, se libraron de la
figuracion y de la construccidon de un sentido en relacidon con sus
referentes, adquirieron un valor por si mismas y no en cuanto sirvieran

para delimitar la forma de un objeto. Este mismo planteamiento se

17 Rafael de Cozdr, op. cit., tercera parte, cap. Il



gjercidé en la literatura: “el valor estd en las formas, lineas, colores,
palabras o lefras y no en el objeto que éstas puedan construir.”18 La
parte grdfica del trazo o la lefra en si misma es un fransmisor,
independientemente del uso comunicativo que posea dentro del

sistema linguistico.

Las principales corrientes que llevan a buen término el proceso del
uso libre de las palabras que habia propuesto Mallarmé fueron el
cubismo, el futurismo y el dadaismo. Estos movimientos de vanguardia
iniciaron el camino hacia el imperio de las formas del arte y constituyen
el punto de partida para la segunda vanguardia, que florecid a partir
de 1945, época en que la disolucion de la forma lingUistica (la
fragmentacion de la sintaxis, la palabra o la letra) implicdé que la
escritura haya dejado de ser un medio sustitutivo de la expresion oral
para convertirse en el elemento constructivo de su puro valor material,

grdafico o fonico.

La llamada “segunda vanguardia”, experimentd en extremo las
propuestas de la primera vanguardia se presenté menos innovadora en
el senfido tedrico. Lo interesante de su propuesta es que pretendid
convertir a la poesia en arte puro, desligdndola de la tradicional
dependencia de la lengua natural o de su significacion en el lenguagije.
La tipografia la convirtid en objeto; regresdndole a los signos su valor
esencial como instrumentos constructivos de una forma visual,
manipulada liboremente y sin sometimiento a la funcidn esencial de

transmision de lenguaje.

La des-fragmentacion del lenguaje dio paso a la poesia fonicay a
la experimentacion de la dimensidon acustica del lenguaje. Aunque esto
Ultimo se dio con mayor énfasis en la segunda vanguardia, fue parte de

este proceso de re-significar las partes minimas de sonido, combinando

18 Rafael de Cozdr, op. cit., tercera parte, cap. I.



distintas formas acuUsticas, naturales y mecdnicas, textos distorsionados
realizados mediante grabaciones de sonido a velocidades inusuales,
poesia interna, jitanjaforas, rimas internas, aliteraciones, ecos y la
potencializacion del ritmo fueron los elementos claves para la poética
de la segunda vanguardia. En el libro de Li-Po y otros poemas aparece
como una especie de antecedente de esta poesia en la propuesta del

poema “Ruidos y perfumes”.
3. José Juan Tablada y Li-Po y otros poemas

Arribamos ahora a la parte sustancial de nuestro estudio. Después de
reflexionar brevemente sobre los presupuestos tedricos que nos servirdn
para abordar nuestro objeto de estudio nos toca ahora hablar sobre

nuestro poeta.

José Juan Tablada pertenecid al grupo de los modernistas en
México. Participd en la Revista Moderna, que en su primera época
habia mantenido una actitud anti burguesa frente a los ideales
aristocraticos de la época que seguian las ideas y aspiraciones
francesas. Es —sin dudao-— el representante de las rupturas e innovador de

la poesia del siglo XX en México. Afsuko Tanabe observa:

Muchos de los miembros de ambos grupos [Contempordneos y
Estridentistas] aprecian altamente el arte de Tabladag,
habiendo recibido influencias de él en su propia poética. Los
dos principales poetas que representaron aquellos grupos
literarios: Carlos Pellicer y Manuel Maples Arce, no vacilaron en

llamarse a si mismos, “discipulos” de Tablada. 17

A través de su propuesta literaria sintética, rescatd la esencia
del poema y planted nuevas posibilidades de creacion. Como apunta

Octavio Paz, Tablada fue un innovador:

19 Atsuko Tanabe, op. cit., p. 119.



Tablada introdujo en la lengua espanola el haiku japonés. Su
innovacion es algo mads simple que una aportacion literaria.
Esa forma dio libertad a la imagen y la rescatd del poema con

argumento, en el que se ahogaba. 20

Esta capacidad de innovacion se debe a que, vigjero vy
Curioso,?! sus andanzas enriquecieron su obra. Dos ciudades representan
el desarrollo poético: Paris y Nueva York, hablando en términos literarios:
modernismo y vanguardia, y entre ambas un pais que amd toda su
vida, Japdn. Atsuko dice que quizd Tablada pudo haber vigjado a
Japdn dos veces, pero sélo se tiene referencia de una de ellas que estd

documentada en la Revista Moderna.

La Revista Moderna publica un articulo, “La revista moderna en el
Japdn”, en la segunda quincena de mayo de 1900, anunciando
que Tablada habia partido hacia el Japdn el lunes 14 de mayo de
1900 para “estudiar el arte japonés y traer a México la cultura de

ese pais”.22

En 1911, con los primeros brotes de la revoluciéon, la Revista
Moderna termina su vida de trece anos, y en ese mismo ano, Tablada
vigja a Paris como parte del servicio de relaciones exteriores, que desde
1909 lo habia comisionado para escribir biografias (de 1821 a la fecha),
y ademds para que estudiara los ‘'sistemas de archivos” europeos. En
Francia vive en la Ciudad Luz, justo en la época cuando las vanguardias
tenian auge con el simbolismo y dadaismo frente al romanticismo vy el
parnasianismo. En esta época remite créonicas al Imparcial, que en 1918

reunid en 32 escritos y los tituld “Los dias y las noches de Paris”.

20 Octavio Paz, Generaciones y Semblanzas, México, FCE, 1994, p. 47.

21 "El don de su insaciable curiosidad, su avidez por lo desconocido, su ansia de
horizontes ignorados no contradecian sus afanes erdticos. Por lo contrario, en este
poeta esas motivaciones formaban una onda ciclica: curiosidad, exotismo, erotismo, y
sensibilidad artistica”. En: Atsuko Tanabe, op. cit., p. 44.

22 Atsuko Tanabe, op. cit., p. 45.



La Revista Moderna de México se acaba en 1911, junto al resto
de las instituciones porfirianas, mientras Tablada estd de vigje.
Jesus Valenzuela, con quién Tablada habia tenido problemas
desde el ano anterior, muere ese ano vy la revista se queda sin
recursos. EI modernismo llega a su fin o, mejor, comienza su
transformacion bajo los aires renovadores del modernismo
provinciano (Lopez Velarde, Gonzdlez Martinez) y la
generacion del centenario (Alfonso Reyes, Pedro Henriquez
Urena) que desmantelan el positivismo oficial. Muchos de los
protagonistas de la época de oro del modernismo literario y

pldstico mexicano han muerto o abandonado el pais.23

En 1914 el matrimonio con Evangelina Sierra termina y la casa en
Coyoacdn “el buen retiro”, edificada en 1908 seria devastada por los
revolucionarios. En ella pierde sus colecciones de arte y los escritos de su
novela La nao de china, con lo que se acumulan mds penas. En 1914,
perseguido por el régimen politico que sucede a la caida del dictador
Victoriano Huerta, huye a Galveston (Texas) y se instala en Nueva York.
En 1918 aparece la publicaciéon de su libro Al sol y bajo la luna,

prologado por Leopoldo Lugones.

Tablada publica en 1919 Un dia... (poemas sintéticos), y con éste
libro inicia la vanguardia en México porque lanza su propuesta sintética,
y rompe con lo acostumbrado por el modernismo. Habrd que tomar en
cuenta que mientras tanto, en Francia, Apollinaire publica Caligramas

en marzo de 1918 con todo el material producido entfre 1213y 1918.

El ano de 1920 es una etapa de exploraciéon en la escritura de
Tablada que desemboca en el libro de poesia ideogrdfica: Li- Po y otros
poemas. Un libro con el que retoma los experimentos de caligramas de

Apollinaire, y que Paz mds adelante comentaria de la siguiente manera:

2 Guillermo Sheridan, Obra IV diario de José Juan Tablada, (1900-1944), México, UNAM,
1992, pp. 70.71.



Apenas el haiku se convierte en lugar comun Tablada le
abandona e inicia sus poemas “ideogrdaficos”. Su tentativa
menos genial, sin audacia es un eco de la de Apollinaire, que
en este tiempo publicaba caligramas. La tipografia le seduce
solo un instante. Sonriente y apresurado, en unos PoOcos ANos

recorre muchas tierras poéticas.24

Sin embargo, Gonzdlez de Mendoza afirma que el poeta habia

tenido la idea a partirde 1911.

Aunque el libro de Apollinare es de 1918 y el de Tablada de
1920, los primeros “madrigales ideogrdficos” de nuestro
compatriota habian sido escritos en 1911, en tanto que los
Caligramas de Apollinare son coetdneos de la llamada gran
Guerra mundial 1914-1918.25

Lo cierto es que Tablada combina dibujo y palabra,?é y formula un
sincretismo de significados visuales que rinden homenaje al poeta chino
Li-Po (701-762) que, segun la leyenda, muri6 en un lago cuando
intentaba atfrapar la luna que se reflejaba en sus aguas. Poeta que
tendria la misma obsesion que Tablada; ambos cautivados por la

belleza de la luna.

En 1922, en Nueva York, Tablada perfecciona su dominio del

Haikai2” y publica El jarro de flores (Disociaciones liricas). En 1924, la

24 Octavio Paz, op. cit., p.47.

25 José Maria Gonzdlez de Mendoza, Ensayos, p.137. Citado en: Atsuko Tanabe, op. cit.,
p.123.

26 "*Nina Cabrera cuenta que el padre de Tablada, al percibir los dotes de su hijo para
la pintura, ahorrd lo suficiente para que estudiard en Europa...No obstante, en 1905
tomd clases de pintura con Antonio Fabrés director de la Academia de San Carlos de
1903 a 1906, y continud pintando a lo largo de su vida". En: Rodolfo Mata “Prélogo”,
José Juan Tablada, Li-Po y otros poemas, CONACULTA, México, 2005. p.10.

27 "Tablada llamd siempre a sus poemas haikai y no, como es ahora costumbre, haiku.
En el fondo, segin se verd, no le faltaba razén. Sus breves composiciones, aunque
dispuestas generalmente en secuencias temdticas, pueden considerarse como
poemas sueltos, y en este sentido son haikus, al mismo tiempo por su construccién



novela La resurreccion de los idolos y, en 1928, lanza también en Nueva
York una nueva coleccion de “poemas mexicanos”, La feria. Después,
en 1937, saca a la luz su liboro de memorias, La feria de la vida, que
aparece en la editorial Botas en México. Mientras preparaba

Intersecciones, muere en Nueva York, el 2 de agosto de 1945.

ingeniosa, su ironia y su amor por la imagen brillante, son haikais”. Citado en: Octavio
Paz, op. cit., p. 56.



lll. Li-Po y otros poemas
1. Clasificacion de los poemas del libro Li-Po y otros poemas

Para realizar el andlisis de Li-Po y otros poemas retomaré la edicion de la
coleccion “Poesia Hiperion” publicada en Espana, que a su vez la tomd
de las obras publicadas por la Universidad Nacional Auténoma de
México e incluyd la edicion de las imdgenes que no se encontraba en
esta ediciéon. “Las imdgenes fueron electronicamente tratadas por le
departamento de produccion de Hiperidn, que realizd el trabajo de
limpieza, depuracion y restauracion de las viejas impresiones de los

fotograbados originales para su mejor lectura o vision”.!

Para realizar el siguiente andlisis seguiré la division planteada por
Atsuko Tanabe, que realizd tres tipos de poemas en Li-Po y otros
poemas. Sin embargo, a estas tres divisiones propongo una mds, que
me parece pertinente y que se desprende del andlisis propuesto en este

trabagjo.
a) Poema escrito dentro de la silueta del ideograma.

b) Poemas ideogrdficos: poemas en forma de objetos y dibujados

mediante el empleo de letfras del alfabeto.

c) Poemas escritos con diversas tipografias o de disposicion lineal,

pero inusual.
d) Poemas no ideogrdaficos acompanados de una imagen.

La Ultima division la utilizo para diferenciar a la poesia ideografica
y a la visual que se complementa con la expresion pictérica. La poesia
ideogrdfica utiliza las grafias para la formar las imagenes, mientras Ia

poseia visual utiliza como referente externo a laimagen en el poema.

1 Juan José Tablada, Li —Po y otros poemas, Madrid, Poesia hiperidn, 2000. p .15.



Esta diferencia de uso de la imagen es la que permite analizar a la
poesia ideogrdfica. Los distintos usos del signo en los ideogramas sirven
para atribuir o resaltar significados y provocar impresiones visuales que

relacionan con el discurso poético.
a) Poema escrito dentro de la silueta del ideograma

Dentro del primer grupo clasificaré el poema que se encuentra dentro
del “Kanzi" que significa “Felicitacion, longevidad o felicidad, cuya

manera de pronunciar es Kotohogu o kotobuki.”2

Este ideograma aparece a la mitad del poema de |a historia de
“Li-Po”, conjunta el trazo con los versos poéticos. Este rasgo es
interesante, ya que recupera del dibujo de la figura y el espacio en
blanco, y lo reivindica con las letras que aparecen dentro de él,
obteniendo asi un significado mas vinculado con los versos. Conforme el
lector lee los versos que estdn escritos dentro del ideograma es como si

siguiera el trayecto del pincel que dibujé el ideograma.

2 Atsuko Tanabe, op. cit., p. 128.



Aparentemente no hay una relacion entre la imagen poética vy la
imagen del Kanzi “Felicidad”; pero si reflexionamos un momento en
esto, se podria decir que la felicidad es un estado que depende de la
personalidad y gustos del sujeto. Vivir en paz y en armonia concede
felicidad, esta a su vez produce salud y bienestar en el organismo, de
ahi que también se derive la palabra longevidad. Por lo tanto, qué mads
podria darle felicidad y longevidad a un escritor que ejercer su oficio y

deleitarse con sus palabras y trazos.

La escritura que se plasma en el ideograma es el fruto del
“pensamiento, sutil y misteriosa llama en la Idmpara del ideograma”. La
correspondencia de significado entre la imagen del “Kanzi” y la frase
poética se asocian por la palabra llama, ya que ésta representa el
instante IUcido en el que el escritor deja su idea en el ideograma, el

fuego interno creador que florece al exterior.

Ademds observemos que el contenido del ideograma es versatil.
Escrito en dos columnas: izquierda y derecha, nos da la oportunidad de
elegir la lectura, ya seq, de izquierda a derecha siguiendo en una sola
unidad al texto; o podemos construir en ofro sentido el significado
poético de los versos, si los leemos en dos columnas. Tenemos la
oportunidad de reinterpretar el concepto del ideograma vy jugar con el

sentido los versos.

b) Poemas ideogrdaficos: poemas en forma de objetos y dibujados

mediante el empleo de letras del alfabeto



En este segundo grupo clasificaré los que se han denominado poemas
en forma de objetos dibujados con lineas de alfabetos. La ideografia en

Li-Po y otros poemas abarca la mayoria del libro.

En este primer apartado encontramos todos los poemas que
pertenecen al poema de Li-Po, a excepcidén del que se encuentra
dentro del "Kanzi”. Ademds, se incluyen en esta seccién: “Madrigales
ldeogrdficos” 1915, “Impresiones de adolescencia” 19217, “Impresion de
La_Habana” 1918, “El espejo”, “La calle donde vivo” y “La Guaira 1919”

(los dos Ultimos no se analizardn en el presente frabagjo).

Como se puede corroborar, en este apartado se concentra todo
aqguello que se ha denominado en este trabajo poesia ideogrdafica. Es
decir, en estos poemas cada letra se relne con ofras lefras y, a fravés
del conjunto de signos insertados en el espacio en blanco se recrean las
imdgenes visuales. Veremos en ellos los diferentes tipos de imagenes, ya
sean iconicas, pictdricas o simbdlicas, en algunos casos una imagen

contiene una o mds caracteristicas de estas representaciones visuales.

El poema de Li-Po es el claro ejemplo del trabajo literario de
Tablada para conjuntar la imagen y la poética, asi como experimentar
con un lenguaje que en su origen es lineal. Con bastante soltura logra
transmitir a fravés de su imagen poética y del dibujo que realiza con las
letras, condensados de la vida de Li- Po. Pareciera que vamos leyendo
dibujos a lo largo del papel, im&genes que a veces contienen el silencio
y ofras donde el sonido inunda el ambiente. Recreaciones visuales en
las que fambién hay que detenerse a contemplar la historia para
embriagarse como el poeta de la luna. Sin embargo, Tablada no fue del

todo comprendido en su momento. Rodolfo Mata.

La propuesta poética de Tablada, en el mundo intelectual fue
recibida con dudas, no se sabia si esta nueva forma de escritura
pudiera contener un lenguaje poético serio. Tablada publicd una

exégesis, documentada por varios estudiosos, en respuesta a la opinidn



de Lopez Velarde, quien habia dicho, *hoy por hoy dudo, con duda
grave de que la poesia ideogrdfica se halle investida de las condiciones

serias del arte fundamental.”s3

Tablada respondié con una carta a Lopez Velarde publicada en
El Universal el 13 de Noviembre de 19219, y reproducida en Obras V.
Critica literaria, México, UNAM, 2000, pp. 341-343.

La ideografia tiene, a mi modo de ver, la fuerza de una
expresion ‘“simultdneamente lirica y grdfica”, a reserva de
conservar el secular cardcter ideofénico. Ademds la parte
grdfica substituye ventajosamente la discursiva o explicativa
de la anfigua poesia, dejando los temas literarios en calidad
de "poesia pura”, como lo queria Mallarmé. Mi preocupacion
actual es la sintesis, en primer lugar porque solo sintetizando
creo poder expresar la vida moderna en su dinamismo y en su
multiplicidad... la sintesis sugestiva de los temas liricos puros y
discontinuos y una relacion mds enérgica de acciones vy

reacciones entre el poeta y las causas de emocion.4

Con esta respuesta, Tablada explica el sentido de su propuesta
sintética y visual en la literatura. Habrd que mencionar que en el campo
grdfico Tablada fue un poeta especial por su gusto por la estampa
japonesa.> Su dficion y habilidad en la pintura desde nino, fueron
factores que lo llevaron a otros caminos en la experiencia poética. Su

escritura contiene la capacidad de entender y transmitir el arte visual,

3 Ramdn Lopez Velarde, “carta del 18 de junio de 1919”, Obras, México, FCE, 1994, pp.

769-770. Citado en: Rodolfo Mata, “Prélogo”, José Juan Tablada, Li-Po y otros poemas,

CONACULTA, México, 2005. p.19.

4 José Juan Tablada, “Carta a Lépez Velarde", publicada en El Universal, 13 de

noviembre de 1919. Citado en: Atsuko Tanabe, op. cit., p. 129.

5 Otro aspecto importante de la relacién de Tablada con el arte fue su ejercicio del

coleccionismo. Del arte japonés no sélo queda la memoria de los objetos que

decoraron su casa en Coyoacdn, arrasada por los revolucionarios, sino mds de

doscientas estampas ukiyo-e que se encuentran hoy en la Biblioteca Nacional. Citado
| en: Rodolfo Mata, “Prélogo”, ibidem.



gue no es una caracteristica que aparezca en muchos escritores, ya
gue son dos formas de creaciéon y habilidades para las hay que tener
sensibilidad y artificio diferentes para ejercerlas. Con esto inicio el andlisis

de “Li-Po”, un ejemplo de poesia ideogrdfica de un poeta mexicano.

LI- PO

Li-Po. uno de los *Siete Sabios en el vino”

Fue un rutilante brocado de oro.........
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Inicia el poema de Li-Po, con una intfroduccién, “uno de los ‘Siete

sabios en el vino' / Fue un rutilante brocado de oro”.

Asi Tablada nos adentra a la vida del poeta, un ser exquisito,
rodeado de belleza y sonoridad; esta Ultima representada en la figura

de una taza de jade.

La imagen que hace referencia a la sonoridad de la que goza Li-
Po es una imagen iconogrdfica de una taza que podemos leer como
una taza de sonoro jade o como una taza de jade sonoro. La frase

poética tiene una estrecha relacion con la referencia visual y el ritmo se



mantiene mediante las vocales ‘o’ que inician la imagen en “como” y

termina en ‘sonoro”.

En el siguiente verso aparecen dos imdgenes principales. La
primera relativa a la infancia, y la segunda, a la juventud. Para referirse
a ellas utiliza la metdfora como figura poética donde transfiere los
sentidos de la siguiente manera. La infancia de porcelana, donde este
elemento por la blancura y resplandor crean la imagen de una infancia
pura y resplandeciente. Y, en la segunda metdfora, que por el verso y la
imagen fransmite el ambiente de un bosque de bambu, ruidoso vy

misterioso que describe su juventud.

En el verso que se situa abajo del bosque de bambuUes, describe
que estd acompanado por rostros. Las ‘o’ en la composicion de la
palabra “mujeres” se agrandan generando una amplitud en el sonido y
una relacion de sentido iconica entre la redondez y los rostros a las que

refiere.

En la parte baja de la pdgina recrea la sonoridad del ambiente
en los versos que refieren a los cantos de |os ruisenores. El salterio es un
insfrumento que tiene su origen en oriente, quizd los ruisenores sean los
musicos encantados por la belleza de la luna, que hacen que la muUsica

(cantos de ruisenores) salga de los instrumentos.

El paisaje del poema es franquilo y estdtico en la infroduccion,
pero lleno de sonoridad. Tablada combina en la ideografia (tipografia y
verso libre) para lograr distintas sensaciones en el lector, caracteristicas

que iremos enconfrando a lo largo de Li-Po.
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En la siguiente pd&gina el poeta camina a lo largo del paisagje, vy el

poema obtiene movimiento:

“del poeta ebrio de vino

con el zigzag de sus linternas”

Esta es la imagen que describe el ambiente donde Li-Po caming,
mientras la trayectoria de las luciérnagas indica la brecha de un poeta
ebrio que recorre la noche. Crea una yuxtaposicion de significados
entre el zigzag de las luciérnagas y la ebriedad, lo que da un efecto

interesante entre la visualidad del texto y la imagen poética.

En la mayoria de los versos del poema de Li-Po Tablada logra la
sonoridad mediante pocas palabras y utiliza como acento poético las

vocales. En la imagen anterior las palabras “ebrio” y “vino”, “zigzag” vy

“lintfernas”, mediante la vocal 'i', ayudan a crear la sonoridad en la



frase. Ademds, la ideografia que proyecta en las lefras logra un mejor

impacto en la transmision poética.

Desde esta parte del poema en adelante encontraremos
fragmentos de imdgenes y menos recurrencia de verso libre. Imdgenes
como la flor, el sapo, el pdjaro y el palanquin conforman este discurso
poético que visualmente despierta la imaginacion y se aprecia como si

fuese una historieta, con mucha naturaleza y sonoridad.

En el siguiente ideograma: el poeta ebrio cae y el viento le
deshoja el pensamiento como una flor. La imagen de la flor es la
analogia de la pérdida del pensamiento, representa la susceptibilidad

del poeta cuando estd ebrio.

Mientras el sapo,b en el siguiente, estd en el paisaje como
observador sonoro con grandes vocales ‘o’ que toman el lugar de los
ojos dentro del ideograma y ayudan a la sonoridad del poema. Al
mismo tiempo, este animal es un buen observador del paisaje que
atenva la comparacion de la metdfora anterior hecha en el trazo de la
flory le pone sonido a esta pdgina del poema. Este ideograma contiene
una perspectiva visual donde a través de él se observa y valora el
ambiente. El sapo mantiene una relacidn icdénica con el sentido
poético. El grilo no adqguiere relacion icdnica dentro del poema sino
que se infroduce en el ideograma, pero sin tener ninguna referencia

con la imagen visual.

6 La presencia del sapo alude a la luna, pues el sapo es responsable, segun las
antfiguas creencias chinas, de los eclipses lunares. Esto, a su vez, se refiere a un
episodio de juventud de Li-Po. En el ano 724, la emperatriz Wang fue repudiada por su
marido a causa de intrigas de otra consorte. En la vispera que le retiraran sus titulos
nobiliarios, hubo un eclipse de luna que le sirvid a Li-Po para escribir un poema
defendiéndola, con la caballerosidad que hubiera hecho Confucio, en el cual el
emperador era el sol, la emperatriz la luna y el sapo la consorte. Citado en: Rodolfo
Mata “Prélogo”, José Juan Tablada, Li-Po y otfros poemas, México, CONACULTA, 2005.
p. 28.



En la siguiente pdgina aparecen dos figuras, un pdjaro’ y un
palanguin. El paisaje se amplia, es como si nuestro lente dirigiera la vista

hacia arriba y entonces aparece un pdjaro sobre un almendro florido

7 Otra interpretacion del ideograma del pdjaro dice: “un pdjaro que trina como una
ocarina” forma el cuerpo del pdjaro. La -a de “trina” es el pico del pdjaro por donde
estd de hecho saliendo el trino. El texto "musical y breve” estd dentro del pdjaro. El
punto que da fin a esta oracion es el ojo del pdjaro. El texto “en un almendro™ es la
rama del almendro y el texto “florido de nieve” es la nieve. Incluso, los puntos sobre las
ies de todo el poema pueden verse como copos de nieve cayendo. Realmente un
buen ejemplo de poesia ideogramdtica. En: Jackelin Bucio Garcia, Comentarios al
Jaiku de José Juan Tablada, UNAM: El autor, 2000, p. 72.



de nieve; es primavera ya que las flores del almendro son de color
blanco. El pdjaro trina musical y breve, canta con su imagen sobre el
papel y también con la sonoridad de la palabras que recaen en la
vocal ‘a’ e 'i', tfrina como una ocarina (instrumento de viento en forma
ovoide construido de tferracotfa). La imagen del pdjaro tiene una
referencia icéonica con el significado poético y una referencia pictdrica

que ayuda a descubrir el paisaje al lector.

Ahora el dibujo del paisaje nos conduce hacia abajo vy se situa en
la tierra nuevamente, asi también el pensamiento del poeta regresa a

los deseos terrenales.

El poeta, después de la ebriedad, desearia crear un poema sin fin
donde la sonoridad se crea por la vocal ‘i’ en la silaba de posicion final
de las palabras, en la torre de kaolin y Nankin, que también aporta
sonoridad. La referencia con la imagen es nuevamente iconogrdfica, ya
qgue puede tener la representacion del palanquin, y sus puntos en la
parte de abagjo indican la caracteristica de un palanquin con sus
barbillas en la parte baja que se mueven al andar. O puede ser también
la representacion de la torre; en cualquiera de las dos imdgenes el

poeta manifiesta sus intenciones de estar comodo.

Después de tres pdginas de dar inicio, en el poemario de Li-Po
Tablada inserté el ideograma “kanzi”, visto anteriormente. Este se
infroduce aparentemente como un receso para salir de la historia y

llevar al lector a un paréntesis distinto en la contemplacién y la lectura.
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la perla de la LUNA
La luna es arana
de plata
que tiende su relarafa
en el rio que la retrata
Y Li-Po
el divino
que se bebio
ala
luna
una

noche en su copa

de vino
Siente el maleficio
enigmatico

y se aduerme en ¢l vicio

del vino lunatico

En la siguiente pdgina regresa a la historia de Li-Po con un
ideograma de la luna y, denfro de él, describe una escena llena de
color que nos situa a las orillas del lago, donde los cormoranes en las
riberas de la meditacion de los rios azules y amarillos quieren con ansia
que aleteq, pescar de la luna los brillos. Los cormoranes son aves de
pelaje oscuro, pico largo y ganchudo de unos 90 cm que habitan en las
costas de Asia. Tablada crea una metdfora respecto al quehacer de
estas aves que, en lugar de pescar, quieren atrapar el reflejo de la luna
pero al hacerlo ella se rompe en anicos. Esta metdfora se relaciona
analégicamente, como lo veremos mds adelante, con la accién de Li-

Po que al querer atrapar la luna se ahoga.



Pero antes de que esto sucedaq, Li-Po, como buen amante de la
luna, mira la escena inmovil: *como en la laca bruma el silencio restaura
la perla de la luna”. Con este Ultimo verso termina el ideograma y refleja
precisamente una de las caracteristicas orientales que se atribuyen a los
grandes sabios y a los poetas: la observacion de la naturaleza en

silencio.

Ofro punto interesante de este ideograma es que, efectivamente,
como podemos observar, tiene una relaciéon iconogrdfica con la luna,
aunque situaria la imagen mdas cerca de una relacion simbdlica, ya que
aunqgue sea la luna la idea principal que quiso transmitir el poeta, es el
reflejo de ella lo que traza en el espacio en blanco. Es por esto que hay
un significado que al leer los versos se puede interpretar, es decrr,
necesitamos el contexto para profundizar mds en la imagen, y no sélo

apreciar el valor iconico.

Los siguientes versos que aparecen después del ideograma son
similares al haikai. No estudiaré su estructura exacta, aunque si me
inferesa rescatar alguna informacidon que ayude a entender el
concepto del haikai, ya que precisamente tiene que ver con el

contexto japonés de Li-Po.

En la literatura aparecen dos nombres, como bien o hizo notar
Octavio Paz: Haikai y haiku. Un claro ejemplo de esta diferencia la
realiza Jackelin Bucio en su tesis donde explica que Tablada escribid

tanto haikai como haiku.

Es decir, formalmente Tablada escribe haiku aunque
temdticamente este haiku se subdivida en haiku y haikai. Hablaremos
aqui de haiku para el género poético en general aunque, segun el

tema, Tablada escribié tanto haiku como haikai. Veamos ejemplos:

Haikai Haiku



“La tortuga” “El sauz”

Aunque jamdads se muda, Tierno sauz,
a tumbos, como carro de mudanzas, Casi oro, casi
Admbar,

va por la senda la tortuga. casiluz.8

En los versos que enconframos debajo del ideograma, el primero
tiene como tema la luna, a la que compara con una arana. Y el
segundo habla del embrujo que ésta emana en Li-Po como un maleficio
de emborrachamiento. Por el tema y la comparacién, se puede decir,
qgue estos son haikais por su ironia y humor. Algunas caracteristicas

importantes de la escritura en cuanto al tema son:

La brevedad es una de las caracteristicas mds importantes del
haiku. Este tipo de poesia popular alcanzé su auge en el siglo
XVI gracias al monje zen Matsuo Basho. Las reglas del budismo
zen para elaborar el haiku prohiben al poeta escribir acerca de
sus senfimientos. El haiku debe versar acerca temas de la
naturaleza, de la contemplacion del paisaje. El ejercicio de
meditacion que representaba este tipo de poesia para monjes
zen justifica, para ellos, esta caracteristica como indispensable
para el buen haiku. Sin embargo, el haiku no ha sido visto
exclusivamente como forma de expresion espiritual. Tanto el
haiku como la waka fueron usados, durante la era Meidji (1868)
como una forma de cortejo. La correspondencia de amor que
se escondia en un poema aparentemente contemplativo era
perfecta para esconder deseos y sentimientos entre los

amantes.?

Oftras caracteristicas importantes respecto a la forma del haiku son:

¥ Jackelin Bucio, op. cit., p. 35.

9 Jackelin Bucio, op,cit., p. 38.



Es muy importante precisar la diferencia entre los términos
haiku y haikai que se usan indistintamente para nombrar este
tipo de poesia. Esto fiene su explicacion en las siguientes
razones, una de orden métrico y la ofra de orden temdatico. En
el Manyoshu antologia de las antologias de la poesia
japonesa, anterior al ano 759, se recopilaron tres formas
métricas: la sedoka, dos estrofas de tres versos de 5-7-5 silabas,
la choka o poema largo, nUmero no fijo de pentdmetros vy
heptdmetros alternados que siempre concluyen con un
heptdmetro, y la tanka, dos estrofas cada una de cinco versos
de 5-7-5-7-7 silabas. Los versos 5-7-5 o hokku eran compuestos
por el maestro, los alumnos debian completar el poema con
dos versos de 7-7-. Dos tankas encadenados o mdés forman lo
que se conoce como haikai no renga. Lentamente el hokku se
separd del haikai por una confusidn de términos tan similares
HAlkai HoKKU resulté haiku como una estrofa de tres versos 5-7-
5 silabas. La confusidn actual de los términos haiku y haikai se
debe a que, formalmente, el 5-7-5 recibié el nombre de haiku
pero anos después, para diferenciar le haiku cldsico, serio,

burlesco, y satirico que surgid, se le denomind a este, haikai.!°

En el texto de Li-Po, se podria decir que no son haikais porque no
tienen los versos exactos y no conservan la forma, pero si comparten los
temas del haikai y son breves, ademds de que son ricos en expresar el
paisaje de la naturaleza y contemplarlo con humor. Estos versos
conjuntan la propuesta hecha por el poeta en la poesia sintética,
incluida en el concepto de la poesia visual, y que es muy afin a la

poesia japonesa, Atsuko Tanabe, dice: “La esencia de la poesia

10 Jackelin Bucio, op. cit., p. 33.



japonesa es que consiste en la brevedad formal, la retérica muy

particular y la importancia de una resonancia sentimental poética”.!

Tablada utilizd una diversidad de recursos literarios y culturales que
enriguecieron el poemario. Nos presenta un texto aparentemente
sencillo, pero conforme lo analizamos, en él aparecen una multiplicidad
de elementos. Jackelin Bucio hace mencién a algin haikai que
aparece dentro de los ideogramas, conforme avancemos en el andlisis

lo senalaré, sélo por rescatar la riqueza del poemario.

Siregresamos al poema que estamos analizando veremos que en
el siguiente ideograma enconframos una copa de saque que nos da
una senal de la historia final de Li-Po, el poeta que se bebid la luna y se
emborrachd de ella. La representacion ideogrdfica de la copa
evidentemente es iconica, pero es utlizada para construir una
yuxtaposicion de significados entre o visual, el uso de una copa habitual

y el sentido poético en la imagen, en la copa se bebe la luna.

Después de este ideograma intfroduce otro haikai, esta vez con el
acento poético en ‘o', haciendo referencia al ideograma anterior de la
copa de vino. En este haikai crea un eco de lo dicho anteriormente,
pero sin olvidar la ironia de la imagen y comparar el emborrachamiento

con el “maleficio enigmatico”.

A partir de las siguientes pdaginas veremos que Tablada infroduce
la escritura directa de Li-Po, que por érdenes del Emperador escribe un
poema. Una concubina le alarga el pincel cargado de tinta china y

otfra de seda fina por papel, y Li-Po escribe asi

11 Atsuko Tanabe, op. cit., p. é4.



¢Ddnde esta Li-Po? Que lo llamen
Manda el Emperador desde su Yamen

Algo ebrio por fin
entre un femenine wopel,
llega el poeta y se inclinag
una concubina
le alarga el pincel
cargado de tinta de China,
otra una seda fina

por papel,

y Li

escribe asi:

So
E(_}
cstoy
con mi
frasco
de vino
bajo un
arbol en flor
asuina
la luna
y dice
su rayo

que ya
SOmos DOS

v mi propia sombra
anuncia después

que ya
SOMmMos
TRES

El poeta comienza a escribir un ideograma en forma de frasco de
vino que también pudiera ser la representacion de una flor que cae del
drbol. Y debajo de este ideograma se distribuyen de arriba hacia abajo
cuatro versos que dan la idea del rayo de luna sobre la superficie que se

refleja de izquierda a derecha.

El poeta gusta de la compania con su sombra, el vino y la luna
acompanantes con los que puede pasar el fiempo. La imagen nos

recuerda las cdlidas noches de luna llena donde todo se refleja.

En los siguientes versos infroduce ofros haikais. El primero con
terminacién en ‘o’ en las palabras vino, conmigo y el siguiente con

iteracion en ‘a’ en las palabras compania, placentera, dura, la



primavera. En estos versos prolonga la temdatica anterior del reflejo de
la luna, pero la personaliza como un ser que puede tomar una decision
y humoriza la imagen de su sombra al decir que ella no quiere alejarse.
Esto le da fuerza a la imagen de la luna, y hace que la esencia de los

versos de candencia al texto y mayor amplitud a la imagen.

Entonces la luna llena vuelve a hacer su apariciéon y con ello el
poeta piensa que con su esplendor responde a sus cantos. Aclara que
mientras estd en su juicio, de sombra y de luna, la amistad le pertenece.
Este ideograma tiene una imagen muy sencilla, icdnica, de la luna llena
que lanza su respuesta en sereno fulgor. Mientras dentro del ideograma,
mantiene un sentido ritmico en las vocales ‘a’ y ‘o'. A su vez que
algunas palabras se cortan en el trazo de la imagen, como: respuesta,
danza, sombra, esto permite que la Ultima silaba arranque en el
siguiente rengldn como silaba inicial, y le da una fuerza sonora al

ideograma mediante las silabas.



aunque el astro
no puede beber

su parte de vino

y mi sombra no
quiere alejarse
pues esta conmigo

en esa compania
placentera

reiré de mis dolores
entretanto que dura
la Primavera
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El ideograma en forma de hacha entra tajante de lado de la luna
lena, y Li-Po escribe dentro de él que cuando se emborracha se
disuelve su compania. Este ideograma tiene una referencia
iconogrdfica con el hacha; y una simbdlica con la imagen poética: se
disuelve nuestra compania, ya que el hacha refiere al uso de cortar o
separar. La imagen visual del hacha tiene a su vez relacion pictogrdfica
con las imdgenes que le rodean, ya que al estar colocada del lado de
la luna, juega con los sentidos poéficos que estdn dentro de los

ideogramas.

La figura que se encuentra debaqjo del hacha y la luna llena
parece la representacion de un abanico. La lectura de la forma de la
figura no es muy clara porque no es precisamente icdnica, sino que
pareciera mds simbdlica, ya que cuando leemos la construccion
poética que hay dentro de ella, se puede deducir que es la

representacion del firmamento en el que el poeta aspira a la unidn



perpetua con la luna. El describe su gozo, cuando entre en el inmenso
jubilo del azul, imagen colorista en la que declara el deseo de la muerte
para poder estar cerca de la luna y con estas palabras termina su

poema el sabio Li-Po.

A confinuaciéon se infroduce nuevamente la voz lirica con un
ideograma en luna creciente y ofro de luna llena. En el primero nos
cuenta la muerte de Li-Po que, al igual que los cormoranes por querer
coger su reflejo, se ahogd en el agua emborrachado de luna, como ya
lo habia anficipado en la copa de sake. Y en la segunda luna termina el

poema, donde expresa que hace mil cien anos hay un recuerdo cada



vez que hay luna llena. De esta forma cierra la historia del poeta Li-Po

que intenté tomar la luna.

En esta serie de poemas considerados como ideogrdaficos se
infroducen ofros escritos independientes al poema largo de Li-Po, que
corresponden a la seccidn y ofros poemas. A continuacion

expondremos sus caracteristicas.
“Madrigales ideogrdficos"

Los madrigales ideograficos pertenecen al libro de Li-Po son parte de la
seccion "otros poemas”. Algunos criticos los han descrito como lo mejor
logrado de la poesia ideogrdfica de José Juan Tablada, lo cual es
cierto. Aungque no podria describirlos como lo mejor con la exclusividad
que ello conlleva, porque cada composicion ideogrdfica presenta
caracteristicas especiales y, sobretodo, rasgos culturales particulares. Si
podria decir, que en estos madrigales se logra una relacion mds que
iconogrdfica; logra una relaciéon semdntica bien lograda en la forma

sintética, que involucra a la imagen y a la poética.

Para explicar esta relacion de sentido tomaré en cuenta el andlisis

que realizd Atsuko Tanabe.

“El punal”, consiste en que tiene esa forma; si este poema
estuviese escrito en forma ordinaria no produciria el mismo
efecto, naturalmente. La parte que corresponde a la
empunadura es el planteamiento del tema —la infroducciéon la
parte de la guarnicion es el desarrollo-. A ambos lados se
reparten las dos palabras sobresalientes: “clavada” y “punal”,
que son los vocablos acentuados del poema. Como
conclusién, en la parte mds importante de una daga -la
punta— se coloca la palabra “corazén”, el morfema mds

impresionante y significativo. Tenemos que tomar en cuenta



también que para una forma tan insdlita, la rima y el ritmo

estdn bien planteados.2

Retommando el andlisis anterior, me interesa explicar que la
relacion iconica de la imagen se logra mediante la relacién punal vy, la
parte semdntica mediante tres palabras puestas en el lugar correcto:

punal y clavada, y rematando la triada, corazon.

En el siguiente madrigal, “Taldn Rouge”, ocurre lo mismo que en el
anterior. Las relaciones iconicas y semdnticas se interrelacionan con la
iica de una forma sintética y el lector puede quedarse con la
sensacion que se produce entre imagen y sentfido. “‘Carmin'” vy
‘Tragico’... provocan la asociacidon: rojo-sangre-dolor (dolor en el

corazoén herido del poeta)”.13

Las palabras “tragico y carmin” dibujan el tacdn del zapato en
“Taldn rouge”, esto da la sensacién del pisoteo del tacdn y el dolor que
provoca, que ademds se acentUa por la sensacidon de color que

expresa el carmin.

Los siguientes poemas ideograficos que analizaremos son mas
extensos y quizd por ello no se concreta tan especifica la relacion
semdntica entre la imagen vy la lirica. Cuando existen mds elementos en
el ideograma hay mds sentidos en las posibilidades de lectura por la
posicion de los signos, y las imdgenes tienen mds posibilidades de

representacion, icnogrdficas, pictdricas y simbdlicas

Este juego es una de las caracteristicas peculiares de la poesia
ideogrdfica, ya que ofrece la libertad para leer palabras, propiciando
un fuerte sentido IUdico por la relacidn de sentidos entre ellas. Lo que
permite a cada lector encontrar y jugar, para desarrollar su propio

camino en la lectura.

12 Atsuko Tanabe, op. cit., p. 127.
13 Ibidem.



“Impresion de adolescencia”
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A confinuacidén veremos algunas caracteristicas de “Impresion de
adolescencia”. Este poema lo escribid en 1917, quizd fue uno de los
primeros que realizdé con la idea de representar un paisaje, ya que la
linealidad (de los trazos del caligrama) aun es muy evidente y esto
provoca un paisaje rigido del poema. O quizd en el poema quiso remitir
a la construccion del poema en esta forma, ya que denota un paisaje
rigido y las lineas horizontales limitan la palabra. La luna no es la misma
luna de Li-Po, ésta parece que se quiebra al caer sobre la calle. Los
latidos del corazdn que lo delatan como observador fuera de esa
ventana se concretan mediante la relacion sonora de latidos y la
division de las silabas que al segregar la palabra en silabas refleja la
sonoridad de los latidos. La imagen poética que describe lo que sucede
dentro del burdel estd fabricada por una fuerte rima, ademds de que
en fres palabras nos revela con sencillez el misterio “tenebroso nucleo

hirsuto”, con dos adjetivos describe la totalidad del ambiente.

“Impresion de La Habana”
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En el siguiente poema “Impresidén de La Habana” escrito después de
“Impresion de adolescencia”, construye de un ambiente mds dindmico
y con mds imagenes. Ademds de que enconframos en la produccion

ideogrdfica de este poema el uso tipogrdfico con mas frecuencia.

Este aspecto tipografico en la poesia de Tablada se relaciona con
la propuesta de Mallarmé, tomar de cada letra la sonoridad. El afiade a

esto el valor pictogrdfico y cultural que ayuda a hacer ingeniosa la
lectura del poema como si leyéramos una pintura.

“Impresiones de La Habana” tiene una relacion pictérica con La
Habana, pero también simbdlica. Quien conoce La Habana sabe que
en el malecdn se encuentra el Faro de la época colonial, ubicado a la
entrada de la bahia, porque en la historia el faro era la protecciéon y la
guia hacia el malecén de la isla. Tablada carga el poema de un
simbolismo propio de la regidon en imagenes, como las palmeras, el faro

y las mujeres de La Habana que “se mueven como las hamacas”. Esta



imagen representa la frescura y lo cdlido de la isla con su gente. Sobre

estos versos Jackelin Bucio realiza la siguiente interpretacion:

Infroduccion del haiku en el poema de “Impresion de La
Habana:

Las plumas de los abanicos
Y las sedas de las hamacas
Se mueven como las mujeres
Y como las palmeras

En este caligrama podemos observar graficamente la idea del
haiku “la palma™. 14

Tablada inserta fipografias en mayulscula que dan mayor
sonoridad al poema, como las gaviotas en lo azul, lo que ademds
permite que la imagen se extienda y exprese la amplitud que se
combina con el sentido poético y la imagen icdnica que transmiten las

gaviotas volando.

En esta pintura poética también encontramos otra perspectiva, La
Habana es nocturna. Esto lo podemos ver en la palabra “luces”, con la
tipografia en mayuscula, a las que el poeta ve como un primer plano
dentro de la imagen. Ademds este verso lo sitUa de lado del faro, lo que
nos puede dar una perspectiva desde donde el poeta admira la bahia
y que, por este motivo, las luces sean el elemento que resalta a la

mirada.

Del lado opuesto del faro ubica los versos que describen las
piedras y aunque no haya establecido una imagen visual, ocupan la
locacion del arrecife, lugar donde pega el mar abierto y ellas contienen

su fuerza.

' Jackelin Bucio, op. cit., p. 64.



Y el faro se erige, haciendo una distincion de la memoria
espanola, compuesto por dos frases poéticas antagodnicas: por el lado
derecho la muerte, caddver en pie vy, por el lado izquierdo, la vida,
surges sobre la isla del amor, representando el pasado y el presente.

Mientras la luz del faro se esparce sobre el agua, dice:
Clama sobre el mar tu fulgor
Como Cristobal Colon
En frente de América
TIERRA!..TIERRAI...

Estas palabras dibujan la luz que hace referencia al faro como
una construccion histérica y simbdlica que conserva la historia de la
conquista espanola cuando los navegantes llegaron a una isla llena de

riqueza y paisajes naturales.

Mientras del lado del muelle, el viento sopla sobre las palmeras y
las sedas de las hamacas se mueven igual que las mujeres, debajo del
muelle aparece representada una ola que dice, “se incrustan en tus
faraones los huesos de los espanoles”, la tfipografia nos remite a esta
época que en la frase poética establece la relaciéon histérica mediante

las palabras espanoles y huesos.

Lo que estd delante de este paisaje en el espacio en blanco del
papel es una frase que llena al poema de color con un cdlido mar lleno

de azul.

“El espejo”
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En el poema de “El espejo”, las letras forman un espacio de forma
cuadrada. El poeta crea una referencia iconica con un espejo y lo que
refleja se aprecia en el blanco del ideograma. El poema construye una
metdfora entre la representacion iconica y la imagen poética “en las

aguas de tu cristal”, palabras escritas que trazan el marco del espejo.

En las imdgenes poéticas internas que conforman el ideograma
transmite lo superficial que puede reflejar un espejo. Rostros de
albayalde, ojos de carbdn, labios bermejos, mds alld de los juramentos
falaces, y de las ilusiones tenaces, las sonrisas de polvo de arroz.

Imdagenes superficiales que se desvanecen.

Y hace una oposicidon con las imagenes anteriores mediante el
espacio en blanco que conforma el corazén en el cenfro, ya que a
través de él tfambién se refleja lo interno. Este espejo ve lo profundo del
corazon, a través de los 0jos que se miran en el espejo se puede leer dos

cosas ftotalmente ciertas: los ojos cerrados de la muerte y los 0jos



blancos del amor. Ambas imagenes poéticas hacen referencia al reflejo

del espejo, el corazdn en blanco.

c) Poemas escritos con diversas tipografias o de disposicion lineal,

pero inusual

“Nocturno alterno”

Nocturno alterno

Neoyorquina noche dorada

Frios muros de cal moruna
Rector’s champana fox-trot

Casas mudas y fuertes rejas
Y volviendo la mirada

Sobre las silenciosas tejas
El alma petrificada

Los gatos blancos de la luna

Como la mujer de Loth

Y sin embargo
es una
misma
en New York

y en Bogota

La LuNa...!

La poesia con la introduccidén de diversa tipografia fue otro de los
momentos de experimentacidon de Tablada. Estas formas se fueron
complementando una con ofra. Como ya vimos anteriormente, denfro
de la ideografia hubo una infroduccion de tipografia que ayudd a la
sonoridad de los ideogramas y a su visualidad. Aunque la ideografia

fuera el elemento predominante en ellos.

Hay otfros poemas dentro de la experimentacion de Tablada que
propusieron netamente el juego con la tipografia, pero el discurso
permanecié dentro de cierta linealidad sin moverse mucho a fravés del
espacio. Aunque en algunos casos como ‘“Luciérnagas”, la linealidad

tradujo la visualidad de la idea.



En “Nocturno alterno”, la disposicion de ambos tipos de verso
divididos por la diferencia de la tipografia dan la sensacién de ritmo o
visualizacion, una tfipografia normal para describir a Nueva York y la otra
marcada en negrita para hablar de Bogotd. La tipografia que hace
referencia a Nueva York es liviana como el fox-trot y la champana, y la
de Bogotd es espesa como su noche vy las rejas, esto podria reflejarse en
el sonido de la lectura. Son ambos ambientes de melancolia escrita en
los versos vy tipografia: el de Nueva York es ruidoso y festivo aunque con
un alma petrificada y el de Bogotd es silencioso en los frios muros de call
como en Africa. Dan la sensacion de ambientes frios en algin aspecto y

comparten la tristeza.

Al final termina el poema unificando las diferencias por medio
de la luna, que es la misma en todas partes. Y con los mismos versos,

traza el reflejo de la luz de luna.

“Luciérnagas”



LUCIERNAGAS

La luz
de las
luciérnagas

s ull

blando SUspiro
Alternado
con pausas de oscuridad
Pensamientos
sombrios que se disuelven
en gotas
instantdneas de claridad

EL JARDIN ESTA LLENO
de suspiros de luz
Y por sus
frondas escurriendo van
como
la
STL
mas las altimas gotas
De la
luvia

lanatis

El poema “Luciérnagas” tiene una interesante disposicion del espacio y
de la tipografia, ya que trasplanta al espacio del papel la idea del jardin
y de las luciérnagas volando. Aunque no hay una relacion iconografica
con la imagen hay una relacion visual con las sensaciones que el poeta
quiere transmitir, las letras se esparcen por el papel de arriba abajo
como el vuelo de las luciérnagas: “La luz/ de las/ luciérnagas/ suspiro/

de oscuridad/".

Pareciera que la espacialidad en las letras se dispara sin orden,
que las palabras se esparcen sobre el papel, sin ninguna restriccion;
pero esto sélo es aparente, ya que se sigue un orden, la lectura es de
izquierda a derecha; los renglones marcan la continuidad de las
palabras y los espacios dan una intensa sonoridad que también hace

referencia a las pausas, de oscuridad, en el jardin. Esta disposicion entre



las palabras nos permite como lectores ir descubriendo paso a paso el
poema. Aungue el texto mantiene una linealidad, los espacios en
blanco nos otorgan una especie de libertad para construir nuestra

propia lectura.

La tfipografia, aunque en su mayoria son minUsculas, hasta la
mitad de la pdgina en que aparecen algunas mayusculas, se diversifica
en cuatro fipos de letra,!> de las cuales dos se encuenfran en
mayUsculas a la mitad del poema en una frase que resume en una

metdfora la intencidon poética del contenido.

“El jardin estd lleno”, lo escribe en letras caladas y mayusculas.
Utiliza esta frase para hacer una contraposicion con la imagen de la
noche en el jardin que en el negro vacio nunca se llena. Y completa la
imagen anterior con la siguiente frase donde escribe “De suspiros de
luz”, la tipografia es negrita, y pareciera que las luces resaltan y dan la

sensacion de plenitud.

Después de esta metdfora, la imagen que termina el poema son
las gotas que aun caen de la Ultima lluvia. Me interesa ahora retomar

para esta parte del andlisis las palabras de Afsuko Tanabe.

Ademds del contraste visual de la luz y la oscuridad, aparece
el estereofdnico, expresado con la palabra “escurriendo”,
“gotas”, “lluvia”, junto con la “luna” que tiene una fuerte
sensacion colorista, sirve para unificar el efecto visual y el

efecto auditivo.1é

Aungue no comparto la idea de dividir el poema en tres, como
hace la investigadora, observo que si se resalta una frase poética a
mitad de él como una sensacién, quizd conductora para la creacion de

este mismo que divide al poema en dos. En efecto, retomando el

15 Atsuko Tanabe, op. cit., p.133.
16 Atsuko Tanabe, op. cit., p. 135.



andlisis anterior, la Ultima seccidon goza de las sensaciones cromdticas y
auditivas, a tfravés de la lluvia lunar y las Idgrimas que caen divididas en

silabas.

La tipografia en este poema no fue tan variada como la que
usé en “Impresion de La Habana”, donde utiliza mayor variedad en el
tamano de las letras, e intercala mds las mayUsculas y minUsculas que la
ideografia le permitié introducir para crear el paisaje. En “Luciérnagas”
es distinto, ya que construyd la tipografia de las palabras a través de su
significado, no se baso en la construccién pictérica, aunque por

supuesto ella influyo.
“Dia nublado”

DIA NUBLADO
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El poema de dia nublado tiene un uso de la tipografia que brinda la
sensacion de que efectivamente algo no se vislumbra con claridad.

Pero este dia nublado parece ser visto detrds de la ventana, y para



leerse, se debe invertir su reflejo, ya que la tipografia estd dispuesta para
ser leida de derecha a izquierda y, si uno se parara frente a un espejo, la
vision se esclareceria un poco. Hago énfasis en un poco, ya que la
tipografia sigue siendo nublada, pero entonces podemos leer el poema
a través del espejo y pareciera que efectivamente uno estd del ofro
lado de la ventana tratando de ver a través de la niebla las imagenes

que suceden afuera.

Para comprender el poema hace falta leerlo mds de una vez.
Entonces nos damos cuenta que el dia es nublado por la idea de
muerte. El ambiente del texto refiere imagenes lUgubres, aungue llenas
de olores florales que acompanan la marcha nupcial de la muerte, tras
el rodar del coche, el ladrar de un perro, el silencio cobarde, late un
eco alos pasos de un entierro. Y la luna en este espacio, imagen comuin
en los poemas de Tablada, vuelve a aparecer, pero esta vez retrata
ofra cara de ella, la menguante que esparce su luz sobre los velos de

novia y los cajones de muerto.

“Aun lémur”



A un lémur

Soneto sin rpios

GO
ZA
BA

YO

A
BO
GO
TA
TE
MI
RE

Y
ME
FUI
El poema “A un Iémur” evidencia una gran sencillez en la palabra y una
gran ironia en su sentido. A la palabra Lémur se le atribuye el significado
de fantasma. Y de la palabra ripios se comprende que son las palabras
innecesarias que se utilizan para conseguir la rima de un soneto. Ambas
palabras insertadas en el fitulo y subtitulo sintetizan la intencion del

poema.

La fipografia usada en mayuUscula resalta la importancia de las
silabas utilizadas y permite que no se pierda en el espacio por la
pequenez grdfica de la silaba. Esto define la linea de las letras y las

terminaciones vocdlicas que dan sonoridad al poema.

Por otra parte, la imagen poética retrata lo instantdneo de la
imagen visual del poema que, ademds al anclarlo con el titulo, logra
efectivamente redondear esta idea de espontaneidad que se mezcla
con la imagen difusa de algo que se hubiese visto tan rdpido que

pareciera un fantasma.

“Ruidos y perfumes”



RUIDOS Y PERFUMES
(EN UN JARDIN)

UN PAJARO
laei-leet-luts
ilui-tlur.
UNA TORCAZ
cli - cil

cui-cu
cutt-ci
fragancia de
madreselvas y
de tierra hrimeda.
EL ANGELUS

tin-tan-tin-tan-tin. : g
eli-gluglit.

¢lu-
LA FUENTE glii-
UN TRAJE DE SEDA
frie  frii
frio frii
UNA RISA
jicji-jiji
UN ABANICO
frert
EL ANGELUS

tan-tan-taaan. .....
UN SUSPIRO i
crujidos de
ho-ja-ras-ca...:

EL TACONEAR DE LOS CHAPINES

TOG
TOC TOC
TOC - TOC
TOC = TOC
TOC TOC
TOC
Olores de gasolina
TABACO
Y RESEDA
EL AUTO

teff... teff... ieff...

Otro estilo de escritura que surgidé en las vanguardias fue la llamada
poesia fonica y de entre ella, quizd, la forma mds conocida sean las
jitanjaforas.'” Esta poesia surgid bajo un proceso parecido al de la
poesia visual ya que, al restituirle al signo (equivalente a una grafia), un
significado y espacio, permiti® que las silabas retomaran un aspecto
fundamental, la sonoridad. Como vimos en el poema “A un lemur”, en
el caso de los poemas sonoros lo que se retomd con fuerza fue el sonido

de las letras y a fravés de ellas se tratdé de encontrar metdforas para

17 Término utilizado por Alfonso Reyes para denominar aquella expresion cuyo referente
es indeterminado por lo que la interpretaciéon de su significante es imprecisa y se
apoya en gran medida sobre el contexto. Es el mismo fendmeno que Jefersen llama
glosolalia y que ofros suelen describir como una actividad morbosa que consiste en
inventar palabras adjudicdndoles sus respectivos significados. En: Helena Berinstdin,
Diccionario de retdrica y poética, México, Porria, 2006.



recrear las imdagenes de los referentes. Es decir, que el anclaje se da por

el sonido que nos remite a una imagen.
LA FUENTE glu-gluglu
EL AUTO fteff...teff...teff...

Tablada en este poema utiliza el espacio en blanco y fipografia
para llenar de imagenes el jardin. Ufiliza los sonidos referentes de Ias
cosas como la torcaz, el pdjaro, la fuente, el auto, pero también inventa
suUs propios sonidos como los de un fraje de seda, un abanico, un suspiro,
el angelus y el taconear de los chapines. En consecuencia, crea unad
mezcla de sonoridad vy visualidad interesante en la combinacion de
tipografias de signos, pero mantiene la linealidad de la escritura
horizontal de la escritura. En este caso, el lector es el que elige cémo

leer y en qué orden hacerlo.
d) Poemas no ideogrdficos acompanados de una imagen

Como parte de mi aportacion al tema inclui este Ultimo grupo de
clasificacion. En ella aparecen los poemas que principalmente he

denominado visuales.

La fradiciobn de poesia visual, como he mencionado
anteriormente, ha utlizado este término para denominar a toda la
poesia que tienen una relacidn con la imagen. Por esta razdn me
interesé en la distincion entre la poesia visual y la ideogrdfica, ya que es
evidentemente distinta entre si como hemos podido apreciar a lo largo
del estudio, por lo que ambas formas merecen una separacion al ser

analizadas.

El siguiente poema es corto y la imagen funciona como apoyo

de la idea que se transmite en el poema.



“Vagues”

Vagues

Vagues qui
bercent
el versent
de ses vitres
bleus parfums
jasmins
jonquilles
Sonorite
ou chante

le noir SILENCE

“Vagues” es un pequeno poema escrito en francés donde el poeta
plasma el instante, muy parecido a la espontaneidad del haiku, que
transmite instantes placenteros de la observacion poética. Recrea la

sonoridad poética de los versos con las vocales 'i' y ‘e’.

“Vagues” son las olas de la noche que, mecen y vierten, en sus
cristales, azules perfumes, jazmines, junquillos, sonoridad, donde canta,

el negro silencio.

La sonoridad es visual y, al mismo tiempo olorosa: la imagen de
la flor ondedndose pasa por la ventana acompanada de su olor. El
SILENCIO, escrito en mayusculas, inunda el ambiente del poema. En una
contraposicion de significados enfre el silencio de la noche vy la

musicalidad del perfume crean la captaciéon de la imagen poética.

El dibujo que acompana este poema es una mitad de chelo
dibujado en negro v se relaciona con la idea general del texto. Por una

parte con el negro silencio que hace referencia a lo negro del chelo y,



por la otra, con la noche sonora que acompana la representacion del

instrumento.

“Oiseau”

f \ i OISEAU
| P
N !,/ \/,

] /
Voici ses peities pattes
le chant s’est envolé...

~

goa— L Y

\
\\'
\ P
*"-I-..,‘
,‘ L 3
-

“Oiseau” es ofro poema corto que también fransmite el instante y
cuenta con wuna fuerte sonoridad construida por las palabras

acentuadas en ‘e’.

Una traduccion del poema seria: *He aqui sus pequenas patas, el

canto se ha fugado...”

En este caso, el poema hace referencia a la imagen y juega con
ella, como si el instante de la captacidon poética ya hubiera sucedido,
esto lo indica el verbo en passé coomposé: “s’est envolé”. A diferencia
del poema anterior donde hace referencia a la imagen resaltando el

instante poético, mediante el uso de los verbos en presente bercent et



versent que permiten a la imagen funcionar como un apoyo del

instante.

En “"Oiseau” la imagen mantiene una relacion directa con el
poema, ya que si la dejdramos de lado, aunque el poema se
entenderia, no existiria el mismo efecto en la transicion temporal puesto
que la imagen refiere al instante que sucedid y se relaciona con las
huellas que indican que el pdjaro ha pasado por ese lugar en tiempo

pasado.

"Huella”



HUELLA

it

Pesada lipida tombal

Sobre sn danza que ondulé
en el viento

" RUTILO entre la
..~ MUsIca

se deshizo

en el

En “Huella” el poema también utiliza la imagen como en “Oiseau”, es
decir que mediante la imagen hace referencia a un instante que ya
pasd. Aqui la huella de la bailarina contiene al poema y hace
referencia a su danza, la danza que onduld en el viento, RUTILO entre la
MUSICA, y ambas palabras estdn en mayuUsculas y negritas, dando
fuerza a la accion de la danza. Se deshizo en el silencio y “silencio”
también es fuerte y oscuro, refiriéndose al final de este suceso. Las
palabras escritas debajo de silencio son una yuxtaposicion de
sustantivos, brocado, seda, gasa, pluma, que describen la danza. Y al
final el “incienso” sustantivo que refleja bastante acerca de la danza,
representa la ofrenda que ondulada desprendid su aroma a fravés del

aire, para no dejar mdas rastro que la ceniza.



V. CONCLUSIONES

La poesia visual ha tenido una presencia constante a través de la
historia. Lo que conocemos mds reciente de esta poesia surgid en las
vanguardias literarias, que sin embargo, retomaron una propuesta
poética visual que nos remonta histéricamente a varios siglos atrds. Esta
poesia de vanguardia fue un paso para desarticular la escritura de la

forma horizontal y lineal, y asi proponer nuevas formas en la literatura.

Como analicé anteriormente, esta innovacion se basa en una
caracteristica innata del lenguaje (la parte grafica) que fienen origen
desde el nacimiento de los primeros signos comunicativos. Los signos son
los primeros elementos grdficos que pueden representarse y agruparse

en distintos niveles de comunicacion como: icono, pictografia y simbolo.

Por los signos también es que se construye la ideografia en los
alfabetos, ya que al ser grdaficos y autdénomos gozan de la libertad de
ser insertados en distinfos contextos y adquirir significados. Esta
autonomia es la razdn por la cual las letras (signos graficos) se aislan o se
combinan entre si hasta crear sistemdaticamente palabras, y éstas
pueden formar, a su vez, figuras en el espacio sin perder su intencion
expresiva; por el confrario, se enriguecen y cultivan con ingenio la
relacion entfre imagen y lenguaje. Dandole a la marca grdfica una vital

importancia.

Los poemas ideogrdficos utilizan la ideografia de dos maneras. La
primera es interna y resulta de combinar las lefras para recrear las
palabras y otorgar a cada signo la importancia individual grdfica; y la
segunda, externa, pues mediante los ideogramas se representan
imdgenes que tienen una relacion con la imagen poética del poema, y
a su vez se relacionan enftre ellos para conftribuir en un sentido visual a la

construccion del paisaje del poemario.



Esta caracteristica ideogrdafica visual hace que los poemas se
comuniquen en distintos niveles, dependiendo de la relacion que
establezca laimagen con la realidad. Algunos mdas iconogrdficos como
las lunas que aparecen en Li-Po, ofros pictograficos como, “Impresion
de adolescencia”, y otros que incluyen elementos mas simbdlicos como
“Impresion de La Habana”. En su mayoria, como ya lo mencionamos,
todos estos niveles se interrelacionan para lograr la transmisidon poética.
De esta forma, la poesia ideogrdfica retoma las caracteristicas arcaicas

de la escritura.

Una de las razones por las cuales se dio este tipo de resurgimiento
de la ideografia en occidente se puede explicar gracias a que distintos
autores se acercaron al proceso grdfico de la estructuracién de algunas
alfabetos de oriente, donde no era necesario quizd dibujar con las
letras, ya que la construccion del significado entre las grafias implica un
proceso mucho mds pictogrdfico y espacial, como observamos en el

chino y el hindi.

En el alfabeto latino, al ser de construcciéon lineal en sentido
horizontal de derecha a izquierda. La poesia ideogrdfica creo dibujos
con las lefras, buscando una alternativa para representar la imagen que
ellas refieren a fravés de ideogramas, o lo que Apollinare denomind
caligramas. Por esto, la ideografia en occidente se nutrid de las
corrientes pldasticas para enriquecer la teoria visual y la experimentacion

grafica.

Como observamos en la clasificacion de Li-Po y otfros poemas,
la poesia visual en general fuvo diferentes vertientes y formas de
infroducir la visualidad en el poema. Es por esto que se realizd la division
entre los distintos elementos visuales y, también, se hizo una distincion

mas especifica respecto a la poesia visual y la poesia ideogrdfica.

En el caso de la poesia ideogrdfica de Tablada tuvo un largo

proceso de evolucion y de experimentacion que tocd distintas



vertientes de la visualidad. Definitivamente no fue la misma la que
realizd en 1917 “Impresion de adolescencia” y la que experimentd
después; pues es evidente la diferencia del trazo grdfico. Esto indica
gue efectivamente, asi como fue experimentando también desarrolld
ofras caracteristicas graficas mds versatiles y apropiadas con la

concordancia del sentido de la frase poética y la imagen que buscaba.

Un claro ejemplo es el poema de “Li-Po” donde Tablada
infroduce diferentes técnicas poéticas para contar la vida del poeta
japonés. Estas presentan las influencias que José Juan Tablada adquirio,
por un lado del cubismo de Apollinare en el trazo ideogrdfico vy, por
otro, del ambiente japonés propio de los haikais. Cabe mencionar que
ambas técnicas son coherentes con su propuesta de poesia sintética,
puesto que deja de lado los versos largos, explicativos o descriptivos
dentro de la poesia y experimenta nuevas construcciones que se

anteponen al uso de rigor cldsico.

Los ideogramas de Tablada se relacionaron con la creacion de
la imagen en distintos niveles comunicativos y, conforme fue
experimentado mds y mads, logré romper la escritura lineal de la palabra
en lengua espanola, para crear mayor espacialidad y juego entre la

imagen y el sentido poético.

Cabe mencionar, que ningun poema quedd desfasado entre la
imagen visual y la construccidon de la frase poética. En su mayoria
mantuvo el sentfido sintdctico de las palabras, como en “Luciérnagas”,
donde las palabras dispuestas en el espacio siguen manteniendo un
sentido horizontal en la lectura, sin por ello cerrar las puertas al juego

con las palabras y una posible lectura vertical.

Dos caracteristicas engloban el frabajo de Tablada en Li-po y
ofros poemas, ingenio y pluriculturalismo. La combinacién de distintas
construcciones y temdticas en la literatura y su actitud propositiva ante

el contexto literario mexicano.
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