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1. Introduccion

Aunque los estudios en torno a la poesia concreta son cada vez mas numerosos,
existen todavia terrenos inexplorados o apenas revisados que sin duda necesitan
indagarse para poder contar con un panorama mas completo de uno de los
movimientos postvanguardia mas relevantes del siglo XX, cuyos alcances estan
vinculados a gran parte de la produccién de poesia en los ultimos afios.

A diferencia de lo que sucedi6 en otros paises, el concretismo en México no surge
como produccion exclusiva de un grupo de poetas; se genera simultineamente
desde distintos lugares y con diferentes intenciones, mas en forma de gestos o
guifios que como continuacion del movimiento que tuvo su mayor agitaciéon en
Brasil. Quiza este hecho y la escasez de critica sobre poesia concreta en nuestro
pais sean dos de las razones por las que dicho movimiento ha quedado excluido
casi de manera total de los estudios académicos en este territorio. No obstante, lo
que queda en comun en sus diversas manifestaciones es el interés por la
experimentaciéon con el lenguaje, la integracion de las nuevas tecnologias a las
propuestas poéticas y las intersecciones entre la palabra escrita y el espacio en el
que se presenta, asi como las relaciones que se generan en esas intersecciones.

Propongo para este proyecto un acercamiento a una posible poesia concreta
mexicana que intente revisar, a partir de un proceso de busqueda y recopilacion de
sus primeras producciones, sus antecedentes, los contextos en los que aparece y
las implicaciones de su articulacién con los campos de lo visual y lo sonoro. Este
acercamiento permitira generar una aportacién al campo de investigaciones sobre
la poesia experimental producida en México, asi como un planteamiento especifico
sobre algunas de las perspectivas en torno a la idea de poética desde las cuales se
origina este tipo de poesia en nuestro pais desde hace ya varias décadas.

Cuales son las implicaciones de hablar de lo concreto en poesia parece la primera
pregunta importante por responder en este proyecto. A partir de ella se generan,
en consecuencia, algunos de los aspectos basicos con los que pretendo trabajar: de
manera introductoria, con los antecedentes generales del concretismo, desde su
cercania con la poesia visual y la separaciéon de ésta por especificidades en sus
objetivos de comunicacion, los distintos papeles que ha desempefado dentro del

problematico concepto de vanguardia, su formulacién en tres espacios geograficos



distintos y su explosién en el movimiento brasilefio encabezado por el grupo
Noigandres; a continuacidn, con las caracteristicas principales que dan al material
poético su caracter concreto, y alli, sobre todo, las nociones de ideograma y
sintesis, para poder llegar, entonces si, a la aproximacién hacia un concretismo en
México, que, a mi parecer, no puede concebirse sin la importante influencia de la
obra de José Juan Tablada, pero que estara conectado con manifestaciones
internacionales. En esta parte, la central del presente proyecto, utilizaré el
concepto concretista de designer para estudiar obras especificas de dos autores,
Mathias Goeritz y Ulises Carridn, cuya totalidad de produccidn artistica estuvo mas
ligada a la arquitectura y escultura, y a las artes visuales y el performance,
respectivamente, que a la poesia, pero que, irénicamente, dejan los poemas mas
arriesgados, mas concretos, del resto de los autores elegidos para esta
investigacion, oficialmente reconocidos como escritores. Mas adelante, ya sin
realizar un andlisis de obra, sino del contexto general de produccion en el que ésta
aparece, hablaré de un autor fundamental para las letras mexicanas que tuvo
acercamientos particulares al concretismo: Octavio Paz, que, si bien no dejé
poemas que trabajaran tan profundamente con la forma, si se involucré en
reflexiones tedricas bastante sélidas que sin duda contribuyen a entender cudles
eran las preocupaciones en cuanto al uso de elementos visuales en la poesia
mexicana del periodo elegido, el que ocupan las décadas de los afios sesenta y
setenta. Por ultimo, y como intento de dar continuidad a este tipo de produccién de
poesia en México y sus relaciones con manifestaciones sonoras y visuales, asi como
con otras formas de poesia experimental contemporaneas, menciono brevemente
la tarea de dos autores mexicanos de la misma época que mostraron también un
interés por la visualidad en poesia, aunque dificilmente sus obras puedan juzgarse
como concretas: Marco Antonio Montes de Oca y Jesus Arellano.

Las interrogantes que surgen al revisar estos aspectos no son pocas. Es comun,
por ejemplo, que se le cuestione a este tipo de produccién su cualidad de poesia,
por romper con uno de los elementos mas caracteristicos de la poesia tradicional:
el verso. Ocurre también que, al trabajar con artes visuales y sonoras, se le
considere campo de estudio ajeno al poético; que sus manifestaciones se piensen
como ejercicios graficos o decorativos; o en el caso de México, que las perspectivas

e intenciones de los poetas que trabajan con el concretismo sean tan diversas que



resulte dificil hablar de una poética particular de la poesia concreta mexicana. Es
quiza que, finalmente, los que exploran este terreno no se consideran formalmente
poetas, ni se vinculan culturalmente de manera directa con México.

Para trabajar con estas y otras interrogantes me interesa partir de las siguientes
hipétesis, que resultan de una posicién teorica en la que la nocién de poesia es
cambiante e inestable!; en donde cada manifestacidon que se inscriba dentro de lo
poético debe revisarse bajo sus contextos especificos, tomando en cuenta los

factores internos y externos de produccion y recepcion del texto poético:

a) la poesia concreta se genera desde parametros particulares; a partir de
sus respectivas revisiones sera posible acercarse a sus produccion para
plantear un panorama general que dé cuenta de las propuestas del

programa,

b) el vinculo entre la diversidad de perspectivas en la produccion de poesia
de gestos concretistas en México sera la intersecciéon de lenguajes: la
atencion a la disposicién espacial de la palabra —junto con las posibilidades
de sentido que otorga—, a los recursos visuales y a los procedimientos

SOnoros;

c) sus realizaciones parecen mas cercanas al primer concretismo brasilefno
que a la nocién concretista de Eugen Gomringer en Suiza o de Oyvind
Fahlstrom en Suecia; por lo tanto, una parte importante del material que
sustentara las propuestas de poesia concreta en México son los manifiestos

brasilefios.

La presente investigaciéon pretende indagar, pues, en los alcances del concretismo
en cierta produccién de poesia mexicana. Propone revisar, desde la lupa de un

programa altamente inclusivo, pero también altamente radical para los afios en

! Rescato aqui lo que Harry Polkinhorn dice de la poesia experimental, pues desde alli parte este trabajo:
"Experimental poetry has no essence but is structurally defined by its diffrence from the safe, the
predictable, and the orderly." Cf. Harry Polkinhorn, "Hyperotics: Towards A Theory of Experimental

Poetry", en Experimental-Visual-Concrete. Avant-Garde Poetry Since the 1960's, 1996, p. 215.



que se desarrolld, ciertas obras que han quedado al margen de la academia y de los
corpus de poesia mexicana de apenas superada la mitad del siglo XX. También es
un intento por dar cuenta de la intuiciéon que los autores presentados mostraron
en torno a la idea de una poesia que integre instrumentos y mecanismos de otras
artes, no como atentado al lenguaje poético, sino como expansiéon de sus limites.
Busco intuir, ahora yo, algunas de las implicaciones de este tipo de poesia desde la
perspectiva de la intermedialidad?, reflexionando sobre casos especificos del
material reunido en los que la produccién de las obras resulta de los vinculos entre

lo visual, lo verbal y lo sonoro.

Z Vale la pena aclarar que en este proyecto de tesis no se sigue un estudio o método especificos
sobre intermedialidad. El concepto se utiliza en una amplia acepcién, como intersecciéon de

elementos lingiiisticos, pictéricos y sonoros, en una determinada obra artistica.



2. El concretismo: desarrollo de una nueva poética del siglo XX

Cuando el verso, la rima y la métrica pierden en Occidente su sentido casi
obligatorio y quedan como posibles y no Unicos recursos formales para la creaciéon
de un poema, cualquiera que sea la lengua que se utiliza, se abre un panorama que
permitira el veloz desarrollo de practicas poéticas que han sido catalogadas como
experimentales y que, todavia en nuestros dias, cuesta revisar de acuerdo con los
parametros canonicos del trabajo poético. Estudiar desde la categoria del verso la
mayoria de la poesia de vanguardia no resulta funcional, sino mas bien
insuficiente: estas vanguardias han renunciado a las ideas de orden y armonia
heredadas de los esquemas tradicionales y proponen a cambio un nuevo uso
formal y conceptual de la produccion poética.

La experiencia moderna se ve reflejada, dentro del campo de la poesia, en nuevas
formas de expresion, en nuevos flujos. El abandono del verso y de la preceptiva
métrica, que se inscribe en esa reconocida crisis del signo de principios del siglo
XX, no se adscribe solamente a un problema de técnica: el entorno ha cambiado, asi
como las maneras de pensarlo; la relaciéon entre texto y mundo es diferente
también, y resulta necesario revelarla a partir de otras dinamicas, incluyendo
ademas la figura del poeta, que también ocupa un lugar distinto en el panorama
literario.

A mediados del siglo XX, después de la intervencién mundial de las vanguardias y
en un contexto que abarca la cultura visual y las nuevas tecnologias, el concretismo
aparece como un movimiento que selecciona y recupera programas especificos de
las vanguardias historicas para poner en marcha uno propio, que apuesta por la
evolucion de las formas (sefialando como regresivos esos proyectos que
regresaron al verso en una idea de revaloracion de la armonia perdida en el
escenario de las posguerras) en un acercamiento casi paralelo a lo que estaba
ocurriendo con la musica y las artes visuales. Las disonancias y la abstraccion
podrian funcionar como analogias a lo que ocurre con esta evolucién de formas
que definitivamente apunta a la insuficiencia del verso, en un intento por realizar

una critica a éste, no como unidad ritmica sino como categoria ideolégica. La



vanguardia de la vanguardia, como llama Victor Sosa3 al movimiento concretista,
convivird con otras practicas experimentales que le son contemporaneas, tanto
poéticas como musicales y visuales. De ellas se alimentara también y utilizara
algunos de sus postulados para su produccion. Su caracter internacional permitira
generar vinculos con expresiones de distintos contextos y lograr un alcance
realmente amplio en poéticas posteriores de diversos territorios.

La aparicién de nuevas tecnologias sera parte importante del trabajo concretista,
tanto para concebir su surgimiento como para la creaciéon de sus obras. La
propuesta es entonces la de integrar un proyecto poético a la experiencia moderna
que, para poder lograrse, exige pensar una poética que dialogue con las nuevas
condiciones sociales, aunque esto implique escribir desde la dislocacién y la

marginacion.

2.1 El concretismo como vanguardia

Frente a la larga discusién en torno a una definicion realmente 6ptima del
concepto de vanguardia, que a la vez que sea incluyente también pueda delimitar
su aparicion, serd importante rescatar las ideas basicas que giran alrededor de este
tema. Ya Peter Biirger sefial6 de las vanguardias, entre otras cosas, la superaciéon
de la institucién arte4, asi como la autocritica que surge a partir de su separacién
de la vida practica y la cual posibilita hacer visible la totalidad de los procesos de
su desarrollo.>

Gonzalo Aguilar, en su indispensable estudio sobre la poesia concreta brasilefia

—que funcionara como una de las guias basicas para este trabajo—, rescata las

3 Cf. Victor Sosa, “La vanguardia de la vanguardia”, en Letras libres, No. 9, Saldos de la guerrilla,
septiembre de 1999. (En http://www.letraslibres.com/index.php?art=5987).

4 Aclara Biirger: “Con el concepto de institucidn arte me refiero aqui tanto al aparato de produccién
y distribucién del arte como a las ideas que sobre el arte dominan en una época dada y que
determinan esencialmente la recepciéon de las obras. La vanguardia se dirige contra ambos
momentos: contra el aparato de distribucién al que estd sometida la obra de arte, y contra el status
del arte en la sociedad burguesa descrito por el concepto de autonomia.” Cf. Peter Biirger, Teoria de
la vanguardia, 1987, p. 62.

5 Ibid, pp. 62-63.



ideas de Bilirger pero objeta lo que él considera un “criterio unico”® del tedrico
aleman, que excluye injustificadamente varias formaciones artisticas y tedricas y,
sobre todo, las relaciones entre las que se desarrolla cada vanguardia. Sefiala

Aguilar:

[...] las relaciones a partir de las cuales se define una vanguardia son variables pero
no vacias: en primer lugar, es necesaria la conjuncion de profundos transtornos
tecnoldgicos, de la existencia de un campo literario o artistico investido de una
autoridad intrinseca y de un momento en que la modernidad es un motivo de
disputa cultural y politica. En segundo lugar, en el dominio de lo artistico, las
relaciones vanguardistas implican siempre un cuestionamiento del estatuto de la

obra porque es su legitimidad como forma la que esta en juego.”

Para Aguilar, toda vanguardia es relacional y es necesario localizarla
histéricamente para comprender sus caracteristicas. Mantendra, ademas, la idea
de que los movimientos de vanguardia “encuentran un desajuste entre entorno y
formas heredadas que s6lo puede ser superado por un tipo de practicas violentas y
no conciliatorias.”8

Con la mirada puesta en Latinoamérica, donde el tema de las vanguardias
adquirira tintes distintos debido a conflictos especificos, hay una coincidencia
frente a las perspectivas anteriores: Alfredo Bosi dira, por ejemplo, que el puente
entre el vanguardismo europeo (para la mayoria inaugurado en 1909 con el
lanzamiento del futurismo, por parte de Filippo Tomasso Marinetti) y el

latinoamericano?, casi posterior (y que para él se desarrolla primordialmente bajo

6 Gonzalo Aguilar , Poesia concreta brasilefia: las vanguardias en la encrucijada modernista, 2003, p.
29.

7 1bid, p. 32.

8 Ibid, pp. 30-33. Me interesa seguir esta postura para revisar algunos rasgos bdasicos del
concretismo brasilefio, que me serviran, mas adelante, para vincularlos con los encontrados en los
poemas mexicanos que se incluiran en este texto.

9 Como bien subraya Jorge Schwartz en el prélogo a su obra Las vanguardias latinoamericanas, las
antologias que se ocupan de Latinoamérica suelen dejar de lado la produccién vanguardista
brasilefia (Cf. Jorge Schwartz, “Prélogo”, en Las vanguardias latinoamericanas. Textos pragmdticos y
criticos, 2002). Este hecho atiende a un profundo debate, cuya vigencia es clara, en torno a la idea

de Latinoamérica. ;Existe una unidad latinoamericana? ;Desde qué perspectiva puede asumirse?



“la apologia del ‘espiritu nuevo’, del ‘espiritu moderno”10), serd la idea
fundamental de la autonomia de la esfera estéticall.

Anota el critico brasilefio: “[...] Las vanguardias estéticas representarian la punta
de lanza del proceso moderno de ‘autonomizacion’ del arte, en la medida en que
son movimientos analogos a la creciente division del trabajo y a la especializacion
técnica de las sociedades avanzadas.”12

Como parte de las vanguardias de principios del siglo XX, la poesia visual —
dentro de la que se inscribe después la poesia concreta, con sus respectivas

especificidades— naceria (o renacerial3) en un nicho cuya importancia no deja de

¢(Es territorial, lingiiistico, politico, cultural el punto de partida? ;Existe realmente una marginacién
del trabajo brasilefio en los libros de poesia o falta considerar esas nuevas producciones
antolégicas que poco a poco, y durante los dltimos afios, otorgan mas relevancia a la produccién del
pais sudamericano?

No interesa ni conviene en este trabajo ahondar en la discusién. Sin embargo, resulta pertinente
aclarar que tanto Aguilar como Schwartz conciben una vanguardia latinoamericana que incluye el
trabajo brasilefio y buscan vincular la América hispana y Brasil a partir de su produccién artistica.
La presente investigacion se desarrolla bajo esta postura, pues es precisamente del concretismo
brasilefio desde donde tiendo el puente para hablar de rasgos del concretismo en cierta poesia
mexicana de la segunda mitad del siglo XX. Este movimiento resulta de alta influencia en varias
poéticas latinoamericanas; intentaré revisar qué tanto parece serlo en los poetas mexicanos
elegidos aqui.

10 Alfredo Bosi, “La parabola de las vanguardias latinoamericanas”, en Jorge Schwartz, Las
vanguardias latinoamericanas, p. 23.

11 [dem. (El subrayado es del autor).

12 [dem.

13 Como se sabe, la historia de las practicas poéticas en el campo de la visualidad tiene sus origenes
desde la Antigua Grecia y un desarrollo con distintos matices a lo largo de la historia de la poesia
universal. Williard Bohn lo resume bien: “Known to the Greeks as technopaigneia and to the
Romans as carmina figurata, the genre appealed to religious and/or philosophical poets, who
composed poems in the shape of wings, altars, eggs, axes, and panpipes. Toward the end of the
classical period and throughout the early Middle Ages, these forms were supplanted by rectilinear
compositions outlined —and thus made visible— against a field with additional letters and words.
[...] Declining during the twelfth century, visual poetry was revived during the Renaissance by
poets such a George Herbert, who imitated pieces in the Greek Anthology and introduced a number
of new shapes [...]. While the first examples were written in Greek or Latin, visual poetry soon
appeared in all the European vernaculars. Whereas approximately seventy works survive from de

Middle Ages, the Renaissance produced some two thousand works, including numerous examples



ser subrayada por Williard Bohn: el de la crisis del signo que, regresando a Aguilar,
estaria estrechamente ligada a los conflictos culturales y estéticos que estan en
juego en un movimiento vanguardista. Esta crisis del signo, segin Bohn, tiene tres
rasgos basicos: a) hace notoria la crisis cultural en la que se refleja (“[...] surge no
s6lo de la nueva forma en que el signo empezaba a percibirse, sino también del
cambio en cuanto a las expectativas culturales”14); b) vulnera la fuerte relacién
entre significante y significado (“Una vez que los artistas y escritores rechazaron
las convenciones asociadas al realismo, quebrantaron la relacién fundamental
entre significante y significado. En otras palabras, se las arreglaron para volver el
signo contra si mismo”15), y c) otorga una nueva relevancia al signo visual sobre el
signo linglistico (“[...] 1a jerarquia tradicional que atribuia mas importancia a los
conceptos que a los simbolos de pronto se invirti¢”16).

Sefiala Bohn uno de los rasgos basicos de la poesia visual como vanguardia: su
capacidad para mostrar una nueva forma de relacién entre palabra e imagen, que a
la vez refleja, desde sus posibilidades, un cambio en la forma de asumir las
relaciones entre los signos y sus significados.

“Como la invencidn del collage por la misma época —agrega Bohn—, la aparicion
de la poesia visual confirma la conclusiéon de Foucault de que la relacién entre ‘las
palabras y las cosas’ cambi6 irrevocablemente. Por primera vez en mucho tiempo

son libres, entre otros aspectos, de coexistir en una misma obra de arte.”1”

of ocasional poetry. Despite (or prehaps because of) the genre’s popularity, visual poetry fell into
disrepute during the neoclassical age and was essentially neglected until the begininning of the
twentieth century. Around 1914, the genre experienced a dramatic rebirth and began to interest
poets and painters, who were intrigued by its possibilities and who have experimented with it
endlessly ever since.” (Williard Bohn, Modern Visual Poetry, 2001, p. 16).

14 Jpid, p. 19. (“The crisis of the sign stemmed not only from the new way it was beginning to be
perceived but from changing cultural expectations.” La traduccién es mia, asi como las que
aparezcan mas adelante del libro de Bohn).

15 Jbid, p. 21. (“Once artists and writers rejected the conventions associated with realism, they
undermined the fundamental relation between signifier and signified. In other words, they
managed to turn the sign against itself.”)

16 Jbid, p. 22. (“[...] the tradicional hierarchy that atributed more importance to concepts than to
symbols was suddenly inverted.”)

17 Ibidem, p. 18. (“Like the invention of collage at about the same time, the appearance of visual

poetry confirms Foucault’s conclusion that the relation between ‘words and things’ changed



El poema visual, si volvemos a lo que sefiala Aguilar, violenta la idea de la
produccién regular del poema. Introduce herramientas de las artes visuales en
busca de posibilidades de sentido en lo material de la palabra, en lo visible, en la
forma en que se presenta ante los ojos del lector. La pagina, la disposicién de las
letras, el cuidado del espacio visual y la incorporacién explicita de la imagen son
algunos de los elementos que se vuelven relevantes para la produccion de este tipo
de poesia, que quiere revelar su calidad de objeto para disparar nuevas lecturas.

Ya anticipado por poemas como Un coup de dés (1897) de Stéphane Mallarmé
(que, como se vera mas adelante, es para muchos la obra que marca la pauta para
lo que se llamara poesia moderna), el arranque de la poesia visual se considerara a
partir de los trabajos de Marinetti en Italia y, sobre todo, con Guillaume Apollinaire
en Francia, alrededor de 1914.18

Las recientes formas de comunicacion, generadas por la aparicion del teléfono, la
radio, el cine o la television, ademas de la publicidad, generaran a la vez nuevas
formas de ver el mundo. Los cuestionamientos casi ilimitados que surgen a partir
de este cambio cultural, asi como las oportunidades estéticas que puede otorgar,
seran piezas clave para el trabajo de los poetas visuales.

El caracter intermedial que adopta la poesia visual, a partir de lo anterior y segtin
sefiala Bohn, surge del encuentro entre los elementos pictéricos y los lingliisticos
en un poema.l® Para él, esta interseccidn, esta interferencia es la que otorga la
identidad a este tipo de poesia. Por su parte, el boliviano Eduardo Mitre dira del

poeta visual que

explora y explota todas las posibilidades del lenguaje tomado como materia: el uso
connotativo de sus signos graficos, su distribucién en un sentido espacial, la
fragmentacién de otros elementos expresivos no idiomaticos como el dibujo y la
impresion o estampa de ciertos objetos, creandose asi un arte combinatoria... El

poeta se hace caligrafo, dibujante, en suma: constructor.20

irrevocably. For the first time in several hundred years, they were free, among other things, to
coexist in the same work of art.”)

18 [bidem, p. 20.

19 [bidem, p. 24.

20 Eduardo Mitre, citado por Williard Bohn en Modern Visual Poetry, p. 24.
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Y la poesia concreta encuentra alli, en esa interseccidn, el lugar apropiado para
aparecer.

Después de esa primera mitad del siglo XX, que guarda la produccion
experimental de autores fundamentales de la vanguardia en poesia de distintas
latitudes como la de Guillaume Apollinaire y su escritura caligramatica e
ideogramatica, Ezra Pound y sus Cantos, F. T. Marinetti y Vladimir Maiakovski con
sus respectivas apuestas al futurismo, o Vicente Huidobro, Oliverio Girondo y
César Vallejo encabezando la vanguardia poética en Latinoamérica?l, surge el
movimiento de poesia concreta, de manera paralela y en contextos lejanos,
alrededor de 1950 en Brasil, Suecia y Suiza. Considerado por varios de sus
criticos?2 como la ultima de las vanguardias poéticas, desarroll6 sus propuestas en
los campos de las nuevas tecnologias y la intermedialidad.

;Como pensar el concretismo, tomando en cuenta las especificidades no sélo de
su condiciéon como (quiza tardia) vanguardia, sino también las de sus distintas
vertientes?

En su articulo “Writing as Re-Writing: Concrete Poetry as Arriére-Garde”,
Marjorie Perloff ofrece una perspectiva util para revisar este tema. Si bien el
objetivo final de su texto es argumentar que en la era digital la poesia concreta
encuentra un nuevo terreno para su estudio y en el que algunas de sus propuestas
pueden reactivarse, la recuperacién que hace de sus comienzos y la apuesta por
pensarla bajo el concepto del arriere-garde resultan pertinentes para dilucidar
algunos aspectos de esta poesia en el contexto de las vanguardias.

Para Perloff, el concepto de arriéere-garde (que toma, especialmente, de William
Marx?3) servira para entender como es que el concretismo en poesia percibe su rol
como renovador de ciertas practicas de vanguardia (avant-garde)?*. Contextualiza
esta corriente en su momento histérico y frente a las producciones poéticas que le

son cercanas.

21 Mas adelante regresaré al trabajo poético de varios de estos autores, figuras de gran influencia
para el proyecto concretista.

22 Entre ellos, R. P. Draper, Williard Bohn o Gonzalo Aguilar.

23 William Marx (ed.), Les arriére-gardes au xxémme siécle, Paris: Presses Universitaires de France,
2004.

24 Marjorie Perloff, “Writing as Re-Writing: Concrete Poetry as Arriere-Garde”, (Sin afio). (En

http://www.lehman.cuny.edu/ciberletras/v17 /perloff.htm).
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Y es que el uso del término no quiere indicar una contraposicién directa frente al
de avant-garde, aunque si dialoga con él. Dice la autora: “[Este término] no es
sinébnimo ni de reaccién ni de nostalgia por una era artistica ya perdida y mas
deseable; es, por el contrario, ‘la cara escondida de la modernidad’.2>

;Qué es lo que rescataria una poética de retaguardia? ;Qué es lo que salvaria?
Quiza la idea de la novedad. Si, la vanguardia se postula desde la ruptura, pero esta
ruptura, que busca generar propuestas estéticas novedosas en un panorama
cultural y social que le resulta a la vez novedoso, parece agotable. Se formula y se
desgasta con igual prisa. Y entonces la nocion de retaguardia sirve
momentaneamente para designar aquellas poéticas que aparecieron no después de
las denominadas vanguardias histéricas, sino al filo de su culminacidén, y que se
desarrollaron bajo una distinta idea de novedad.

Después de la Segunda Guerra Mundial, explica nuevamente Williard Bohn, la
poesia visual habia sido relegada a una “curiosidad” histéricazé. A mitad del siglo
XX, el concretismo busca revivir esa tradicion verbo-visual del género.

Esa caracteristica es la que, para Perloff, permite considerar el concretismo como
arriere-garde: sera una extension de la vanguardia poética anterior, que, al
contrario de querer romper con ella, atiende a lo que quedd en sus margenes, a lo
que parecia haber terminado pero que guardaba todavia posibilidades de
expresion.

Dice la autora: “Vanguardia significa hacerlo nuevo. De acuerdo con ello, no hay
un regreso hacia los poetas y artistas del siglo precedente. [...] La retaguardia, en
contraste, atiende las propuestas de las primeras vanguardias con un respeto muy
cercano a la veneracion.”27

Sera quiza por esta razén que tanto Perloff como Aguilar encuentran excluyente

la postura de Biirger. El concretismo no niega lo anterior y, al contrario, intenta

25 Jdem. (“The term arriére-garde [...] is synonymous neither with reaction nor with nostalgia for a
lost and more desirable artistic era; it is, on the contrary, the ‘hidden face of modernity’”. La
traduccion es mia, igual que la de las citas consecuentes).

26 Williard Bohn, Modern..., p. 232.

”

27 Marjorie Perloff, “Writing as Re-Writing...”. (“Avant-garde means to make it new. Accordingly,
there is no homage to the poets and artists of the preceding century. [...] The arriére-garde, in

contrast, treats the propositions of the earlier avant-garde with respect bordering on veneration.”)
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rehabilitar varias de sus herramientas; entonces, pensar que toda vanguardia
implica rupturas radicales con su pasado parece insuficiente.

Apoyarse en la nocion de retaguardia para revisar ciertas practicas poéticas
surgidas alrededor de la mitad del siglo XX, siempre en el contexto de la
vanguardia, servird para pensarlas desde una posicion menos estricta, o quiza mas
envolvente: permanece en ellas la intencién de lo nuevo, pero toman recursos de lo
apenas antes nuevo y de lo ya llamado tradicién para desarrollar sus proyectos.

Una de las complejidades de llevar a cabo estas practicas estara en la seleccion de
un bagaje de autores y procedimientos con el que se trabajara no sélo para
rescatar aquello que lo compone, sino también para actualizarlo y utilizarlo como
punto de partida. Como apunta Aguilar, la reaccién ante aquello que las
vanguardias heredaron se basd “[..] en una serie de discriminaciones que les
permitian, desde los intereses del presente, renovar ese legado.”28

El puente con un repertorio heterogéneo que mantienen los concretos seria uno
de los varios elementos que hace vanguardista el movimiento, y, siguiendo a
Aguilar, se construiria “segtn el postulado de la crisis terminal del verso que tuvo
lugar —seguln los manifiestos— en 1897 con Un coup de dés y que se acentué con
las vanguardias histéricas y las operaciones literarias de James Joyce, e. e.
cummings y Ezra Pound.”2?

Esta perspectiva es, para mi, plenamente coincidente con lo que segin Perloff
implica pensar la retaguardia3®: renunciar de manera drastica al pasado no es util
para un proyecto como el concretista. Y si, el concretismo se postula como
vanguardia, se inscribe en un campo relativamente cerrado de practicas estéticas

respaldado por manifiestos, pero abre, a la vez, multiples conexiones con otros

28 Gonzalo Aguilar, Poesia concreta brasileiia..., p. 39.
29 [pid, p. 43.
30 Vale la pena sefialar que Perloff esta utilizando el término arriére-garde para referirse al
concretismo, exclusivamente. Aguilar utilizara, para éste, la nocién de neovanguardia. Es aqui
donde encuentro el punto de interseccion.

Para mi, seflalar estas nociones sirve Unicamente para intentar revisar ciertas posturas que
delimitan el concretismo como vanguardia, no como postvanguardia. En todo caso y por fines
practicos, me alio mas con la nocién de Aguilar, la de neovanguardia. Y me apoyo nuevamente en él:

cada vanguardia debe estudiarse en su particular campo de accion, en su respectivo contexto.

13



programas. Resguarda lo que ha heredado y lo pone en marcha desde un sitio
distinto.

Pensar en esta multiplicidad de vinculos con otros programas (que, como se vera
mas adelante, no fueron nada mas poéticos), puede vislumbrarse como una posible
entrada al porqué del alcance tan amplio del concretismo en varias de las
producciones de poesia tanto europeas como latinoamericanas (y alli las
mexicanas): aparece como una vanguardia (de recuperacién para Perloff y de
nuevo corte, para Aguilar) que continuamente esta dialogando con practicas de
distintos puntos geograficos, distintas temporalidades y distintas intenciones

estéticas; dispara constantemente, en consecuencia, nuevas correspondencias.

2.2 Como se formula el concretismo en poesia

De los tres vectores iniciales del concretismo, el mas influyente tanto en
Latinoamérica como en el resto del mundo fue el brasilefio. También fue el mas
duradero y el que, aun cuando se disolvi6 como vanguardia, mantuvo rasgos
estéticos que se reflejaron en la produccién individual de quienes lo formaron y en
varias poéticas experimentales de muy distintos lugares. Sin embargo, para revisar
el desarrollo del programa de este movimiento, atendiendo ademas al contexto de
vanguardia latinoamericana, parece pertinente mencionar cémo es que se formuld
de manera coincidente en diferentes espacios geograficos y cudles fueron sus
variaciones.

“Hatila ragulpr pa fatskliaben” es el manifiesto de poesia concreta que redacta
Oyvind Fahlstrém en 1953. La cita de Marinetti que incluye en su entrada
(“Remplacer la psychologie de I'homme par L’OBSESSION LYRIQUE DE LA
MATIERE”31) es para Perloff el indicador de lo que buscaba el sueco y de lo que
resultaba su influencia directa. Fahlstrom pensaba que la palabra habia perdido su
realce, que estaba desgastada. Creia que un poema debia cambiar no sélo el orden

de su aparicién, sino también la estructura completa por la que se construia. Y

31 “Reemplazar la psicologia del hombre por la obsesién lirica de la materia”. Cita tomada por
Fahlstrom del “Manifiesto técnico de la literatura futurista”, escrito por Marinetti en 1912. El
manifiesto de Fahlstrom, con esta cita en francés (incluyendo las mayusculas) y el resto del texto en

sueco, puede encontrarse en http://www.fahlstrom.com/05_poetry_04_swe.asp?id=5&subid=2.
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pensaba que el concretismo era la mejor opcién para un cambio de esta
magnitud.32

Pero el concretismo de Fahlstrom (sus worlets33) funciona nada mas como un
punto de partida para un proyecto artistico multidisciplinario que recorreria
instalaciones, musica, grafica, radio y happenings, entre otras disciplinas. Su poesia
(que toma prestado el término concreto del proyecto musical de Pierre Schaeffer,
figura representativa de la musica concreta) se resguardaria, como indica Perloff,
en “la recuperacion del zaum34, 1a poesia sonora y la innovacién en el uso de la
tipografia [...].”3> No parece haber conexién entre esta primera etapa de su trabajo
y el proyecto emprendido por los poetas brasilefios. Sin embargo, como ellos,
rechazara el surrealismo (por el que en un principio habia sentido interés), cuya
desatencion al sonido y la sintaxis resulta contraria a las intenciones de un trabajo
concretista como el que concebia. Una poesia sucia3¢, diran por alli de la del sueco
nacido en Brasil.

La poesia concreta tiene otro de sus origenes en una figura que resulta relevante
para su estudio: Eugen Gomringer. Nacido en Bolivia37, el artista multidisciplinario
suizo se alej6 de las formas tradicionales en poesia después de un intenso
acercamiento a los trabajos del arte abstracto, sobre todo al realizado por artistas
como Max Bill y Piet Mondrian y en general por propuestas de la escuela Bauhaus y

del grupo Der Stilj. Mary Ellen Solt lo considerara el padre del movimiento?38, y es

32 OQyvind Fahlstrém, citado en inglés por Marjorie Perloff, en “Writing as Re-Writing...”. Para
Perloff, el hecho de que este poeta rescate ideas un vanguardista anterior lo coloca en esa corriente
del arriére-garde que ya se ha mencionado (la misma que podriamos encontrar como
neovanguardia, en Aguilar).

33 El término worlets, explica Perloff, surge de la unién de los términos words (palabras) y letters
(letras).

34 Término utilizado por el grupo del futurismo ruso para sus experimentos lingiiisticos.

35 Marjorie Perloff, “Writing as Re-Writing...”.

36 Cf. Jesper Olsson, “Links and Lines: Some Notes on the Poetry of Oyvind Fahlstréom”, 2000. (En
http://www.fahlstrom.com/05_poetry_05_jesper.asp?id=5&subid=3).

37 Anoto aqui, por simple curiosidad y sin dnimos de sefialar nada mas que esta observacion, esa
coincidencia que encuentro entre los iniciadores del concretismo: todos han nacido en territorio
sudamericano, aunque la produccién de sus proyectos poéticos tuvo lugar en distintas partes del
mundo.

38 Mary Ellen Solt, “Switzerland”, en Concrete Poetry: A World View, 1968.
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quiza en la publicacién de sus primeras constelaciones (1952) en donde se ubica el
comienzo de su produccién concretista.

Autores como Aguilar, Solt y Bohn coinciden en que Gomringer no estaba
enterado de los movimientos que se generaban simultdneamente en Suecia y en
Brasil. No sera sino hasta en un encuentro posterior con Décio Pignatari, miembro
fundador del concretismo brasilefio, cuando conozca esta producciéon y mantenga
un acuerdo con los brasilefios para llamar ambas poesias como concretas. Como
explica Bohn, Gomringer toma el término de algunas obras de Max Bill que se
agrupan bajo el nombre de Konkretionen, mientras que los brasilefios
posiblemente lo recogieron de un trabajo de Ernest Fenollosa sobre formas
verbales en pictogramas. 3°

La propuesta de Gomringer atiende al uso minimo de vocabulario, a la reduccion
de los elementos que aparecen en el poema. A volver éste un objeto#’ y lograr una
construccion que muestre sus cualidades materiales.

En “For Line to Constelation”, el primer manifiesto de Gomringer, publicado en

1954, el poeta dice:

[...] el nuevo poema es simple y puede percibirse visualmente tanto en su unidad
como en sus partes. Se vuelve un objeto que puede ser visto y puede ser usado: un
objeto que contiene ideas pero esta hecho concreto [....], atiende a la brevedad y a

la concisién. Es memorable y se imprime en la mente como una imagen.

La constelacién es una estructura dispuesta, y al mismo tiempo un area de juego de

dimensiones planeadas.

La constelacién es dispuesta por el poeta. El determina el area de juego y sugiere
sus posibilidades. El lector, el nuevo lector, capta la dindmica del juego y se une a

7

él.

En la constelacién algo es traido al mundo. La constelacion es una realidad en si
misma y no un poema acerca de una cosa u otra. La constelacion es una invitacion a

jugar.4!

39 Cf. Williard Bohn, Modern..., p. 233.
40 Cf. Marjorie Perloff, “Writing as Re-Writing...” y Mary Ellen Solt, “Switzerland”.
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Y aunque en mucho puede coincidir la propuesta de Gomringer con la de
Fahlstrom y los brasilefios (por ejemplo, en la importancia otorgada al espacio
como parte de la estructura del poema o en el uso de patrones como herramientas
de construccion poética), se separa después de manera importante, sobre todo de
la de estos ultimos, cuyo programa toma una direccion distinta. La invitacién de
Gomringer se inclina, con el tiempo, a volver el poema lo mas universal posible y a
extender sus alcances de recepcion al intentar eliminar barreras lingiiisticas. Para
lograr estos objetivos, Gomringer priorizara el aspecto icénico sobre el trabajo con

la palabra. Dira el poeta en un texto de 1960:

El propésito de reducir el lenguaje no es la reduccién en si misma, sino lograr una
mayor flexibilidad y libertad en la comunicacién (con su inherente necesidad de
reglas y regulaciones). Los poemas resultantes deben ser, si es posible, tan faciles

de comprender como las sefales de los aeropuertos o las de trafico.42

Si bien la variante de Gomringer, como la llama Perloff, tomé rumbos distintos al

proyecto de los brasilefios, que finalmente encabezarian la extension y difusion del

41 Eugen Gomringer, “For Line to Constelation”, 1954. (En
http://www.ubu.com/papers/gomringer01.html). (“[...] the new poem is simple and can be
perceived visually as a whole as well as in its parts. It becomes an object to be both seen and used:
an object containing thought but made concrete [...], its concern is with brevity and conciseness. It
is memorable and imprints itself upon the mind as a picture.

The constellation is an arrangement, and at the same time a play-area of fixed dimensions.

The constellation is ordered by the poet. He determines the play-area, the field or force and suggests its
possibilities. The reader, the new reader, grasps the idea of play, and joins in.

In the constellation something is brought into the world. It is a reality in itself and not a poem about
something or other. The constellation is an invitation.” [La traducciéon del aleman al inglés es de Mike
Weaver; la del inglés al espafiol es mia]).

42 Eugen Gomringer, “The Poem as Functional Object”, 1960. (En
http://www.ubu.com/papers/gomringer04.html). (“The purpose of reduced language is not the
reduction of language itself but the achievement of greater flexibility and freedom of
communication (with its inherent need for rules and regulations). The resulting poems should be, if
possible, as easily understood as signs in airports and traffic signs.” La traduccion del aleman al

inglés es de Iréne Montjoye Sinor y Mary Ellen Solt; la del inglés al espafiol es mia).
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movimiento alrededor del mundo, ofrece, junto con el trabajo de Fahlstrom, una
idea que desarrolla el concretismo en sus distintas etapas y formaciones: la del
principio estructural.

El poema concreto intenta mostrar sus cualidades materiales y trata de hacer
visible la estructura por la que se compone. El aspecto formal (visual) aparece con
la misma relevancia que el contenido que presenta. Lo que surge de la pagina,
como se acomoda en ella; el espacio entre cada grafia y sus cualidades plasticas; lo
que aparentemente calla: el espacio en blanco, que habla del silencio; las relaciones
visuales y sonoras otorgadas por la repeticién y la variacion... Todo cuenta.

El poeta concreto busca evidenciar del poema su cualidad de artefacto, y, a partir
de alli, explorar las posibilidades que ofrecen las dimensiones sonoras, visuales y
semanticas de las palabras, con el afiadido de lo que detona su aparicion especifica
en un lienzo: la hoja en blanco, o, como se verd en algunos casos de poesia

mexicana, un muro, una pared, una pista de audio...

2.3 Del concretismo europeo al brasilefio: hacia la exploraciéon de sus matices

latinoamericanos

Es posible hablar de varios concretismos en poesia. La forma de explotar lo que “lo
concreto” ofrece cobra distintos matices entre uno y otro. Pero, sefiala Bohn, los
distintos concretismos apuestan por trabajar con la palabra%3 y por las estructuras
en las que aparece.

Sonoridad, visualidad y palabra estan estrechamente vinculadas en una
propuesta concretista. Este vinculo es también multidireccional y funciona en
diferentes niveles; respalda el objetivo de que la palabra interactiie con otros
campos extralingiiisticos. Al final, la idea del poema como objeto se condensa.

El resultado de la apuesta concreta se completa en la practica poética misma, que
abandona, como sus precedentes, la confianza en el verso, en la rima, y en la

unilateralidad, para posicionarse en los terrenos de la ambigiiedad, la

43 Cf. Williard Bohn, “Modern Visual Poetry”, pp. 233-234. (Habra que considerar que en la etapa
mas radical del concretismo se trabajé también con poemas sin palabras, y, aunque la preocupaciéon
seguia siendo el lenguaje, las unidades minimas del artefacto-poema fueron, a veces, solo letras, o

incluso sdlo graficas).
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multiplicidad de interpretaciones y la integracién de herramientas y técnicas de
varias disciplinas.

El concretismo brasilefio, el que me ocupa y del cual me interesa partir para
reflexionar sobre casos especificos de poesia mexicana, tuvo una incidencia muy
distinta a la lograda por Fahlstrom o por Gomringer y, como se anuncid,
caracteristicas especificas. Se produjo en un momento politico definitorio en
Brasil: la construccién de Brasilia —que comienza en 1956—, la nueva capital del
pais, que simbolizé una proyecciéon del modernismo brasilefio en materia de
arquitectura y disefio, al tiempo que implicé disputas culturales y sociales que
hasta ahora quedan sin resolverse, cuando se medit6 sobre las contradicciones
identitarias que su proyeccion hacia el mundo entero generaba.

El alcance del proyecto brasilefio fue internacional y se respaldd con tres
manifiestos realizados por los tres principales integrantes del grupo Noigandres#4,
Décio Pignatari, Augusto y Haroldo de Campos, respectivamente, asi como con uno
colectivo, el “plano piloto para la poesia concreta” —publicado en 1956, el mismo
afio en el que comienza la construccién de la gran capital—, en el que los poetas
expusieron los rasgos basicos de su propuesta, las principales ideas que
rescatarian de autores anteriores para aplicarlas a su programa y los campos de

accion a los que éste se apegaba.

44 Las explicaciones en torno a por qué se eligi6 Noigandres como nombre para el grupo y qué
significa son distintas entre uno y otro autor, aunque la mayoria coincide en que la palabra viene
del Canto XX de Ezra Pound. Rodolfo Mata, por ejemplo, dira que “El grupo adopté el nombre de
Noigandres —palabra de origen provenzal y de significado desconocido, tomada del Canto XX de
Ezra Pound— ‘como sinénimo de poesia em progresso, como lema de experimentacao e pesquisa
poética em equipe’ [...].” (Cf. Rodolfo Mata, “Prélogo: Haroldo de Campos y la poética del ensayo”, en
Campos, Haroldo de, De la razén antropofdgica y otros ensayos, 2000, p. x). Perloff sefiala varias
interpretaciones que investigadores como Emil Lévy han dado a la palabra; sin embargo, coincide
con Mata en que su significado sigue sin conocerse. Pero tanto Perloff como Bohn y Aguilar
remarcaran el guifio de utilizar un término a partir de la obra de Pound: este autor era apenas
conocido en el Brasil de mediados del siglo XX; ademas, en esos aflos, estaba internado en un
hospital psiquiatrico y habia sido acusado de traiciéon. Vamos, su figura era controversial y se
encontraba en una posicién de marginacién. La referencia a su obra entendida en el nombre que el
movimiento concreto llevaria hasta su disolucién como vanguardia dice parte de lo que el grupo
intentaba hacer en ese repertorio de autores a considerar: rescatar también autores que habian

sido excluidos de antologias y recopilaciones poéticas.
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La propuesta brasilefia aparece, como sefala Aguilar, en un “cruce de nuevos
espacios institucionales de exposicibn y de nuevas situaciones para las
vanguardias en la época de la reproduccioén [...]"4>. En la ciudad de San Pablo, a
mediados del siglo XX y dentro de este proceso de modernizacién que ocurria en
Brasil, surgié una buena cantidad de museos, entre los que destacan el Museu de
Arte de Sao Paulo y el Museo de Arte Moderno de Sdo Paulo —en este ultimo se
realizo la primera Exposi¢cdo Nacional de Arte Concreta, en 1956—, de la que los
poetas concretos tomaron ventajas para la presentacion de sus producciones.
Colocar material poético en contextos tradicionalmente ajenos, como lo seria un
museo, cobré implicaciones culturales importantes. La idea del museo habia
cambiado, y estos poetas aprovecharon ese cambio. Los nuevos criterios de
exposiciones incluian la presentacion de retrospectivas de vanguardias historicas
que pusieron a disposicion de los nuevos artistas sus practicas, mientras que se
ofrecia también un panorama de las ultimas producciones artisticas nacionales e
internacionales, sobre todo en las Bienales de Arte y Arquitectura de Sdo Paulo, que
ponian a Brasil como el foco de atenciéon de la escena artistica contemporanea
mundial mientras duraba su actividad. Predominaban las exposiciones sobre
plastica, escultura y arquitectura, de las que los concretos tomaron elementos para
sus practicas poéticas. Lo mas importante, sefialard Aguilar, fue encontrarle a la
actividad poética un nuevo espacio, colocarla “en un paradigma que le es, histérica
y formalmente, ajeno. Es el dispositivo de dislocacion el que puso en
funcionamiento todas las practicas que podian derivarse del didlogo entre la
poesia y el espacio modernista de las bienales y los museos.”46

Continda Aguilar:

Este desplazamiento [...] ponia [a los concretos], ademas, en una posicion muy
curiosa en relacion con el archivo: lo que en plastica o arquitectura es elemental
(considerar las transformaciones formales en términos visuales), en poesia

posibilitaba el hallazgo de una serie de textos (los poemas visuales) que eran

45 Gonzalo Aguilar, Poesia concreta brasileiia..., p. 57.

46 Ibid, p. 61.
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considerados o meros entretenimientos, o desvios marginales de los poetas del

pasado (Mallarmé, Apollinaire, Marinetti).4?

La apropiacién de nuevos espacios para exposicion de material poético que llevd
a cabo el movimiento brasilefio y el cdmo de esa apropiacién dan lugar a una
reflexién importante sobre las caracteristicas de este concretismo como
neovanguardias: hay en esa participacién que el movimiento tuvo de las
transformaciones culturales en su entorno, que incluian una revisién de las
vanguardias anteriores, una manera particular de seleccién tanto para periodizar
dichas vanguardias como para elegir el repertorio de autores con los que
trabajarian y para poner en accion sus practicas. Esta seleccion dara cuenta de la
perspectiva desde la que los brasilefios presentan su programa, y ahora parece
pertinente nombrarla.

La periodizacién de la evolucién del arte contemporaneo realizada por el
concretismo brasileio parece tener como caracteristica principal el
desplazamiento. El corte se hara —distinto a la manera en que se decidié por parte
de la mayoria de las vanguardias (alrededor de 1914)— a partir de 1897, con la
publicacion de Un coup de dés de Mallarmé, por el giro que esta obra da a la poesia
en tanto que abre un punto de atencion a las constelaciones de palabras, ademas

de por su alto grado de funcionalidad que, segiin Augusto de Campos, ni los

47 Idem.

48 Se han utilizado hasta ahora varios nombres para hablar del concretismo desde el tema de las
vanguardias (el de retaguardia, de Perloff; el de neovanguardia, de Aguilar, o el de ultima
vanguardia, que utiliza la mayoria de los autores). Me parece pertinente mencionar que no hay aqui
un interés por encontrar un nombre adecuado para el concretismo en este dmbito. Lo que se
intenta es mostrar las coincidencias que, detrds de estos nombres, subyacen en los distintos
estudios: resulta inutil revisar el concretismo como se estudia el grupo de las llamadas vanguardias
histoéricas, previas a él, no sélo por la diferencia temporal, sino por el objetivo de su programa y la
forma de trabajar con las producciones anteriores que tomaron como herencia. No hay un rechazo
del concretismo frente a las vanguardias anteriores; su “hacerlo nuevo” no implica renunciar a lo
anterior. Mas bien, se decide trabajar con ello a partir de un proceso de seleccién y discriminacion
de autores y obras para replantearlos en un nuevo proyecto. Para redimensionarlos a partir del
propio contexto cultural. Es esta dindmica la que hace distinto el concretismo de las practicas
anteriores de vanguardia; es esta dindmica, también, la que hace que los autores que lo estudian

intenten darle un nombre nuevo que logre hacer claras las especificidades de su programa.
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futuristas ni los dadaistas consiguieron después.*? El surrealismo sera rechazado y
se le dejara fuera de ese lugar predominante que se le habia otorgado en el &mbito
de las vanguardias historicas.>® En general, se recurrira a un repertorio que se
denominara paideuma y que Haroldo de Campos definira asi: “elenco de autores
culturmorfolégicamente actuantes en el momento historico = evolucion cualitativa
de la expresién poética y sus tacticas”>L Pero, ;como funciona este paideuma en el

movimiento brasilefio? Dira Aguilar:

[...] se establece en el presente una diferencia entre las tradiciones que estan vivas
y las agotadas o exhaustas. El paideuma [...] rechaza la valoracién de la tradiciéon
literaria segtn sus lineas dominantes, representativas o estabilizadoras: busca [...]
las lineas de evolucion, pero no las encuentra en la “atmoésfera” de un periodo, ni
en los “habitos” de una época, sino en los margenes, en lo no representativo, en el
trauma de lo inorganico e inestable (lo representativo y estable aparece, en todo

caso, no en la tradicion sino en el entorno, en la cultura visual).52

Asi, en el “plano piloto para la poesia concreta” firmado por Pignatari y los

hermanos de Campos, se anunciara este paideuma:

[...] mallarmé (un coup de dés, 1897): el primer salto cualitativo: “subdivisions
prismatiques de I'idée”; espacio (“blancs”) y recursos tipograficos como elementos
sustantivos de la composicién. pound (the cantos): método ideogramico. joyce
(ulysses y finnegans wake): palabra-ideograma; interpenetracién organica de
tiempo y espacio. cummings: atomizacién de palabras, tipografia fisiognémica;

valorizacion expresionista del espacio. apollinaire (calligrammes): como visién

49 Augusto de Campos citado por Gonzalo Aguilar en Poesia concreta brasilefia..., p. 64.

50 Por las propuestas basicas del concretismo, el surrealismo parece oponerse a esa planeada
construccion de un poema. La escritura automatica, caracteristica del surrealismo, resulta contraria
al programa que quiere trabajar con la materialidad del signo, que dice: “contra la poesia de
expresion, subjetiva. por una poesia de creacidn, objetiva. concreta, sustantiva. la idea de los
inventores, de ezra pound.” (Cf. Décio Pignatari, “nueva poesia: concreta” (1952), en Augusto de
Campos et al, Galaxia concreta, 1999, p. 88).

51 Haroldo de Campos, “ojo por ojo a ojo desnudo” (1956), en Augusto de Campos et al, Galaxia
concreta..., p. 102).

52 Gonzalo Aguilar, Poesia concreta brasilefia..., p. 65.
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mas que como realizacién. futurismo, dadaismo: contribuciones para la vida del
problema. en brasil: oswald de andrade (1890-1954): “en comprimidos, minutos
de poesia”. jodo cabral melo neto (n. 1920 —o engenheiro y a psicologia da
composi¢do mas la antiode): lenguaje directo, economia y arquitectura funcional

del verso.53

Y aparece en el paideuma una serie de rasgos caracteristicos también del
concretismo brasilefio: esa intenciéon de hacer un proyecto internacional (hay
autores tanto extranjeros como nacionales), la atencién —ya mencionada— a la
estructura (se pone de relieve las propuestas en torno a las relaciones
estructurales y las propuestas visuales en la obra de los autores elegidos) y la
heterogeneidad de la seleccién (mas adelante, en el manifiesto, se hablara también
de la influencia de la musica concreta y electronica, las artes visuales y el arte
concreto en general). El paideuma permitira entender, para terminar, como es que
el concretismo dialoga con la idea de vanguardia. Dira Haroldo de Campos:
“Nosotros no nos acercamos al problema de la vanguardia a la manera iconoclasta
del futurismo italiano sino a la manera histdrico-critica de Ezra Pound: vanguardia
significa un punto de vista sincrénico y actualizador del pasado, una idea que es
tanto de Pound como de Walter Benjamin.”>*

El concretismo brasilefio buscara actualizar las propuestas elegidas para generar
una poesia de realimentacion de lenguaje, en el contexto de vanguardia pensada
como “inquietud permanente”. “(Son las 11 horas, 47’ y 15”). ;La vanguardia
muri6? (11 horas, 47’ y 25”). Viva la vanguardia.”>>

Pero, ;como se pasa de la presentacién de un proyecto que se respalda en este
paideuma especifico a la acciéon poética? ;Cuales son las caracteristicas que
permiten identificar un poema concreto y concebir una poética del concretismo?

(Es posible encontrar marcas particulares en una serie de poemas concretos que

53 Campos, Augusto de et al., “plano piloto para la poesia concreta” (1956), en Galaxia concreta..., p.
85. (El texto aparece asi, todo en minusculas, y me pareci6 mejor respetarlo, justamente por el
interés que se tiene en la forma en que se presenta un texto: la forma, aqui, es también parte del
manifiesto).

54 Haroldo de Campos citado por Gonzalo Aguilar, en Poesia concreta brasilefa..., p. 69.

55 Augusto de Campos, “Muerte y vida de la vanguardia: la cuestién de lo nuevo” (1993), en Galaxia

concreta..., p. 137.
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puedan después trasladarse a otras poéticas, como la de ciertos poetas mexicanos
que desarrollaron su produccién en un contexto diferente al de los brasilenos?
Son estas preguntas las que intento responder en el siguiente apartado, que

incluye también algunos ejemplos del ejercicio poético del grupo Noigandres.

2.4 Qué hace concreto un poema

Ya se ha adelantado que la dimensidon presencial del texto y sus cualidades
materiales son fundamentales para el poeta concreto. En ellas se respaldara para
activar sentidos en su artefacto visual. Le serviran a veces como elementos
primarios en el poema y a veces como sustitucién de otros elementos cuyo uso es
atendido por poesias del corte llamado tradicional. La eliminacién del verso y la
intencion de que el poema sea consumido por el lector desde distintas
dimensiones y direcciones vuelven fundamental el control sobre la estructura que

presentara el poeta. Todo esta en juego.

poesia concreta: tensién de palabras-cosas en el espacio-tiempo. estructura
dindmica: multiplicidad de movimientos concomitantes. también en la musica —
por definicion un arte del tiempo— interviene el espacio (webern y sus seguidores:
boulez y stockhausen; musica concreta y electrénica); en las artes visuales —
espaciales por definicion— interviene el tiempo (mondrian y la serie boogie-wogie;

max bill, albers y la ambivalencia perceptiva; el arte concreto en general).

ideograma: apelacién a la comunicacién no-verbal. el poema concreto comunica su
propia estructura: estructura-contenido. el poema concreto es un objeto en y por si
mismo, no un intérprete de objetos exteriores y/o sensaciones mas o menos
subjetivas. su material: la palabra (sonido, forma visual, carga semantica). su
problema: un problema de funciones-relaciones de ese material. factores de
proximidad y semejanza, psicologia gestalt. ritmo: fuerza relacional. el poema
concreto, usando el sistema fonético (digitos) y una sintaxis analégica, crea una
lingiiistica especifica —‘verbivocovisual'— que participa de las ventajas de la
comunicaciéon no-verbal, sin abdicar de las virtualidades de la palabra. con el
poema concreto ocurre el fendémeno de la metacomunicacién: coincidencia y

simultaneidad de la comunicacidn verbal y no-verbal, con la caracteristica de que
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se trata de una comunicacién de formas, de una estructura-contenido, no de la

usual comunicacién de mensajes.56

Recupero este fragmento nuevamente del manifiesto de 1956 del grupo
Noigandres porque considero esas lineas como una sintesis que habla claramente
de las busquedas poéticas especificas del proyecto concretista brasilefio. La idea de
que la estructura del poema es a la vez y en si misma su contenido esta alli
expuesta. El poema concreto dird lo que tenga que decir desde sus cualidades
materiales; se presentard como un objeto cuya principal preocupaciéon es el
lenguaje (y de alli un argumento que puede salvarlo de recibirse como un ejercicio
grafico o de usos publicitarios) y la eleccién de su apariciéon formal sera su campo
sintactico.

R. P. Draper observa la facilidad con la que el uso espacial y tipografico de la
poesia concreta podria colocarla como un proyecto puramente visual en el que las
letras se utilizan nada mas como materiales de composicién.5? Y por eso después
sefala: “Si [...] [el poeta] insiste en que su propdsito es comunicar a través de las
palabras y apelar a la imaginacidn literaria, entonces debe ocuparse no sélo de los
principios de construccién sino también de la relacion entre el patron que creay el
contenido semdntico de las palabras, o incluso de las letras, utilizadas.”>8

Esa sintaxis analdgica de la que hablan los brasilefios en su manifiesto estara
posibilitada ya no en el verso: se desplegara en la constelacién-poema y se revelara

en los aspectos espaciales y materiales de su aparicién. Apunta Draper: “De alguna

56 Campos, Augusto de et al., “plano piloto...”, pp. 85-86.

57 Dice Draper: “[...] the poet may well fall back on the justificatory reasons available to any
practitioner of the visual arts who interprets experience through, and for, the eye. He will then be
aligning himself with those who treat letters as simply materials for composition, and his creations
will properly be called ‘graphics’ rather than ‘poems’.” (R. P. Draper, “Concrete Poetry”, en New
Literary History, Vol. 2, No. 2, Form and Its Alternatives, 1971, p. 333).

58 Ibid, pp. 333-334. (“If, however, he insists that his purpose is to comunicate through words, and
to appeal to the literary imagination, he must ocuppy himself, not only with constructional

principles, but also with the ralationship between the pattern wich he creates and the semantic

content of the words, or even letters, used.“[La traduccion al espafiol es mia]).
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manera los elementos espaciales del poema deberan realizar el trabajo de la
sintaxis tradicional y articular el sentido que yace en las palabras.”>?
Se harj, entonces, un énfasis en lo visual, pero el punto de partida seguira siendo

el signo poético en su dimension verbivocovisual.

2.4.1 Ideograma y sintesis

Al encontrar el verso insuficiente como unidad de estructura ritmico-visual del
poema, los concretos brasilefios consideraron el ideograma como una salida para
plantear una critica sobre el porqué de su rechazo. Apostar por el signo
verbivocovisual y por la escritura ideogramatica (de la que, segin Aguilar, mucho
aprendieron por la lectura del Finnegans Wake de James Joyce®?) parece, junto con
el seguimiento a la propuesta de Apollinaire de una organizacion del lenguaje que
atendiera a una comprension del tipo sintético-ideografica mas que analdgica-

discursiva®l, la base poética de este movimiento.

59 Ibid, p. 334. (“In some manner the spatial elements of the poem must do the work of traditional
syntax and articulate the meaning that lies dormant in words”).

60 Cf. Gonzalo Aguilar, Poesia concreta brasilefia..., p. 205.

61 De Teoria da poesia concreta, publicado por Augusto de Campos en 1965, Gonzalo Aguilar rescata
un fragmento que recupera la idea de Apollinaire sobre esta contraposiciéon de organizacién del
lenguaje, y de la que los concretos se apropiaran: “Nada de narracién, dificilmente poema. Si
quieren: poema ideografico. Revolucidn: porque es necesario que nuestra inteligencia se habittie a
comprender sintético-ideograficamente en vez de analitico-discursivamente.” Explica Aguilar: “Esta
distincién comporta dos tipos de organizaciones lingiiisticas: la lineal (de la que el verso participa)
y la constelar, que despliega los signos simultaneamente en el espacio. Esta ultima es la adecuada a
la ‘nueva realidad ritmica’ que impone un mundo tecnologizado y donde la comunicacion visual
deja en un segundo plano la cultura libresca y discursiva. La primera participa, en cambio, de los
‘lazos légicos del lenguaje’, definidos como las relaciones que surgen de la organizacién sintactica
de la lengua. [...] Jacques Derrida se refirié a este modo de organizar el lenguaje como ‘el modelo
enigmatico de la linea’ y toda la produccidn poética del concretismo de esos afios debe ser leida en
insurgencia contra ese modelo. Fue contra estos lazos légicos, que se basan en el principio de
identidad, que los poetas concretos buscaron relaciones de contigiiidad, superposicion,
intercambiabilidad y semejanza. Para poner en funcionamiento estas relaciones, los manifiestos y
ensayos de los poetas brasilefios se propusieron hacer un uso programaético del espacio como

agenciamiento y del signo como nudo material de relaciones.” (Ibid, pp. 206-207).
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El término ideograma sera clave para la mayoria de los textos que los poetas
concretos brasilefios escriben en torno a su programa. Se plantea este término, en
ellos, de manera amplia e incluyente: se usa para hablar de los poemas concretos,
de la poesia china, de la simultaneidad y de la espacializacion textual. El ideograma
servirg, en tanto concepto, como instrumento de lectura para la poética concretista
brasilefa.

Como explica Aguilar, la lectura que los concretos hicieron de Ezra Pound y su
estudio de la escritura china a partir de Ernest Fenollosa los llevé a integrar la idea
de método ideogramatico como parte de sus trabajos, pero luego de darle un giro.
Pound valoro¢ el ideograma —en el que “las conexiones entre los signos y las cosas
estan motivadas y no son, como en las lenguas alfabéticas, arbitrarias”¢2; en el que
la combinacion de los trazos “que obedecen a la sugestion natural no determinan
un sentido por la suma de ellos sino por una asociacion del lector: ‘dos cosas que se
suman no producen una tercera sino que sugieren una relacién fundamental entre
ambas’’ 63—, sefiala Aguilar, segin tres caracteristicas: “la combinacién y la
presentacion directa de imdagenes por yuxtaposicion (caracter sintético), la
organizacion no jerarquica ni predicativa (caracter paratactico) y el caracter
ideografico estricto.”®* Juntas, estas caracteristicas formarian el, después llamado
por Pound®>, método ideogramatico de escritura, que permite combinar en el texto
poético “la vivacidad de la pintura y la movilidad de los sonidos.”6¢

Sin embargo, en Pound, este método no elimina la idea de lo lineal: aunque las
imagenes se presentan “por contraste y sintesis”®’/, a manera de montaje

cinematografico®8, su aparicion sigue siendo lineal y sucesiva.

62 Jpid, p. 209.

63 [dem.

64 Ipid, p. 210.

65 En su “Introduccién” a la ediciéon en espafiol de El caracter de la escritura china como medio
poético, Mariano Antolin Rato rescatara una aclaracién que hace Pound sobre los objetivos de
Fenollosa frente a su estudio del ideograma: “[Fenollosa] no proclam6 su método como método.
Procuré explicar el ideograma chino como medio de transmisién y registro del pensamiento.” (Cf.
“Introduccioén, en El caracter de la escritura china como medio poético, 1977, p. 12).

66 Ernest Fenollosa y Ezra Pound, El caracter de la escritura china..., p. 34.

67 Gonzalo Aguilar, Poesia concreta brasilefia..., p. 210.
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La metafora mantendra un lugar basico tanto en la poesia de Fenollosa como en
la de Pound, de manera muy distinta a lo que quiere el concretismo. Asi que, en esa
recuperacion que hacen del método ideogramatico de Pound, los concretos
brasilefios optaran por cambiar la forma de utilizacién de dicho método: mas que
de composicion, sera de percepcion. El método ideogramatico servira para resaltar
el caracter espacial del poema (y aqui se sujetan fuertemente del Un coup de dés de
Mallarmé visto como ideograma), mas que sus cualidades metaféricas. Ademas, lo
utilizaran como recurso para romper con la sucesividad discursiva.

En la aplicacion de este método, la pagina en la que aparece el poema se vuelve el
plano en el que se generara el vinculo entre sentido y forma. La pagina es ahora,
para los concretos, una unidad de sentido. Para esta consideracién el antecedente
principal es, reitero, Mallarmé, que, a partir de su obra de 1897, mostrara que en la
pagina se descubre una dimension material en la que el texto puede descansar
como constelacidn.

Para los concretos brasilefios, Un coup de dés implicé la posibilidad de la
espacializacion visual del poema, el poder dividir prismaticamente una idea.®® Asi,
adoptaran como dos de los rasgos de su propuesta poética tanto la espacializaciéon
como el rompimiento con la discursividad tradicional. Estos rasgos, junto con la
fuerza de la visualidad en cada poema concreto y la dispersiéon de sus elementos,
estaran vinculados intimamente con una idea de recepciéon del poema: la de la
simultaneidad.

Ya hablaba Mallarmé de las implicaciones en cuanto a la lectura de su poema en

el prefacio a Un coup de dés:

El avance [...] literario de esta distancia reproducida que mentalmente separa
grupos de palabras o palabras entre si, parece acelerar unas veces, otras frenar
el movimiento, escandiéndolo, emplazandolo de acuerdo también a una visién

simultanea de la pagina: considerada aqui como unidad [...]. Se ahade que este

68 Vale la pena sefialar que el tipo de montaje cinematografico de Eisenstein sera rescatado en los
manifiestos concretistas.
69 Rodolfo Mata, “Prdlogo: Haroldo de Campos y la poética del ensayo”, en Campos, Haroldo de, De

la razon antropofdgica..., p. xiv.
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empleo al desnudo del pensamiento, con retiradas, prolongaciones, huidas, o su

dibujo mismo, produce, para quien quiere leer en voz alta, una partitura.??

Anuncia otro de los manifiestos de poesia concreta, el publicado por Augusto de

Campos en 1956 en la revista ad —arquitectura e decoragdo:

contra la organizacion sintictica perspectivista, donde las palabras vienen a
sentarse como ‘cadaveres en un banquete’, la poesia concreta opone un nuevo
sentido de estructura, capaz de captar, en el momento histérico —sin desgaste o

regresion—, el inicio de la experiencia humana poetizable.”?

Y es que el trabajo con el signo desde la constelacidn y la renuncia a la linealidad,
acompafiado de la concepcién de la pagina como unidad de sentido, funciona,
ademas de como disparador de experiencias estéticas de distintos alcances, como
una propuesta de reflexidon en torno a esa incompatibilidad entre la experiencia
cotidiana moderna, la de nuestra percepcion e interaccion con el mundo, renovada
constantemente por los cambios tecnolégicos y la cultura visual predominante y en
la que la inmediatez y la velocidad no resultan ajenas, frente a esa forma lineal,
cronoldgica, estricta de adaptarla en el poema. Para los concretos, eso que vio
Octavio Paz en la obra de Mallarmé —la muestra de que el poema puede “[cesar]
de ser una sucesion lineal y [escapar] asi a la tirania tipografica que nos impone
una vision longitudinal del mundo [...]"72—, es justamente lo que quiere poner en
relieve su programa. Por eso la busqueda de un poema como objeto util. Un poema
que, desde su forma, desde su materialidad, haga visible una lectura del mundo lo
mas cercana posible a su suceso: simultanea, multidireccional, sensorial,
inmediata.

El poema concreto apostara por la construccién de una obra que muestre las
partes y su integracion. Como es que se integran estas partes, cOmo contrastan,
cOmo se superponen y se asemejan o se rechazan sera decision de ese artifice, el

poeta, que no pretende atentar contra el lenguaje ni abandonar su preocupacién

70 Sthéphane Mallarmé, “Prefacio” a Un tiro de dados, Jaime Moreno Villareal (trad.), en Poesia y
poética, 1998, pp. 75-76.
71 Augusto de Campos, “poesia concreta”, en Galaxia concreta..., p. 123.

72 Octavio Paz, “Los signos en rotacion”, en El arco y la lira, p. 271.
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poética, sino generar vinculos comunicativos a partir de una estructura distinta: la
de la constelacion.

En “The Concrete Coin of Speech”, Augusto de Campos explicara cudl es, en este
campo de discusion, el propoésito de la poesia concreta. No es generar una revuelta
en contra del lenguaje, dira, sino en contra de su no-funcionalidad y de la
apropiacion de la poesia por parte de un discurso que la convierte en férmulas.”3
“La poesia concreta circunscribe su propio ambito y su funcién auténoma en la
esfera del lenguaje, pero intenta influir en el discurso para alcanzar a hacer mas

vividas y dinamicas sus células muertas [...].”74 Por ultimo, de Campos sefialara:

[...] no hay razén para suponer que los poetas concretos han creado un nuevo
lenguaje; es decir, que su poesia escapa completamente de cualquier categoria
formal de lenguaje. Sus estructuras quizd no coinciden con un cierto tipo de
modelo lingiiistico (occidental o indoeuropeo). Que se nieguen a alinear su
expresién a estructuras impuestas por una tirania del habito no significa, de
cualquier forma, que no utilicen procedimientos conceptuales y gramaticales

universalmente reconocidos.’>

73 Cfr. Augusto de Campos, “The Concrete Coin of Speech”, en Poetics Today, Vol. 3, No. 3, Poetics of
the Avant-Garde, 1982, p. 169.

74 [bidem, p. 170. (“Concrete poetry circumscribes its own ambit and autonomous function within
the realm of language. But it intends to influence discourse, to the extent of vivifying and making

”

dynamic its dead cells [..].” [La traduccién es mia, igual que la de las citas que aparecen
posteriormente del mismo titulo]). Las células muertas son las palabras: unos parrafos antes, de
Campos se referira al problema que enfrenta la poesia al trabajar con un sistema lingiiistico de
comunicacién “que facilmente satisface” (p. 169), y que logra un efecto contrario al que busca la
poesia con la palabra, el de acentuar su vitalidad. Para él, la poesia concreta se crea por una
responsabilidad con el lenguaje, en general, y con la palabra, en particular.

75 Idem. (“[...] there is no reason to suppose that the concrete poets have created a new language,
that is, that their poetry escapes completely any formal category of language. Their structures may
not coincide with a certain type of lunguistic model (Occidental or Indo-European). That they

refuse to align their expression with structures imposed by the tyranny of habit does not mean,

however, that they do not use universally recognized conceptual and grammatical procedures).
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El texto poético necesita ser, sean cuales sean los procedimientos que utilice, sea
cual sea la forma en como se presente al lector, una proposicion inteligible. Si no,
no funciona, no comunica.

Serad necesario, si se quiere participar de lo que propone un poema concreto,
aceptar entrar en ese campo de juego que el poeta ha dispuesto y hacer una lectura
a partir de los co6digos y sefas que la estructura de aquel poema presenta.

Antes de pasar al siguiente apartado, en el que trataré de exponer brevemente
algunos de estos codigos que la poesia concreta muestra por lo menos en su etapa
mas sélida como movimiento vanguardista, encuentro pertinente presentar una
especie de distincién que, a mi parecer, puede contribuir a dejar mas clara la
posicion de la poesia concreta frente a la poesia tradicional desde el aspecto de la
forma del discurso, y que me permite entender mejor la propuesta concretista en

general a partir de la lectura del articulo recién citado de Augusto de Campos:

-

Discurso (no poético) Poesia
[naturaleza discursiva] [naturaleza no discursiva]
poesia de corte tradicional poesia concreta
[forma discursiva] [forma no discursiva]

o

/

Augusto de Campos rescatara el término discurso de acuerdo a como lo utiliza
Susanne K. Langer en su libro Problems of Art, de 1957: “lenguaje en su uso
literal”.7¢ A partir de distinguir entre un lenguaje discursivo y uno no discursivo (el
de la poesia, para Langer, que también seria de naturaleza simbolica), Langer se
enfocard, seguin el brasilefio, a estudiar cudles son la funcién y los efectos
caracteristicos del lenguaje poético. “La poesia pone en practica lo que Langer

llama la ‘funcién formulativa del lenguaje, normalmente coincidente con las

76 Cfr. Augusto de Campos, “The Concrete Coin of Speech”, p. 167.
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funciones comunicativas, pero muy independiente de ellas [...].””77 Si a de Campos
le interesa recuperar éste y otros planteamientos de Langer es para, después de
aceptar la naturaleza “esencialmente no discursiva” de la poesia, tratar de
esclarecer cudl es la peculiaridad de la poesia concreta frente a otras practicas
poéticas. La diferencia no esta en el nivel semantico, ni en el nivel formulativo que
ha nombrado Langer. Su diferencia esta en la forma y en su trabajo con la sintaxis

no discursiva:

La poesia concreta no se disocia del lenguaje ni de la comunicacidn, pero si se
despoja de la armadura formal de la sintaxis discursiva. En relacion con la sintaxis
discursiva afirma su autonomia, eliminando la contradiccién entre naturaleza no
discursiva y forma discursiva. En un estado de mayor desarrollo, ya no se define en
funcion de esta sintaxis, sino s6lo en funcion del lenguaje, asi como el pintor ya no
puede definirse en funcién de la figura humana o la perspectiva, sino sé6lo en

funcidén de la [...] visualidad.”8

Asi, como anoto en el cuadro de arriba, puede hablarse de una poesia concreta
cuya naturaleza sigue siendo, como la poesia en general, no discursiva: su
preocupacion es comunicar, desde su propia estructura, a través del lenguaje,
aunque en su nivel formulativo; la forma, sin embargo, antes discursiva, ahora no

lo es mas: utiliza una sintaxis no lineal.

2.4.2 Algunos codigos’? del poema concreto

77 Idem. (“Poetry exercises what Langer calls a ‘formulative function of language, normally
coincident with the communicative functions, but largely independent of them [...]"").

78 Jbidem, p. 176. (“Concrete poetry does not dissociate itself from language nor from
communication. But it does strip off the formal armature of discursive syntax. In relation to
discursive syntax it affirms its autonomy, eliminating the contradiction between non-discursive
nature and discursive form. In a stage of major development, it no longer defines itself as a function
of this syntax, but only as a function of language itself, just as the painter can no longer define
himself as a function of the human figure or of perspective, but as a function of [...] visuality”).

79 Utilizo el término aqui en un sentido amplio, sin querer entrar en las discusiones tedricas que su
aparicién puede generar. Léase “c6digo” en este titulo como en la acepcién mas general lo describe
Helena Beristain: “un sistema que [...] se basa en convenciones que poseen un doble caracter ya

que, por una parte, son repertorios de unidades establecidas conforme a la pertinencia de un tipo
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El concretismo brasilefio recuperd las leyes gestalticas de la percepcion® y las
utilizé6 de manera consciente para la formulacién de sus poemas, para acentuar la
configuracion de las relaciones espaciales en ellos. El resultado, la atencién a la
cualidad de la estructura, también en el sentido gestaltico, del poema: un todo
compuesto por sus partes. La intencion, poner de relieve esa cualidad de la
estructura; querer hacer visibles las relaciones entre estas partes y la manera en
que, al desarrollarse, conforman esa unidad-poema.

Como una caracteristica que lo diferencia del caligrama, la espacializacién en el
poema concreto busca ser estructural y no ilustrativa. El sentido esta en las
diferencias y semejanzas que guardan las partes y no en su remision a un objeto.
Por eso el tamafio, la posicién o los colores de las particulas (palabras, la mayoria
de las veces) en un poema concreto son tan relevantes, porque generan sentido en
su misma materialidad.

La figura de la reticula, predominante en las artes plasticas modernas —aqui
entra el trabajo de Mondrian como buen ejemplo—, serd otro elemento a
considerar para leer-ver-consumir un poema concreto, y sera utilizada de manera

frecuente por lo menos en la etapa mas rigurosa del programa concretista, que

de andlisis, y por otra parte son conjuntos de normas consecutivas, también sujetas a convenciones.
(Cf. Helena Beristain, Diccionario de retdrica y poética, 1995, p. 94).

80 Copio la nota al pie de Aguilar que resume bien las leyes de la Gestalt, aunque no sin mencionar
que para un estudio introductorio de la percepcion visual aplicada a las artes a partir de esta
escuela puede acudirse al libro de Rudolf Arnheim, Arte y percepciéon visual, cuya edicién en Alianza
Forma (2008) cuenta con la traduccién al espafiol de Maria Luisa Balseiro y en el que se
desarrollan, entre otras, las ideas de espacio, forma, color y movimiento. Dice Aguilar: “Las leyes de
la Gestalt son las siguientes: proximidad (unién de las partes por igualdad de condiciones en el
sentido de minima distancia), semejanza (se tiende a agrupar los elementos de igual clase o
semejantes), cerramiento (las lineas que circundan una superficie son captadas como unidad),
buena continuidad (figuras como el circulo o el cuadrado se perciben como continuas aunque estén
superpuestas con otras), movimiento comun (agrupaciéon de elementos que se mueven del mismo
modo o en oposicién a otros), pregnancia (se imponen como unidad los elementos que tienen
mayor grado de regularidad, simplicidad, simetria y estabilidad) y experiencia (la experiencia
previa del sujeto coopera con las leyes anteriormente citadas).” (Poesia concreta brasilefia..., p.

233).
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Aguilar nombra fase matemdtica, para diferenciarla de la fase participante o de

lirica militante®!.

Al disponer los signos en el espacio de un modo regular, las formas geométricas
reticulares (sintéticas y simultaneas) se proponen reemplazar las disposiciones
lineales del verso (sucesivas y recursivas). De este modo, el poeta concreto se aleja
aun mas de las formas narrativas de la discursividad poética y se acerca al trabajo
espacial de la pintura y la musica que le son contemporaneas. [..] Mediante la
disposicién reticular de las palabras, los poetas concretos pusieron en el centro —y
de un modo inmediatamente diferencial— el espacio como agenciamiento de la

poesia.82

El uso constante de la reticula pone de relieve la preocupacién por mostrar de la
palabra lo que su percepcidon sefiala directamente, en sus cualidades materiales,
espaciales, literales. Poema-cosa, repiten los concretos en sus manifiestos.

Para entender las nociones apenas mencionadas, el siguiente poema concreto

sirve como un ejemplo pertinente:

Fig. 1

81 Alo largo de su estudio, Aguilar refiere una y otra vez a esta distincion. Vale la pena recordar que
es en la etapa mads rigurosa del concretismo en donde me interesa estacionarme para trabajar los
vinculos de este programa con cierta poesia mexicana de mediados-finales de siglo XX.

82 Ibid, pp. 225-226.
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De Décio Pignatari, “hombre hambre hembra” (1957) se sirve del uso de las leyes
gestalticas y de la reticula como recursos de composicion. Con una tipografia que
permite que la -0 y la -a se confundan facilmente, el poema juega con la ley de
proximidad y genera una confusién visual entre las primeras vocales de los tres
términos (si el poema esta escrito en espafiol es porque sélo en dicha lengua
podria realizarse el espejismo visual y sonoro entre ellos). La disposicion de las
palabras, la altura visual equivalente entre las consonantes -h y -b (también
facilitada por la eleccion de la Futura bold), la aparicidn vertical y en fila de las
consonantes contribuyen a que el lector realice esa busqueda de semejanzas entre
los elementos aparecidos. Entre esa busqueda, que pide distinguir entre un
término y otro, en sus distintos niveles de significado y en el que se produce al
pensarlos uno frente al otro (hombre frente a hembra frente a hambre es s6lo una
forma de ordenarlos), se genera un realce, por contraste, de las cualidades visuales
y sonoras especificas de cada palabra incluida en este poema.

El planteamiento de la imagen de la palabra no como representacion de otra cosa
sino como material auténomo, que se presenta en sus cualidades plasticas y se
autoreferencia, es una propuesta trabajada reiteradamente por las vanguardias
histéricas y que la poesia concreta busca potencializar. El uso de imagenes visuales
atiende al de la espacialidad y la simultaneidad que se ha delegado cominmente a
las artes visuales. Pero en una poética concretista la simultaneidad se vuelve
fundamental cuando la sintaxis discursiva es desplazada: las nociones espacio-
tiempo son cuestionadas y revisadas una y otra vez. De ahi también el rescate de la
idea de temporalidad y movilidad que se tomara de lo que se ha pensado muchas
veces sOlo en musica.

Por eso referirse a una poética intermedial es posible cuando se habla de
concretismo. Y este programa sera sélo uno de los tantos que trabajaran a partir de
la intermedialidad.

En la década de los sesenta y todavia en los setenta, muchos programas y
movimientos artisticos “postvanguardia” tendran como una de sus caracteristicas
principales la de la intermedialidad. Fluxus, con John Cage como uno de sus
representantes, personaje con el que los concretos brasilefios tendran un continuo

contacto y a quien considerardn también como influencia importante, resulta uno
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de los mejores ejemplos dentro del tema. Como se sabe, conté entre sus obras
propuestas que estuvieron siempre en el campo de la interdisciplina y la
intermedialidad. Happenings, acciones poéticas, instalaciones, conciertos, videos,
son s6lo algunas de las herramientas del movimiento. Uno de sus grandes logros,
por ejemplo, fue el de revisar como plasticos muchos materiales considerados
comunmente musicales, y viceversa; esto es, abrir el espectro de consideracién de
materiales designados a ciertas convenciones de género y tipo artistico y
contribuir a la confusion de limites entre las artes y sus soportes convencionales.
El esquema de Dick Higgins presentado aqui, “Intermedia Chart” (Fig. 2), sirve
para echar un vistazo general a una serie de manifestaciones que sin duda tienen
seguimiento hasta nuestros dias, con sus respectivos desarrollos y
transformaciones, con la nocién de intermedialidad como parte de su poética. El

concretismo se incluye alli, evidentemente.

Fig. 2
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Los poemas concretos seran intermediales, sefiala Claus Cliiver, porque “estan
constituidos por dos o mas sistemas de signos de tal manera que los aspectos
visuales, musicales, cinéticos o performativos de sus signos son inseparables e
indisolubles.”83

Con el manejo de algunos recursos de poéticas visuales y sonoras, asi como con la
introduccion de elementos de la cultura del arte-objeto, nuevas tecnologias
audiovisuales y acaso de cierto tipo de técnicas cinematograficas, por mencionar lo
mas relevante en esta area tematica, el concretismo presenta una poética
intermedial y circula junto con esos otros programas contemporaneos que, con sus
especificidades, buscan también hacer menos visibles los limites entre los campos
artisticos, a favor de proyectos que, casi siempre, intentan explorar los efectos de

la simultaneidad, de la que ya se hablé lineas arriba.

83 Claus Cluver, “Concrete Sound Poetry. Between Poetry and Music”, en Cultural Functions of
Intermedial Exploration, Erik Hedling y Ulla-Britta Lagerroth (eds.), 2002, p. 166. (“[Concrete
poems] are ‘constituted by two or more sign systems in such a way that the visual, musical, verbal,

m

kinetic, or performative aspects of their signs are inseparable and indissoluble.” [La traduccién al

espafiol es mia]).
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3. Lo concreto en poesia mexicana

Después de exponer de manera general los rasgos que permiten leer el
concretismo84 y situarlo en su contexto especifico, me interesa trasladar el foco de
atencion a un panorama temporal y geograficamente cercano pero distinto: el de
cierta poesia mexicana de mediados y casi finales del siglo XX.

Dentro del alcance internacional que el concretismo logré en poéticas
posteriores®, ;hasta donde puede hablarse de una influencia de éste en poesia
mexicana? ;Qué guifios del concretismo pueden ser detectados en producciones
poéticas mexicanas especificas? ;Es posible hacer este vinculo considerando el
camino por el que la poesia mexicana transit6 durante los anos en que el
concretismo daba la vuelta al mundo? ;Para qué serviria encontrarlo, en todo
caso?

El tantas veces citado prélogo de Octavio Paz a la indispensable antologia Poesia
en movimiento sirve aqui para especificar mi area de trabajo. Dice en su entrada:
“La expresion poesia mexicana es ambigua: ;poesia escrita por mexicanos o poesia
que de alguna manera revela el espiritu, la realidad o el caracter de México?”86. Al

igual que para hablar de poesia latinoamericana, hablar de una poesia mexicana

8¢ He dejado fuera por propdsitos del presente trabajo aspectos importantes del programa
concretista que sin duda merecen atencién en un estudio global: la traduccién, la preocupacion
politica, el retorno al verso, la critica al modernismo, la recuperacién de autores brasilefios al
margen del canon. El lector interesado en ahondar en estos aspectos podra encontrar revisiones
completas en trabajos como el de Aguilar (tan citado aqui), o como el de Mary Ellen Solt.

85 S6lo en Hispanoamérica, algunos de sus alcances, paralelismos o desvios pueden verse en la obra
de poetas como Joan Brossa (Espafia, 1919-1998), Julio Campal (Uruguay, 1934-Espaiia, 1968), el
grupo espafiol Zaj (1965-1996), Fernando Millan (Espafia, 1944), Felipe Boso (Espafia, 1924-
Alemania, 1983), Clemente Padin (Uruguay, 1939), Eduardo Antonio Vigo (Argentina, 1928) o
Guillermo Deisler (Chile, 1940-Alemania, 1995). Recientes publicaciones como la compilada por
Juan Antonio Sarmiento en 2009, Escrituras en libertad. Poesia experimental espariola e
hispanoamericana del siglo XX, publicada como catadlogo a una exposicién del Instituto Cervantes,
comienzan a reunir obras, manifiestos y afiches de este tipo de aproximacion poética. La mayoria
de los poemas reunidos en este catalogo, que sin duda se vuelve de consulta fundamental, fueron
publicados entre las décadas de los 60 y 80.

86 QOctavio Paz, “Poesia en movimiento” (Prélogo), en Poesia en movimiento. México, 1915-1966,

2008, p. 3.
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como concepto continda siendo un problema para distintos ambitos de estudio. En
el terreno de la modernidad, bien lo dice Paz, los problemas no son menores. La
poesia que sigue esa “trayectoria de la modernidad en México”87 es rotacién
continua: “permanecemos en el campo magnético de lo relativo perenne”88, dirian
los concretos brasilefios; y de alli partimos.

La delimitacién para mi trabajo con las obras mexicanas aca elegidas implico
escoger un punto de estudio versus otro: no el de sus autores (cada uno merece y
ha merecido tesis enteras), sino el de algunas de sus obras. Los poemas que quiero
revisar a la luz del concretismo fueron concebidos por autores vinculados a la
produccion nacional (uno ni siquiera nacié en México, pero su gran obra la
desarroll6 en este pais y lo que tomé de su produccién poética fue escrita en
espafiol), pero estuvieron lejos de pertenecer al canon —pensado aqui como esa
serie de obras que aparece antologada una y otra vez y que resulta el producto de
exportacion mas comun— de la poesia mexicana de la segunda mitad del siglo XX.

Los poemas seleccionados aqui no se han considerado de ninguna manera como
lo mas representativo de la obra de sus autores; aparecen aqui, como ese paideuma
elegido por los brasilefios, porque los vinculan el trabajo con la forma, con la
visualidad, con la espacialidad, el caracter experimental, el didlogo con poéticas
experimentales internacionales, con usos intermediales, y, quiza, que atienden mas
a un universalismo que a un nacionalismo poético. Son, a mi parecer, obras
conflictivas, en tanto que, por un lado, se han quedado al margen del examen
académico riguroso y por lo mismo pocas veces son nombrados en estudios sobre
poesia nacional, y por otro, se generan a partir de posturas y contextos disimiles en
cuanto a la produccion artistica de cada uno de sus autores. Sin embargo, existen
pistas para revisarlos y su presencia habla de una preocupaciéon estética que
podria verse como uno de los antecedentes para practicas poéticas
interdisciplinarias de finales de siglo XX y lo que va del XXI en México, que cada vez
son mas frecuentes y que no surgen de la nada. Tienen sus propios antecedentes.
De alli mi interés por hablar del tema.

Aprovechando la elasticidad del término movimiento, elijo entonces una postura

mas o menos intermedia: revisar obras vinculadas al contexto mexicano, que no

87 Ibid, p. 6.

88 Décio Pignatari, “nueva poesia: concreta” (1956), en Galaxia concreta..., p. 90.
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necesariamente revelan un espiritu o realidad de este pais (;cudles serian estos, de
cualquier forma?), pero que circulan, rotan por las preocupaciones poéticas
manifiestas en las variopintas producciones de la época descrita, aunque quiza de
manera marginal.

No es comun encontrar estas obras en las cada vez mas numerosas antologias de
poesia mexicana contemporaneas?, quiza porque no responden, nuevamente, a la
produccién representativa, o porque no se ha encontrado un lugar tematico
comodo para estudiarlas, o incluso porque no son consideradas tanto obras
poéticas como visuales. De los poemas de Montes de Oca que se mencionan aqui,
por ejemplo, se dijo que debian vincularse con la “existencia paralela” del autor
como pintor?%; verse como “obra plastica”?l. Algo similar sucedié en los casos de
Goeritz y Carrion.

Sin embargo, los trabajos anunciados se hallan en revistas, colecciones de autor,
catdlogos de museo y soportes digitales. Y alli un segundo paralelismo con el
concretismo brasilefio: la galeria en donde se guardan estos poemas no responde
necesariamente al formato libro de compilacion.

Aparecen en este trabajo obras que vincularé con el concretismo desde distintos
angulos. Con las que elegi de Ulises Carrién (1941-1989) y Mathias Goeritz (1915-
1990), pretendo indagar sobre la verbivocovisualidad, la espacialidad y el concepto
de designer; con las de Octavio Paz (1914-1998), sobre la nocién del uso
estructural, para terminar con otras miradas a lo concreto, en donde apareceran
mencionados poemas de Marco Antonio Montes de Oca (1938-2009) y Jesus
Arellano (1923-1979).

La delimitacion temporal de este trabajo se relaciona directamente con la fecha
de publicacion de los poemas que revisaré de los autores mencionados. Entre las

décadas de los afios 60 y 70, y en una situacidén bien heterogénea en cuanto a

89 Para un conocimiento global sobre el tema de las antologias, puede revisarse, por ejemplo, el
estudio de Susana Gonzalez Aktories, Antologias poéticas en México, que se acerca desde distintas
perspectivas a los comos, qués y cuandos de la producciéon antoldgica mexicana y su evolucion
hasta finales del siglo XX.

9 Cf. René Isafas Acufia Sdnchez, “Revision critica. La creacién estd de pie”, en Marco Antonio
Montes de Oca, Delante de la luz cantan los pdjaros. Poesia 1953-2000, 2000, p. 1150.

91 Ibid, p. 1151. (Acuiia Sanchez cita aqui las palabras Juan Acha).
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expresiones poéticas mexicanas, aparecerdn en este pais ciertas obras que se

inscriben en el campo de la intermedialidad y experimentacién formal en poesia.
Pero, ;cudles serian los antecedentes de estas obras? Habra que repasar ese

punto primero, porque hay precedentes nacionales fundamentales para su

aparicion.

3.1 Visita a los registros

La publicacién de Un coup de dés, dice Paz, “inaugura una nueva forma poética. Una
forma que no encierra un significado sino una forma en busca de significacion.”2
Busqueda de la obra abierta, hervidero de formas, exploraciéon del lenguaje. En
lengua espafiola, contintda Paz, esto vendra con Vicente Huidobro y José Lezama
Lima. Segun Salvador Elizondo, las piedras angulares para la concepciéon de una
poesia moderna en espafiol son The Poetic Principle (1850) de Edgar Allan Poe, el
“De la musique avant toute chose...” del Art poétique (1885) de Paul Verlaine, y
otra vez Mallarmé. Y Rubén Dario, con el Azul (1888) que da nacimiento al
modernismo y cuya escuela rompe con la encadenante estructura estréfica que
seguia presente en la poesia en espainol.?3

En México, después del modernismo (;los distintos modernismos?) que
encabezan figuras como las de Enrique Gonzalez Martinez, Ramén Lépez Velarde,
Manuel Gutiérrez Najera, Amado Nervo o Salvador Diaz Mirén, entre otras igual de
importantes, sigue una transicion hacia un estado poético que buscaba integrarse a
la vanguardia, ya en estallido. El estridentismo, que se desarroll6 al tiempo que el
creacionismo en Chile y el ultraismo en Espafia y que convivio con el grupo de los
Contemporaneos en México, traeria mas intuicién que resultados, si se sigue a
Elizondo. “Los postulados basicos de subversion de los valores establecidos de la
poesia, fuerza es decirlo, sélo trataron de cumplirse en Chile.”?* Y es que, contintia
Elizondo, en México se pretendié inscribir “los aspectos mas interesantes de la

vanguardia” en un “contexto burlesco o humoristico, que lejos de ser irénico o

92 Octavio Paz, “Poesia en movimiento”, p. 11.
93 Cf. Salvador Elizondo, “Retrospectiva”, en Museo poético, 2002, pp. 20-21.
94 [bid, p. 30.
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sarcastico, se quedaba, mas bien, en el costumbrismo nacionalista o en el
surrealismo superficial.”95

Dejando de lado, por objetivos del presente trabajo, la rememoracién a esa
generacion de autores con obra tan heterogénea, la de los Contemporaneos, que
hizo encontrarse, entre otros aspectos, diversas posturas poéticas del surrealismo
y otras vanguardias, y que dej6 una produccion, en sus distintas asimilaciones de
poéticas internacionales, que mostré de la poesia mexicana su espiritu de
“universalidad y aliento cosmopolita”?¢, ademas de convocar diversas tendencias
posteriores en la prolongacion de su practica poética —esa prolongacion en la que
naceria después la revista Taller, mas tarde convertida en una época que estaria
representada, para Elizondo, por Efrain Huerta, Neftali Beltrdn y un nombre clave
de la literatura en México, Octavio Paz, quien también aparece aqui con algunos
poemas con guifios al concretismo—, interesa rescatar la figura de un poeta cuya
poesia bien puede ubicarse en varios de los grupos y épocas nombrados hasta
ahora: la de José Juan Tablada (1871-1945).

La obra de Tablada es fundamental para hablar de experimentacién formal en
poesia mexicana y, en general, de vanguardia poética en lengua espanola. “En
México, la tradicion de la obra abierta, no en el sentido estricto sino en el mas
general y laxo, comienza con Tablada”?’, sefialara Paz. Su legado poético, que
abarca distintos y numerosos géneros de poesia moderna, tiene su punto de origen
en el modernismo pero se extiende hasta décadas muy posteriores, en diversas
manifestaciones y nunca con resultados ligeros, aunque para algunos el “registro
de [sus] inquietudes y busquedas [sobrepase] [...] el de sus realizaciones.”?8

La experimentacion en Tablada se ve manifiesta, por ejemplo, en su trabajo con el
haikd (también hokku o haikai), esa forma poética japonesa que se desarrollé entre
los siglos XIII y XIV “como una secuencia versual que alternaba hasta cincuenta

veces estrofas, ya fueran de tres o dos versos con cinco, siete y cinco o siete silabas

95 Idem.
% Ibid, p. 38.
97 Octavio Paz, “Poesia en movimiento”, p. 13.

98 Salvador Elizondo, “Retrospectiva”, p. 23.
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respectivamente.”?® El autor nombré sus apropiaciones y actualizaciones a esta
forma (introducida por él a la lengua espafiola, segin los antologadores en Poesia
en movimiento) como poemas sintéticos o disociaciones liricas1%, que han sido
vistas por algunos como una “interpretacion plastica” de la “estética naturalista de
los japoneses.”101

Aqui un ejemplo de un poema sintético de Tablada, que elijo porque tiene
caracteristicas que desde cierta perspectiva pueden pensarse como

potencialmente concretas:

PECES VOLADORES102

Al golpe del oro solar

estalla en astillas el vidrio del mar

No es nada dificil encontrar aqui una poderosa compresion de la imagen y un
gran aprovechamiento de la brevedad. Hay en “Peces voladores” una casi
fotografia del estado en que puede lucir el mar cuando, por reflejo, muestra los
rayos del sol que pegan en sus aguas. Los reflejos de los rayos del sol como astillas

y el mar como vidrio, por su transparencia (que a la vez permite los reflejos), me

% samuel Gordon, “Estéticas de la brevedad”, en Fractal, No. 30, 2003. (Texto consultado en linea, en
http://www.fractal.com.mx/F30gordon.html). El autor agrega: “El nombre haikl deriva de la variedad
de renga conocida como haikai (que significa “humoristico”). Los poetas que practicaron el haikai,
principalmente Matsuo Bash6é (seudénimo de Matsuo Munefusa, 1644-1694) y Kobayashi Issa
(seuddénimo de Kobayashi Nobuyuki, 1763-1828), rechazaron la diccién poética engolada y el lirismo
imperantes en la poesia cortesana de la renga ortodoxa —que en Occidente se considera clasica—, y
prefirieron introducir rasgos de humor en su descripcién de lo mundano. Si bien los hokku se escribian
de manera ya mas o menos independiente desde el siglo XVI, no se separaron completamente de
la renga hasta finales del siglo XIX. Por ese entonces, devinieron una forma auténoma debido
principalmente al movimiento reformador encabezado por Masaoka Shiki (1867-1902).

190 dem.

101 Al Chumacero y José Emilio Pacheco, “Nota a José Juan Tablada”, en Poesia en movimiento, p. 444.

192 perteneciente a El jarro de flores (1922), y aqui tomado de Poesia y movimiento, p. 448.
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parecen, ademas, analogias logradas en su totalidad y pocas veces visitadas. Se
duplican cuando el titulo entra en juego: las astillas son también peces, o los
reflejos son también peces. Y vuelan. La robustez de la imagen se acenttia cuando,
al recitar el poema, el sonido de la grafia -1l se repite. El vidrio casi estalla también
en la boca.

Como “Peces voladores”, los poemas sintéticos de Tablada proponen un trabajo,
ya lo dice su nombre, con la sintesis, un elemento caracteristico del concretismo
que surgira después. En el poema que tomé como ejemplo, el trabajo con la imagen
responde a una propuesta mas conceptual que grafica, de manera distinta a lo que
se vera en la produccién poética posterior de este autor. La sintaxis lineal se
mantiene, igual que la rima (solar / mar).

Aunque ya se percibe un trabajo de experimentacion con la forma en los poemas
sintéticos de Tablada, muchos aparecidos en libros como Un dia... (1919) o El jarro
de flores (1922), no es sino Li-Po y otros poemas (1920) —el “trait d’'union entre el
modernismo y la etapa posterior”103, como escribe Elizondo—, el que guarda los
poemas que, formalmente, se vinculan con una idea si no de poesia concreta, si de
poesia visual.

Como respuesta a una carta enviada por Ramén Lépez Velarde en junio de 1919,
en la que el autor de “Suave patria” dice quedarse con la impresién de que la
poesia ideografica le resulta “convencional” y en la que afirma dudar “con una
duda grave de que [esta poesia] se halle investida de las condiciones serias del arte
fundamental”1%4, Tablada anunciara en un breve texto, en noviembre del mismo
afo, lo que quiza pueda leerse como parte de su poética. En este fragmento de su
respuesta a Lopez Velarde, Tablada explica su perspectiva respecto de la ideografia

como método poético:

La ideografia tiene, a mi modo de ver, la fuerza de una expresion 'simultdneamente
lirica y grafica', a reserva de conservar el secular caracter ideofénico, Ademas, la

parte grafica sustituye ventajosamente la discursiva o la explicativa de la antigua

103 Salvador Elizondo, “Retrospectiva”, p. 31.
104 Ramoén Lépez Velarde a José Juan Tablada, carta de junio de 1919, en José Juan Tablada. Letra e
imagen, Rodolfo Mata (coord.), 2003. (Texto consultado en linea, en

http://www.tablada.unam.mx/poesia/documen/ramon.html).
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poesia, dejando los temas literarios en calidad de 'poesia pura', como lo queria
Mallarmé. Mi preocupaciéon actual es la sintesis, en primer lugar porque sélo
sintetizando creo poder expresar la vida moderna en su dinamismo y en su
multiplicidad; en segundo, porque para subir mas, en llegando a ciertas regiones,
hay que arrojar lastre... Toda la antigua mise en scene, mi vieja guardarropia, ardi6

en la hoguera de Thais convertida...105

Resulta imposible no vincular esta propuesta con la que se ha explicado ya de la
de los brasilefios de los afios cincuenta y sesenta: la sintesis de imagenes en
funcién del dinamismo y la multiplicidad, la desconfianza ante la sintaxis lineal
como Unica forma del discurso poético, la adaptacién de los recursos graficos, la
preocupacion por mantener el aspecto sonoro.

Lo anterior se ve reflejado en poemas de ese libro de 1920 como “Impresion de la
Habana” o “Li-Po”, el primero casi una postal grafica y el segundo una suerte de
apunte poético sobre el poeta chino, ambos construidos desde la simultaneidad

lirica y grafica que buscaba el autor mexicano:

Fig. 3

105 José Juan Tablada a Ramdn Loépez Velarde, carta a noviembre de 1919, en José Juan Tablada.
Letra e imagen, Rodolfo Mata (coord.), 2003. (Texto consultado en linea, en

http://www.tablada.unam.mx/poesia/documen/tabla.html).
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Fig. 4

En estos poemas caligraficos, la sintaxis, aunque ya no es enteramente lineal,
todavia no se rompe. Esta mdas bien, como puede observarse, adecuada a figuras
que funcionan como referencias graficas a imagenes especificas. La palmera, las
gaviotas o el faro dibujados en “Impresién de la Habana” (Fig. 3), o los bambus, la
taza de jade y la laguna en “Li-Po” (Fig. 4), guardan versos —algunos con rima—
que completan imagenes mayores al imbricarse con los del resto de las figuras.
Facilmente podrian ordenarse de manera lineal en un solo verso; funcionarian a
nivel lirico, aunque las imagenes dibujadas desaparecieran.

Las -0 mayusculas de “rOstrOs” en “Li-Po”, por ejemplo, acentiian el referente
visual: son los ojos de la palabra, que en su representacion conceptual también los
contiene; se visualizan, como los ojos del rostro, a los costados de la nariz, que en
este poema, gracias a la caligrafia utilizada, aparece a la vista casi de inmediato con
la disposicion del grupo -str-.

Los poemas citados utilizan el recurso que Maria Andrea Giovine sefiala como

uno de los mas recurrentes en la experimentacién con palabra y forma: la
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permutacion llamada metagrafol%, en la que, como en su momento definid
Beristain, los elementos textuales estan dispuestos en el espacio de tal forma que
“dibujen una figura relacionada con el significado o acentien éste de algin modo”.
El caligrama, presentado por Tablada en los poemas de Li-Po..., es producto del uso
del metagrafo, y “se produce mediante permutacién por inversién, ya que el
ordenamiento de las palabras obedece a un orden necesario para reproducir una
figura dada.”107

Valdria la pena insistir en la necesidad de generar estudios profundos sobre la
obra de Tablada, que vayan mas alla de los japonismos importados a la poesia
nacional, y puedan develar las distintas implicaciones que su trabajo con el aspecto
grafico y con la brevedad cobré en dicha poesia. Para efectos de la presente
investigacion, importa decir que la visualidad y la atencién a la disposicién espacial
de los elementos textuales son un antecedente relevante para los poemas
mexicanos que reviso a continuacién. Introductor del caligrama en la poesia en
México, Tablada ocupa un lugar de alta conveniencia como precursor de poéticas
experimentales mexicanas. Si bien sus caligramas se diferencian sustancialmente
de un proyecto concretista como tal, dado que la forma de utilizar la imagen es
ilustrativa y no estructural —oposicion que se explicé anteriormente—, el
acercamiento al uso de la brevedad y la sintesis como parte de una poética vuelve
la produccién de Tablada una influencia mas que notable para las
experimentaciones formales posteriores, ya muy cercanas, como las que propuso
el estridentismo, o ya aparecidas décadas adelante, con la reactualizacién de Paz

de estos usos, por ejemplo.

3.2 Situar y sitiar: los recursos e influencias del concretismo en México

En 1966, Mathias Goeritz organiza el primer encuentro-exposicion en México de
poesia concreta. Presentado en la Galeria Aristos de la Universidad Nacional
Auténoma de México (UNAM), el encuentro mostraba obras de 51 artistas de

distintos paises. Goeritz, utilizando su primer nombre y su apellido materno

106 Marfa Andrea Giovine, El trazo de la palabra: la poética de la poesia visual como metavanguardia,
2007, p. 55.

107 Helena Beristain, Diccionario de retorica..., p. 318.
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(Werner Briinner) para firmar1%, fue el representante de México, junto a Vicente
Rojo (1932)109, Se ofrecieron también conferencias —dos dictadas por el fil6sofo y
poeta aleman Max Bense (1910-1990)— y Eugen Gomringer, del que ya se hablé
aqui, envi6 algunas de sus constelaciones.

Paradigmatico para la propagacidén del concretismo en México, ademas de
afianzador de las relaciones entre algunos poetas nacionales con otros extranjeros
que estaban realizando este tipo de poesia alrededor del mundo, el encuentro
Poesia Concreta Internacional es el punto de partida en este trabajo, en primer
lugar, porque es a partir de entonces que el término concreto comienza a cobrar
cierta popularidad, no s6lo en México, sino en el resto del mundo (“En la década
del sesenta se produjo un pequefio ‘boom’ del concretismo. El movimiento se
puede apreciar por las distintas revistas aparecidas en todo el mundo”119, dice
Angel Rivero); en segundo, porque en esta década, apenas unos afios después del
encuentro, son publicados varios poemas de autores mexicanos que ya guardaban,
algunos transversalmente, otros de forma mas directa, las propuestas del
concretismo como parte de su construccion.

En esta década, Paz publicé Blanco, los Topoemas y los Discos visuales; Goeritz
realizé la mayoria de sus poemas concretos tanto en papel como en muros de la
ciudad de México, y Carrién escribié “El arte nuevo de hacer libros”, que salié a la
luz primero en México y luego en Amsterdam, y en el que hablé, entre otras cosas,
de la espacialidad como parte de su poética. Mas adelante, en 1972, Arellano
publica EI canto del gallo. Poelectrones y, en 1974, Montes de Oca da a conocer el

hasta ahora poco comentado Lugares donde el espacio cicatriza.111

108 Se desconoce la razon por la que Goeritz firmé con un nombre distinto al que usaba
generalmente. Es probable que fuera un guifio parédico, comun en él, o incluso de renuncia
temporal al nombre por el que se le conocia como escultor y arquitecto para asumirse en “otra”
figura: la del poeta.

109 Cf. Lily Kassner, Mathias Goeritz. Una biografia. 1915-1990, 1998, pp. 190-191.

110 Angel Rivero, “Poesia concreta: una introduccién”, en Xul. Revista de poesia, No. 2, Signo nuevo y
viejo, septiembre de 1981, p. 27.

111 En la década de los ochenta, César Espinosa, junto con el resto de los integrantes del grupo
Nucleo Post-Arte, llevard a cabo en México la primera edicion de la Bienal Internacional de Poesia
Visual y Alternativa. Este encuentro, que cobré mayor importancia en sus ediciones consecutivas y

culminé en su décima sesion en 2009, parece marcar otro punto de partida: podria verse como una
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Asi pues, lo que interesa en este texto es revisar a la luz del concretismo
ejemplos especificos de poemas que querian ser leidos como poemas y que
surgieron al tiempo de la explosidn de este programa. Esas obras que reactualizan
de alguna forma el proyecto verbivocovisual, y que son influencia, a la vez, de parte
importante de la produccidén experimental —o que quiere seguir llamandose
experimental— poética en México de la tercera parte del siglo XX, con un alcance

no menor en el XXI.

4.2.1 El poeta designer y la espacialidad

“El poeta es un designer del lenguaje; no un artesano. Crea prototipos de lenguaje;
no tipos.”12 Tomada de su texto “Teoria de la guerrilla artistica”, esta cita de
Pignatari parece ampliar la idea que yace en la que se anotd de Mitre en una
secciéon anterior de este trabajo y que resuelve la figura del poeta visual como
constructor. Disenador, entonces, de prototipos —“obra cuya estructura prevé su
propia reproducciéon”, como explica el brasilefio—113, el poeta concebido por los
concretos realiza una construccién, una arquitectura a partir del lenguaje; esa
constelacidon que alude también a Gomringer y que se hace posible s6lo a partir del
tejido de relaciones entre elementos: a partir de su misma estructura.

La idea de un poeta arquitecto, poeta designer, poeta proyectista, remite sin
muchos lios a cierta obra de dos primeras figuras mexicanas por aparecer aqui
desde la perspectiva del concretismo: la de Mathias Goeritz y la de Ulises Carrion.
Que el primero haya sido arquitecto y escultor de profesion, antes que poeta y
durante mucho mas tiempo, es una coincidencia que contribuye a esta vinculacion
pero no necesariamente la sustenta; es decir, la idea del poeta Goeritz como
designer no esta pensada en relacion con su actividad como arquitecto; no es este

hecho lo que ampara mi propuesta: es su breve obra poética, la basada en la

segunda parte, una continuacién del encuentro que en 1966 organiz6 Goeritz, después de que
algunos artistas asimilaran y desarrollaran ciertas practicas artisticas no sélo de influencia
concretista sino de otras no pocas propuestas de diversas disciplinas. Lo que pasé en este campo de
estudio a partir de dicho momento mereceria, a mi parecer, una investigacién aparte.

112 Décio Pignatari, “Teoria de la guerrilla artistica”, en Galaxia concreta..., p. 100.

113 Idem.
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presentacion de estructuras, la que la genera. Propongo entonces pensar en la
arquitectura de Goeritz, para este trabajo, en dos planos: la que ejercié en sus
construcciones urbanas y museisticas, que conlleva sus teorias de la arquitectura
emocional, y la que ejercié en el campo de la poesia, aunque en ambas intervengan
el cemento y las paredes. El foco de atencion en este texto esta puesto sobre la
segunda, bajo la aclaracidn, repito, de no pensarlas nunca desvinculadas.

Carrion, por su parte, puede estudiarse desde muchos planos. Elegi, sin embargo,
poemas que dieran cuenta de la preocupacion por la forma y la estructura en el
espacio visual. Entra en este apartado como designer en un sentido mas amplio que

Goeritz, como se vera a continuacion.

3.2.1.1 Goeritz y la arquitectura poética: de la pagina al muro

Nacido en Alemania, Mathias Goeritz llegd a México en 1949 para impartir clases
en la Escuela de Arquitectura de la Universidad de Guadalajara. Mas tarde, ya
instalado en la Ciudad de México, realizaria sus primeras obras representativas: la
construccion del Museo El Eco (1953), ahora Museo Experimental El Eco, y las
Torres de Satélite (1958).

De las influencias que marcaron su desarrollo artistico, Lily Kassner dice:

En su faceta lirica y pasional, el expresionismo. En su labor reflexiva y ensayistica,
el alto contenido polémico y de acerba ironia de los manifiestos del dadaismo; y, en
cuanto a su labor arquitecténica, el constructivismo que, surgido en la Rusia
revolucionaria y parte sustancial del futurismo italiano, resurgié en la escuela

Bauhaus [...].114

También pintor y disefador grafico, Goeritz trabajé en proyectos que
involucraron obras de mayor y menor escala, con diversos materiales y propuestas
visuales. A mediados de los 50, en México, los nombres de figuras de las artes
visuales como Rufino Tamayo, German Cueto, Alvar Carrillo Gil, Remedios Varo,
Manuel Felguérez, Leonora Carrington y José Luis Cuevas, por mencionar algunos,

se leian en las galerias y museos que presentaban sus obras. Estaban, ademas, en

114 Lily Kassner, Mathias Goeritz..., p. 13.
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un contexto distanciado, los de los representantes de la Escuela Mexicana de
Pintura. En la década de los 60, con Adolfo Lépez Mateos en el gobierno mexicano,
se realizé una gran serie de exposiciones y retrospectivas de diversas tendencias
visuales en el pais, que incluian las figurativas, abstractas, expresionistas y
surrealistas. Un sinnimero de artistas visuales exhibieron sus obras en distintas
instituciones y espacios culturales. En el teatro se exploraba la vanguardia, con
puestas en escena de autores como Emilio Carballido, Sergio Magafia, Hugo
Argiielles y Juan José Gurrrola. Se veia el cine de Godard, Truffaut y Fellini, por
ejemplo; y Luis Bufiuel estaba en la cispide del cine mexicano. En literatura y
poesia sonaban los nombres de Juan Garcia Ponce, Salvador Elizondo, José Emilio
Pacheco, Sergio Pitol... En “El corno emplumado, Sergio Mondragén y Margaret
Randall se encargaron de traducir a Allen Ginsberg, Lawrence Ferlinghetti, Gregory
Corso, Gary Snyder y Jack Kerouac.”115 Publicaciones como Siempre!, Revista de la
Universidad o Revista Mexicana de Cultura publicaron a Octavio Paz, Fernando
Benitez, Carlos Fuentes... México en la cultura evolucion6 a La cultura en México, en
donde también publicaron Tito Monterroso o Gabriel Garcia Marquez. El llamado
boom en la literatura latinoamericana habia estallado ya, igual que la mafia
literariallt en el México de 1964.

En medio de esta ebullicién artistica e intelectual en México, de la que aqui no se
ha nombrado mas que una parte minima y que para Lily Kassner tendra el afio de
1964 como uno de sus momentos mas relevantes, Mathias Goeritz, que en un
manifiesto de 1960 ya se habia pronunciado “harto de la pretenciosa imposicidon
de la légica y de la razon, del funcionalismo, del calculo decorativo y [...] toda la
pornografia caédtica del individualismo [...]”117, propone intentar que la “obra

[artistica] del hombre se convierta en una ORACION PLASTICA.”118

115 Ibidem, p. 140.

116 Jpidem, p. 143. Lily Kassner refiere en su estudio este término a partir del que propone Luis
Guillermo Piazza, que alude a esta mafia como la que “controlaba directa o indirectamente el
suplemento de Siempre!, la Revista Mexicana de Literatura, la Revista de la Universidad, 1a Revista de
Bellas Artes, Cuadernos del Viento, Didlogos, Radio UNAM, Casa del Lago y varias oficinas de difusion
cultural.”

117 Fragmento del manifiesto “Estoy harto” (1960) de Mathias Goeritz, que acompafi6 la exposicién
del mismo nombre presentada en la Galeria Antonio Souza. En Lily Kassner, Ibidem, p. 181.

118 Jhidem, p. 182. (Respeto las mayusculas que presenta el texto recuperado por Kassner).
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Es en este contexto donde quiza puede pensarse la faceta poética de Goeritz que
aqui compete revisar. En Goeritz, dice Kassner, la poesia concreta tendria como

antecedente

el poema fonético “Gadgi beri bimba”, que Hugo Ball present6 [...] en 1916, en el
Cabaret Voltaire, donde posteriormente se presentaron creaciones de este mismo
estilo de Huelsenbeck, asi como de Janco y Tzara. Textos que indagaban las
cualidades del mero sonido de las palabras, a los que Ball denominé poesia
abstracta y que Alfonso Reyes, en nuestro idioma, impuso el nombre de

jitanjafora.119

Fuertemente influido por el dadaismo, Goeritz exploraria la poesia desde la
postura estructural, y dejaria varios poemas (muchos como homenajes a otros
artistas120) que pueden observarse desde la mirada del concretismo.

“Pocos cocodrilos locos”, “joh!, hipopétamo mio” y “Mensaje de oro” son
considerados como los tres poemas con guifios concretistas representativos de
Goeritz por parte de los criticos que han hablado de la produccién poética de este
autor —Lily Kassner, Federico Morais y Jennifer Hosten—; el como de estos
guifios, que sin embargo no ha sido analizado por ellos, es lo que me interesa

revisar a continuacion.

119 Jpidem, p. 189. (Alfonso Reyes daria el nombre de jitanjafora, en 1921 y a partir de un poema de
Mariano Brull, a ese “género de poema o formula verbal” que observé como ciertas expresiones del
habla escrita o hablada, ya fueran interjecciones, palabras o balbuceos fonicos, casi emancipados de
“moldes légicos y lingiiisticos”, y que opt6 por distribuir en dos grupos generales: el de la “pura”
(psht, jchumbale!, arre..) o el de la “maliciosa e impura” (‘estrofa boba’, ‘monstruos ritmicos’,
‘disparate racional’, ‘nonsense’...), que representa “una supervivencia del mismo impulso animico
que produjo la primera” y que resulta en una “expresién propiamente literaria.” (Cf. Alfonso Reyes,
“Las jitanjaforas” (1921), en La experiencia literaria, 1989, pp. 178-201). Si bien no parece que la
idea de Reyes fuera en la misma direccidn que la abstraccién en poesia como propuesta de
vanguardia, si resulta intrigante la observacion que hace sobre esas propuestas poéticas en
busqueda de explotar los aspectos fonicos de las unidades que comporta un texto poético, y se
vincula plenamente con una de las partes elementales de la propuesta concretista: la revisién del
aspecto sonoro de la palabra.

120 Por ejemplo, los dedicados a la artista plastica Marta Palau, al pintor Pedro Friedeberg o al

arquitecto Mario Pani.
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« “;oh!, hipop6tamo mio”

Fig. 5

De 1963, “joh!, hipopdtamo mio” (Fig. 5) se pens6 para recrearse después en un
mural, aunque este proyecto no se completd. El poema queda en papel y aparece
en ciertos libros que hablan de la obra de Goeritz, impreso en distintos tamanos.

Ordenado de manera vertical, el poema no utiliza grandes artilugios a nivel de
diseno o tipografia, pero su disposicion espacial genera distintos niveles de
percepcion y lectura, tanto sonoros como visuales. Una reproduccién del sintagma
que constituye el poema, que respete la puntuacion y el uso ortografico del mismo,
sin contar los silencios visuales, diria lo siguiente: “joh! / hipo / pota / mo / mio. /
mih /ipop/o/t/a/m/o,/ioh! /t /amo.” En un primer acercamiento, es

posible encontrar una especie de balbuceo representada en la forma en que la
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palabra hipopdétamo esta cortada: la primera impresién que da la lectura es la de
hacer notoria, sonoramente, el significado de la palabra que a su vez esconde
hipopdtamo: hipo. Si el hipo, como describe la RAE, en su primera acepcion significa
un “movimiento convulsivo del diafragma, que produce una respiraciéon
interrumpida y violenta y causa algin ruido”121, entonces esa interrupciéon de la
palabra hipopétamo en el poema marcaria la respiracion interrumpida del hipo que
en si misma contiene.

La falta de tildes nos incita, ademas, a leer los fragmentos de palabras en una
misma altura sonora, aspecto que otorga al ritmo y la pausa toda la tarea musical.
Lo anterior pareceria reforzado por las sinalefas que aparecen en el texto (joh!_hi;
mi_h_ipop; m_o_joh!). Si el poema se lee entonces como balbuceo, con las pausas
requeridas marcadas por la diferencia de espacio entre una letra y otra y entre un
fragmento de palabra y otro (que no silabas), a las que el lector da la duracién que
encuentra pertinente, ;qué se hace entonces con la grafia -h que queda suelta? ;Se
le otorga sonido o no?

Tenemos que en el espafiol de México la grafia -h (hache) se caracteriza como
aspiracion. Asi, en este poema, pareceria que su uso es una pausa representada
graficamente: una suspension del aire que debe hacer el lector hasta llegar al
grupo -ipop que se encuentra debajo de ella, y que luego vuelve a suspenderse
para permitir la pronunciacién espaciada de las grafias -o, -t, -a, -m y -o.

Finalmente, se repite la exclamacion joh!, aparecida en la cabeza del poema, a la
que le precede una coma que bien funciona como descanso, y a la que le sigue, para
concluir, la expresion “t’ amo”, que elide las primeras unidades de hipopdtamo y
presenta las ultimas cuatro (t, a, m, 0) en un juego semantico: una expresion que
simula la identificable voz francesa je t'aime (te amo), posibilitada aqui por la
separacion de la -t del resto del grupo por medio de la comilla simple, para que al
leerse se pronuncie te, y entonces, completada, la unidad pueda decir te amo.
(También podria identificarse aqui la voz italiana ti amo, que sin embargo es
menos “turistica”). Después de este rearmamiento, el poema podria leerse también
asi: “joh!, hipopétamo mio. mi hipopétamo, joh!, te amo.”

El poema descompone y desplaza, a partir de la fragmentacién, los grupos

graficos de la palabra hipopétamo. Federico Morais quiso leerlo como un juego

121 Consulta de la RAE en linea, en www.buscon.rae.es.
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poético que representa “la torpe confesion de amor de un ebrio.”122 A mi parecer,
independientemente de la interpretacién sobre la propuesta contenidistica —que,
si se sigue a Morais, llevaria una relacién directa con la forma sugerida: un
hipop6tamo representa también una figura torpe, lenta, que si hablara
posiblemente lo haria balbuceante, como en camara lenta—, “joh!, hipopétamo
mio” es un poema que aprovecha el uso gestaltico rescatado por el concretismo: la
recreacién del término hipopdétamo sélo es posible en la lectura completa del texto;
la palabra sobresale visual y sonoramente a partir de un proceso de fragmentacion
y luego de reconstruccién. La unidad hipopdétamo no aparece en un mismo nivel
lineal; esta guardada, finalmente, en las voces hipo y t'amo, una representada
ritmica (casi vivencial) y la otra visualmente. La recuperaciéon de hipopdtamo se

despliega solo a partir de reconocer verbivocovisualmente la estructura del poema.

¢ “Mensaje de oro”

Fig. 6

122 Federico Morais, “Poesia concreta”, en Los ecos de Mathias Goeritz. Ensayos y testimonios, 1da

Rodriguez Prampolini y Ferruccio Asta (coords.), 1997, p. 164.
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Probablemente el mas mencionadol23, quizd por el fuerte vinculo con su
reconocida pieza de cuadros metacromaticos de laminas cubiertas con hoja de oro,
que vio laluz en 1960 y que lleva casi el mismo nombre, el poema “Mensaje de oro”
(“Die Goldene Botschaft” / Fig. 6) de 1965 explota a partir del recurso de la reticula
la plasticidad de la palabra oro.

Doce cuadros del mismo tamafio con la palabra oro conforman este poema. Cada
uno la ordena de manera distinta, en una cadena de multiplicacién en el uso de
vinculos visuales entre las letras que componen la palabra —de por si un
palindromo minimo—, que va en aumento del primero al ultimo. Asi, el primer
cuadro dispondra de cuatro maneras distintas, como en cuatro puntos cardinales,
la palabra oro, formando entre esos puntos, a la vez, espacios blancos que,
gestalticamente, a partir de la ley de cerramiento, el ojo resuelve como cuadrados.
El segundo contiene la secuencia o-r-o repetida varias veces; en la lectura de este
cuadro, si se hace a la manera tradicional de lectura en Occidente (de izquierda a
derecha y de arriba abajo), la palabra oro parece perder su solidez significativa,
pues la disposicion formal, aunque se organiza por repeticion, realza la estructura
formal y somete el aspecto semantico. Sucesivamente, cada cuadro adquiere, con la
misma palabra, mas ruido visual. Si el primero mantiene espacios blancos, el
ultimo casi los anula, y asi, como en la pieza visual de 1960, por medio de un
proceso metacromatico (en el sentido de cambio por pequefias variaciones) parece
surgir una idea mas sensorial de oro al final del cuadro.

En una lectura simultanea de los doce cuadros es posible observar un proceso de
tejido visual que sdlo en la parte inferior derecha queda realmente afianzado; una
especie de fusion entre los elementos graficos de la palabra oro que, al final, simula
la formacion de, tal cual, una lamina de oro. Como si el poema mostrara la fase de
formacién de una de estas laminas, a partir de la fragmentacion grafica de su
escritura. Palabra-cosa, atendiendo al postulado concretista de los brasilefios.
Aqui, quiz3, formacién de palabra-cosa.

Segin Morais, en este poema se encuentran

123 Por lo menos aparece en textos de César Espinosa en torno a los antecedentes de las Bienales de
poesia visual en México; también en algunos de Rodolfo Mata, asi como en los citados de Kassner,

Morais y Josten.
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los dos polos en que se bifurco la poesia concreta de Goeritz. Por un lado, el rigor
estructural, la expresion anulada por la estructura, que es lo que ella significa. Por
el otro, la ‘fisicalidad de la palabra que se asume semanticamente’, ofreciendo una
opcion emocional y expresiva, aun cuando se mantiene el producto poético dentro

de rigidos parametros.124

Fig. 7

Dira también Morais: “el poema todo es una metafora de oro como espejismo, si
lo consideramos en el conjunto de la obra de Goeritz, en la cual el oro es el simbolo
de la vanidad humana, del egocentrismo del artista. [...] se puede hablar de una
‘ilusién aurifera’, tanto como de una ‘ilusién artistica’.”125 Si se tomara como valida

la interpretacién de Morais, habria que marcar entonces una diferencia entre esta

124 Federico Morais, “Poesia concreta”, p. 164.

125 Ibidem, p. 165.
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postura metaférica de Goeritz y la de un concretismo mas rigido: este ultimo
rechazé firmemente el uso de la metdfora en poesia, y cualquier tipo de
acercamiento ritual hacia ella. Y es probable que Goeritz no pudiera separarse del
todo de este tipo de acercamiento en su faceta concretista; finalmente, su obra

conlleva en distintos momentos un propoésito emocional.

¢ “Pocos cocodrilos locos”

Fig. 8

Fig. 9
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En 1967, Goeritz dispuso “Pocos cocodrilos locos” (Figs. 8-9), poema-mural, en
un café de la Zona Rosa, en la Ciudad de México, que el terremoto de 1985
destruyé. Transcrito afios antes de la fecha de su construccién en la calle Niza, se
armo con letras de acero pintadas en blanco, y ocup6 tres paredes en 43 metros
cuadrados.126

En el texto “El arte sonoro en México”, Manuel Rocha Iturbide rescatara un
escrito del arquitecto Ricardo de Robina, colaborador de Goeritz en la edificaciéon
de “Pocos cocodrilos locos”, que aqui reproduzco para contextualizar sobre la

produccion de este poema:

La ultima obra de importancia en [la] que trabajamos Mathias Goeritz y yo juntos
fue el edificio de la calle Niza no. 12, donde estaba encerrado en forma de “u” un
restaurante Vips. Mathias sugirié cubrir las paredes exteriores del restaurante con
un poema; rechazé [uno] mio publicado en una antologia editada por el
Tecnolégico de Monterrey (Poesia en el mundo) donde aparece mi obra rechazada
al lado de otras de Léon Felipe, Alberti, Alexandre y Lorca. Mi segunda proposicidn,
sarddnica ésta, fue la de un poema que escuché cuando tenia catorce afios y asisti
con mi padre al Festival de la Rosa de Oro, en Valladolid, donde los grandes poetas
de esa época recitaban sus ultimos trabajos. Habia una gran expectaciéon por
escuchar al dnico poeta mexicano que ese afio presentaba una obra. Aparecié una
figura alta de perfil indio, que, con paso lento y torpe y las manos pegadas sobre las
piernas, avanzé hasta el extremo del estrado. En ese punto levanté su mano
derecha y anunci6 el nombre de su poema: “Cocodrilos”, y con voz quebrada pero
fuerte comenzé a recitarlo: “Cocodrilos pocos, pocos cocodrilos locos, drilos pocos,
pocos cocodrilos locos, drilos pocos, pocos cocodrilos locos, pocos drilos, pocos
locos cocodrilos... pocos; pocos locos, pocos drilos, pocos cocodrilos locos.” Las
frases en todas sus variantes, con entonaciones que iban de lo patético y dramatico
a lo jocoso, llevaron al publico a un paroxismo no muy estético y hasta a usar el
poco académico recurso de los silbidos y los, esos si muy clasicos, tomatazos que
obligaron al poeta a retirarse. El poema llen¢ las expectativas de Mathias escultor,
quien lleg6 a clasificarlo como genial y hasta grandioso. No me fue posible evitar

que Mathias colocara el susodicho poema con letras de diferentes tamanos

126 Cf. Federico Morais, Ibidem, p. 163.
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realizadas en concreto sobre el muro, incluyendo mayusculas, mintusculas y una

que otra falta de ortografia [...].127

Cualquier pista sobre el nacimiento y construcciéon de este poema-mural (o
poemurall?8) contribuye al analisis que pueda hacerse del mismo. Que el autor sea
desconocido (no se sabe si firmé como anénimo o si su nombre se perdio; es mas:
podria tratarse incluso de una anécdota apdcrifa) y se realice una recuperacion del
texto, muestra un uso poético que hoy en dia es bastante popular dentro del campo
del arte contemporaneo: una suerte de plagio-traduccién-reactualizacién de textos
de una época anterior, en donde la misma accién de préstamo, por no encontrar un
mejor término, pone de manifiesto una critica a la figura mitica del autor-creador.
Cercano pero distinto a esa “traducciéon creativa” que el concretismo brasilefio
practico, Carrién en México, por ejemplo, hace uso de esta estrategia para una serie
poética, como se vera mas adelante en el presente trabajo.

Ese “Unico poeta mexicano” que leyé “Cocodrilos” y del que desconocemos su
nombre, ;habria escrito el poema o lo habria tomado de algin libro? ;Lo
improvisaria? De no ser asi, ;qué elementos visuales, sintacticos y ortograficos,
habria tomado en cuenta para su lectura en publico?

El después titulado “Pocos cocodrilos locos” de Mathias Goeritz es un nuevo
poema; otro al que dio lectura ese poeta nervioso en el encuentro de Valladolid.
¢Por qué pensarlo como poema concreto?

La disposicién de las letras de acero en los muros del café atenderia, en primer
lugar, a una preocupacion visual, a partir de una propuesta de instalacién que no
buscaba incluir otra cosa que no fuera un poema, como explica el arquitecto que
colabordé con Goeritz. Y allf una primera reafirmacién concretista: mover el poema
de la pagina del libro; sacarlo de alli y llevarlo a otros soportes. Un poema del que

sélo tenemos la noticia de su desafortunada recitacion bien puede leerse unay otra

127 De 1997, este texto de Ricardo de Robina estd tomado del de Manuel Rocha Iturbide, “El arte
sonoro en México” (2005), publicado por primera vez en versién corta en CD RAS. Revista de arte
sonoro, No. 7, Espafia: Centro de creacion experimental / Universidad de Castilla-La Mancha /
Facultad de Bellas Artes, 2005. La version completa puede encontrarse en
http://www.artesonoro.net/artesonoroglobal /ArteSonoroMexico.html. (El uso de cursivas es mio].
128 Este término cobraria popularidad afios mas tarde, después de que la producciéon de poemas en

muros, 0 muros en poemas, aumentara en diversas regiones de Latinoamérica.

60



vez en un muro, décadas después. El lector se enfrenta a él cualquier dia; antes de
entrar a tomar un café; mientras camina de regreso a casa; al andar la calle y
esperar la hora de una cita. El poema es un muro; el muro es un poema.
Perspectivas.

Y el poeta es ahora un designer. El cuidado en cuanto a la disposicién espacial y a
la seleccién de material son sélo la primera parte del proceso de disefio: dicho
cuidado va de la mano con la atencién a la sonoridad que este texto en particular
presenta, y que parece elemento fundamental a considerar en su eleccién para el
proyecto mural. La plasticidad se ve manifiesta no so6lo en la magnitud de las letras
de acero, también en el recorrido sonoro: la tipografia utilizada, como en “hombre
hambre hembra” de Pignatari, contribuye a la confusién visual que la repeticiéon de
la “0”, Uinica vocal del texto29, y la alternancia de las consonantes oclusivas [p] y
[k] generan sonoramente, en ese casi trabalenguas que constituye este poema. Es
decir, resulta claro que la seleccién del material que quedaria en las paredes esta
directamente relacionada con el efecto sonoro del texto.

Tales son las cualidades sonoras de “Pocos cocodrilos locos” que, décadas mas
tarde, el musico mexicano Manuel Rocha Iturbide lo reactualizaria en una
composicion sonora, a través de una interpretacién que incluia la lectura del texto
en la voz del actor Diego Jauregui y que lleva mas all4 el recurso de la permutacién:
después de una lectura literal del poema, se vuelve a él para deconstruir su
estructura casi por completo, lo que termina en un juego sonoro realizado por
medio de un looping de breve duracion.!3? Grabado en 1998, y de un minuto y

veintidos segundos de duracidn, el “Pocos cocodrilos locos” de Rocha Iturbide es,

129 Vale la pena hacer notar esa recurrente exploraciéon de las posibilidades de la letra “0” en los
poemas de Goeritz. Tiene relevancia en los tres revisados aqui. Visualmente, por un lado, remite a la
circularidad, a lo inacabado y a la repeticién; sonoramente, a la gravedad, al eco...

130 Esta interpretacion form¢ parte del cd El arte sonoro en México que edité en 2005 la revista
sonora espafiola RAS, como parte de su edicién nimero 7. En éste, cuya curaduria estuvo a cargo de
Rocha Iturbide, pueden encontrarse 16 piezas de arte sonoro compuestas por autores mexicanos
entre los afios 1958 (con la pieza “El paraiso de los ahogados” de Carlos Jiménez Mabarak como la
que abre la obra) y 2003. Algunas son composiciones originales y otras, como “Pocos cocodrilos
locos”, interpretaciones sonoras de piezas de distintos formatos. Vale la pena sefialar que en esta
obra se incluye una pieza de Ulises Carrién, “Hamlet for two voices”, de 1977. El disco puede

escucharse en http://www.artesonoro.net/artesonoroglobal /ArteSonoroMexico.html.
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ahora, otro al de Goeritz, y alli el sentido prototipico de esta creacién concretista:
su reproduccion es continua.

Reproduzco nuevamente la forma en que Robina recrea textualmente el poema:

Cocodrilos pocos, pocos cocodrilos locos, drilos pocos, pocos cocodrilos locos, drilos
pocos, pocos cocodrilos locos, pocos drilos, pocos locos cocodrilos... pocos; pocos

locos, pocos drilos, pocos cocodrilos locos.

No aparece aqui, sin embargo, lo que en las fotografias encontradas en los
articulos de Morais y Kassner sobre él puede observarse: el intercambio de una
grafia —c por una -k, sin que sea posible conocer en cudl de todas las veces que
aparece la grafia de la consonante [k] ocurre el cambio, ni el porqué de la decision
de Goeritz de hacerlo. También es posible observar un signo de admiracién abierto
en la parte superior izquierda de uno de los muros, y uno cerrado entre corchetes (
['] ) casi a la mitad de otro muro, ademas de las palabras pocos y locos, una vez
cada una, entre signos de interrogacion!3l. Una muestra de la transcripcion de
Goeritz al poema como boceto para el proyecto mural ayudaria, por obvias
razones, a conocer la disposicién completa del poema en las paredes del café, y asi
podria saberse si el texto se repite al terminarse una linea a través de los muros o
si aparece una sola vez a lo largo y ancho de ellos. Sin embargo, no se cuenta con
ella.

De cualquier forma, es posible apreciar la manera en que el poema esta
estructurado: por medio del recurso de la permutacién se trastocan las unidades
que componen el sintagma pocos cocodrilos locos, y se disponen distintas
variaciones a partir de la combinacién de estas unidades. En el sintagma pocos
cocodrilos pocos se encuentran, como en “joh!, hipop6tamo mio!”, los elementos

que serdn reacomodados para formar nuevos sintagmas. De acuerdo con la

131 Recuerda este uso a cierto de e. e. cummings, tan citado por los concretos brasilefios, que
utilizaba en algunos de sus poemas intercambios de mayusculas y mindsculas en la repeticiéon de
ciertas palabras para realzar su movimiento; ademas de esa cualidad de “microscopista” que los
brasilefios vieron en el estadounidense (Cf. Augusto de Campos, “Poesia, estructura; poema,
ideograma”) y que puede verse en esa forma de descomposicién y rearmamiento de las unidades

lingiiisticas en el poema de Goeritz.
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definicion de Beristdin de este modo de operar, que no utiliza para trastocar
ninglin elemento externo a las unidades que componen una cadena especifica (en
este caso pocos cocodrilos locos), la permutacion en este poema seria del tipo
indistinta, ya que no remite a un orden establecido, sino que parece buscar el
agotamiento de las posibilidades de intercambio entre unidades.

Vale la pena sefialar esa manera en que el lector potencial tuvo que haber leido el
texto en los muros: recorriéndolos (si queria leer completo el poema) y después,
quiza, alejandose un poco de ellos para poder observar el poema en su totalidad. El
efecto que provocaria esta forma de lectura no es menor: la sensacion de
percepcion espacial se magnifica; los ojos no van como al poema en una pagina
tradicional de libro de formato regular: el cuerpo interviene; interviene el
movimiento. ;Podrian traducirse las esquinas de los muros en una vuelta de
pagina? Este lector seguramente giraba la cabeza hacia distintos angulos y
probablemente regresaba a un muro u otro para completar su lectura. Mas guifios
concretistas: el lector no deja, pasivo, que el poema actue; se hace participe de esa
“tension de palabras-cosas en el espacio-tiempo” que propone un programa
concretista.

La breve pero significativa aportacion de Goeritz al concretismo en poesia estara
marcada por esa constante correspondencia epistolar y personal que mantuvo con
distintos exponentes de esta expresion: con el escultor y pintor islandés Dieter
Roth intercambié disefios y bocetos que incluyeron poemas concretos, entre ellos
“Mensaje de oro”; con el editor y tipdgrafo aleman Hansjorg Mayer public6 en 1965
la serie de 26 folletos Futura (como la fuente tipografica utilizada tanto por el
programa concretista), que incluia disefios de Mayer a partir de obras de
Goeritz132; un ano mas tarde, también a partir de su relacion con Mayer,
contactaria a poetas concretos de Brasil, Guatemala, Turquia, Alemania, Inglaterra,
Francia, Republica Checa y Japo6n para incluir sus obras en el ya mencionado
encuentro en México de 1966 Poesia Concreta Internacional que, ademas de

mostrar poemas concretos en paredes, present6 al publico libros y revistas con

132 Cf. Jennifer Josten, “Mathias Goeritz y la poesia concreta internacional”, en Abstraccion temporal.

Museo Experimental El Eco. 2010, Tobias Ostrander (ed.), 2011, s/p).
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obras concretistas impresas que se fijaron por medio de cuerdas atadas a los

libreros y las mesas.133

Fig. 10

Fig. 11

De este encuentro, dice Jennifer Josten, “es probable que lo mas significativo haya
sido que muchos de los poemas concretos, asi como los textos introductorios,
hayan sido reproducidos en una amplia gama de revistas y periédicos en México,

entre los que estaban EI Heraldo, El Dia y Excélsior [...].”134

133 Idem.

134 Idem.
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Fig. 12

Este encuentro, que resulta significativo por ser parte importante en la
divulgacion del movimiento concretista en México, y para algunos, por
consolidarse como uno de los precedentes para el desarrollo de “los grupos” y
corrientes como el arte correo en este pais!3>, es s6lo una de las apariciones
concretistas que el movimiento tuvo alrededor del mundo sobre todo a mediados y
finales de la década de los sesenta.

Por los mismos afios, pero en otras latitudes, se encontraba otro autor mexicano
escribiendo sobre la espacialidad y los nuevos soportes en poesia y, en general, en
textos literarios: Ulises Carrion.

A Carrién seria inutil nombrarlo exclusivamente como poeta concreto. Un
transito definitivo de la literatura a las artes visuales, y luego a la interdisciplina,
marca su produccién. En ese transito, atravesado por una preocupaciéon estética

particular, puede encontrarse una serie de rasgos concretistas que también son

135 Mauricio Guerrero, miembro del Grupo Mar¢o, parafraseado por Jennifer Josten, Ibidem, s/p.
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influencia en poesia y expresiones interdisciplinarias en México de nacimiento

posterior.

3.2.1.2 Ulises Carridn y la espacialidad: otro designer

Fig. 13

Querido Octavio:

..Yo no quiero ni puedo imponer un contenido porque no sé qué quieren decir
exactamente las palabras (;y cdmo saber si el lector lo sabe?). No estoy seguro
absolutamente de nada. Lo que si sé de seguro es que las estructuras estan alli, de
que las entiendo como el lector las entiende, de que se mueven si las toco, y de que,
entonces si, “emiten” [...].

En la otra literatura el mensaje es falsamente plural. El autor transmite un
mensaje, y cada lector recibe un mensaje diferente que es, cada vez y en cada caso,
un mensaje. En cambio las estructuras (pero insisto, puestas en claro, en
movimiento, y en contacto unas con otras) no transmiten un mensaje sino

cualquiera. Muchos. Todos. Y ninguno a la vez. Contienen su propia negacién

[..].136

Querido Ulises,
...Literario o no todo texto posee una estructura... Sin ellas no hay texto pero el

texto no se puede reducir a su estructura. Cada texto es distinto mientras que las

136 Ulises Carrién a Octavio Paz, carta de octubre de 1972, en Verdnica Gerber Bicecci, “Telegrama”,

de Mudanza, 2010, pp. 28-29.
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estructuras son las mismas: no cambian o cambian poquisimo... Usted convierte lo
que llama ‘estructuras en movimiento’ en textos o, mas bien, antitextos poéticos.
Textos destinados a una empresa Unica: la destruccion del texto y de la literatura.
Usted se propone hacer otra literatura. Todos han querido hacer lo mismo pero
usted introduce una variante: su literatura otra no es suya sino de los otros.
Reconozco en esta declaracion a las sucesivas vanguardias de nuestro tiempo, de
Mallarmé para aca: escribir un texto que sea todos los textos o escribir un texto
que sea la destruccién de todos los textos. Doble faz de la misma pasién por lo

absoluto.137

Para cuando queda establecida la breve correspondencia con Paz, Ulises Carrién
ya habia publicado La muerte de Miss O (1966) y De Alemania (1970), dos libros —
uno de relatos y el otro, novela— de formato regular, editados bajo las nociones
tradicionales en cuanto a la presentacidon de textos literarios y su distribucidn.
Nacido en San Andrés Tuxtla, Veracruz, estudioé literatura y filosofia en México,
Paris, Alemania e Inglaterra. Antes de dar ese salto a las artes visuales que
marcaria su produccién artistica mas relevante, public6 algunos cuentos breves,
piezas cortas de teatro, adaptaciones de guiones radiofénicos y un guién
televisivo.138 A finales de la década de los sesenta, con ese cosquilleo latente que
implicaba una severa desconfianza sobre las posibilidades potenciales de la
palabra y que lo acompafiaba desde afios antes, comenzd a trabajar con la
visualidad, y se alejé6 paulatinamente, hasta llegar a un punto de quiebre, de la
literatura en su concepto mas general y tradicional. Mantuvo, sin embargo, el
lenguaje como “materia prima”139 de su actividad, y al mudarse a Amsterdam, en
1972, comenz6 a desarrollar obras que incluian performance, fotografia, video y

cine.

137 Octavio Paz a Ulises Carrion, carta de marzo de 1973, Ibidem, pp. 29-30.

138 Cf. Martha Hellion, “Ulises Carrién. Una semblanza”, en Ulises Carrién: ;mundos personales o
estrategias culturales?, Martha Hellion (ed.), Vol. II, 2003, p. 13.

139 “Yo comencé como literato, pero llegé un momento en que me di cuenta de que ese ambito me
quedaba chico y no podia seguir escribiendo cuentos y relatos en un sentido tradicional. Ahora el
lenguaje sigue siendo mi materia prima, pero nada mas que eso.” Ulises Carrién en una cita

rescatada por Martha Hellion, Ibidem, p. 16.
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Bajo la fuerte y declarada influencia de movimientos como Fluxus y el
concretismo brasilefio, ademdas de proyectos editoriales como los de Beau Geste
Press, Carrién construira poco a poco una obra que tendra como constantes las
ideas de comunicacion y distribucién.140 A partir de lo anterior es desde donde
puede pensarse el nacimiento de Other Books and So (1975-1978), una galeria
dedicada a los libros de artista —que él preferia llamar obras-libro o bookworks—,
convertida, en perspectiva, en un nicho que gesté la mayoria de sus propuestas
estéticas y que sirvié para establecer también un centro de creacion de propuestas
artisticas de diversa indole.

Como lo fue para los concretos brasilefios, la nocion de archivo fue basica para la
propuesta de Carrién. Lo que se producia en Other Books and So era también la
creacion de un archivo que “sobrevive indefinidamente.”141 Y el libro de artista el
objeto a través del cual fijaria su critica frente a la literatura. Hacer libros por

cuenta propia, dice Jaime Moreno Villarreal,

era instaurar nuevas practicas y estrategias culturales en las que el autor
sobrepasaria la literatura para, en dltima instancia, amenazar el status quo cultural,
haciendo accesible el equipamiento material de la edicidn a la creatividad de todo

aquél que quisiera producir un libro. De alli el llamado des-literaturizar el libro.

Contintia Moreno Villarreal:

[..] en el contexto en que Carrién se desarrollaba en Amsterdam, si bien se
mantenia como referente sustantivo el poema espacial Un tiro de dados de
Mallarmé —Ila primera obra que integrara la critica del libro en su concepcion
visual, condiciéon fundamental para Ulises de lo que debia ser una obra-libro—, ya
para entonces la concomitancia de literatura y arte estaba sobrepasada en la

practica, y el libro de artista podia hacer uso o prescindir electivamente de un texto

140 Ipidem, p. 21.

141 “ ] considero un archivo como una obra de arte que implica espacio, una institucién publica.
Implica el trabajo de otras personas y mi funcién social. No tiene limite de tiempo, un archivo
sobrevive indefinidamente. No tiene limites, crece constantemente [...].” Ulises Carrién en una cita

rescatada por Martha Hellion, Ibidem, p. 20.
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escrito. Para Carrion, el libro de artista constituia mas bien el expediente del fin de
la literatura.

Esta vision radical no prosperd, pero inaugur6 la discusién en torno al
surgimiento de un género de arte que alcanz6 su autonomia efectivamente con la

desaparicidén del texto —o la aparicién de la visualidad pura como texto—.142

La produccion de Carrién es tan amplia como la variedad de formas en que se
desplegd. Libros conceptuales, libros de instrucciones, partituras musicales,
carteles, objetos, videomontajes, postales, performances, audio o collages son sélo
algunos de los soportes que utilizé para sus innumerables piezas. El nimero de
ejemplares de sus libros fue disminuyendo entre la publicaciéon de uno y otro. Los
3000 que se imprimieron de De Alemania, por ejemplo, se convirtieron en 400 de
Arguments (1973) —86 paginas impresas en offset que no incluyen mas que la
sucesion de nombres de cinco personajes en forma de una conversacion que el
lector debe imaginar o crear y que estd mediada unicamente por la conjuncion “y”
escrita con la grafia del inglés “&”: €j., “Alfred & Sylvia & Thomas & Alison / Alfred
& Sylvia & Thomas & Alison / Alfred & Sylvia & Thomas / Alfred & Sylvia &
Thomas / [...] Alfred & Sylvia / Alfred & Sylvia [...]—; la edicién limitada de Tras la
poesia |/ Looking for poetry (1973) —cuaderno de media carta de papel kraft
dividido horizontalmente en dos campos, cuya parte inferior consiste en “una serie
de rayas paralelas que se insinilan como imagen de las palabras flotando en la
parte superior: lineas/lines, alambres/wires, latigos/whips, fideos/noodles,
poesia/poetry”143—, fue muy grande en comparacion con la Unica copia publicada
del original de Grdficas de poesias (1972)144. Limitadisimas también fueron las
ediciones de libros de graficas, sellos, fotografia y dibujos como Margins (1975) o
Box Boxing Boxers (1978), asi como los que se publicaron décadas después, aunque

se escribieron en la misma época; entre ellos, Syllogisms (1971; publicado en

142 Jaime Moreno Villareal, “Liminar”, en Ulises Carrién: ; mundos personales..., pp. 9-11.

143 Verodnica Gerber Bicecci, “Telegrama”, p. 33.

144 La editorial mexicana independiente Taller Ditoria, dirigida por el pintor Roberto Rébora,
public6 en 2007, bajo el nombre de Poesias, una edicién manufacturada de este libro a partir del
manuscrito original de Ulises Carrién que les fue enviado desde Holanda, especialmente para el
proyecto, por parte del editor del artista veracruzano. Esta edicion es la que utilizo para el analisis

posterior de las Grdficas de poesias de Carrion.
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1991), que presentaba, al centro de las paginas y escritas a maquina,
construcciones silogisticas de corte parddico y de alta concrecidn: ej., “If A isn’t

true / and if AB is true / then B’s truth lies in C”145,

Fig. 14

Fig. 15

145 “Six” (“Seis”). “Si A no es verdad / y si AB es verdad / entonces la verdad de B miente en C”. En

Ulises Carrién: ;mundos personales..., p. 42.
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Fig. 16

A través de la creacion de estos libros, Carrién intentaba poner en practica lo que
ya desde 1965 habia propuesto en su casi manifiesto “El arte nuevo de hacer
libros”. Publicado por primera vez en el niumero 41 de la revista mexicana Plural, el
titulo de este texto alude, como explica el mismo Carrién, al polémico “El arte
nuevo de hacer comedias en este tiempo” de Lope de Vega.146 En €l estan escritas
las propuestas del artista veracruzano con relaciéon con el libro, la prosa y la
poesia, el espacio, el lenguaje, las estructuras y la lectura, como se titulan las
respectivas secciones del texto, desglosadas cada una en puntuales frases.

El Carrion designer dir4, por ejemplo, que:

e Un libro es una secuencia de espacios.

e Un texto literario (en prosa) contenido en un libro ignora el hecho de que el libro
es una secuencia auténoma espacio-tiempo.

e Una serie de textos, mas o menos breves (poemas y otros), distribuidos en un libro
siguiendo un orden cualquiera descubre la naturaleza secuencial de un libro.

e Ladescubre; quiza la utiliza, pero no la incorpora o la asimila.

e Ellenguaje escrito es una secuencia de signos que se expanden en el espacio y cuya

lectura ocurre en el tiempo.

146 Cf. Ulises Carrion, “El arte nuevo de hacer libros”, en Ulises Carrién: ;mundos personales..., p. 310.
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Un libro también puede existir como forma auténoma y autosuficiente, quizd
incluyendo un texto que subraye esa forma, que sea una parte orgdnica de esa forma:

aqui comienza el nuevo arte de hacer libros.147

De los libros de poesia, continuara con que:

Un libro de poesia contiene tantas o mas palabras que una novela, pero, en ultima
instancia, utiliza el espacio fisico real donde aparecen las palabras de manera mas
intencional, mas evidente, de forma mas profunda.

Esto es asi porque, para transcribir el lenguaje poético al papel, es necesario
traducir tipograficamente las convenciones propias del lenguaje poético.

La transcripcion de poesia [...] utiliza signos menos comunes [que los de la prosa].
La mera necesidad de crear los signos adecuados a la transcripcion del lenguaje
poético dirige nuestra atencion a este simple hecho: escribir un poema en un papel
es una accién distinta a escribirlo en nuestra mente.

Los poemas son canciones, repiten los poetas. Sin embargo, no los cantan. Los
escriben.

La poesia es para declamarse en voz alta, repiten. Pero no la declaman en voz alta.
La publican.

El hecho es que la poesia, tal y como ocurre normalmente, se escribe y se imprime,
no se canta, ni se habla. Y con esto, la poesia no pierde nada.

Al contrario, la poesia ha ganado algo: una realidad espacial [...].148

En relacién con el espacio y la poesia, agregara Carrion:

Durante afios, muchos afios, los poetas han explotado, intensiva y eficientemente,
las posibilidades espaciales de la poesia.

Sin embargo, la [...] poesia concreta y posteriormente la visual han declarado lo
anterior abiertamente.

El espacio es la milsica de la poesia no cantada.

147 Seleccion personal de los puntos de ‘;Qué es un libro?’ de “El arte nuevo de hacer libros”, en

Libros de artista, Martha Hellion (coord.), Vol. I, 2003, pp. 311, 312. (El uso de cursivas es mio).

148 Seleccidn personal de los puntos de ‘Prosa y poesia’ de “El arte nuevo de hacer libros”, Ibidem,

pp. 314, 315. (El uso de cursivas es mio).
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e Laintroduccion del espacio en la poesia (mas bien de la poesia en el espacio) es un
gran evento de consecuencias literarias incalculables.

e Una de estas consecuencias es la poesia visual y/o concreta. Su nacimiento no es
un evento extravagante en la historia de la literatura, sino el desarrollo natural,
inevitable, de la realidad espacial logrado por el lenguaje desde el momento en que
se invento la escritura.

e Lapoesia concreta representa una alternativa a la poesia.

e Si dos sujetos se comunican en el espacio, entonces el espacio es un elemento de
esta comunicacion. El espacio modifica esta comunicacion. El espacio impone sus
propias leyes a esta comunicacion.

e Las palabras impresas estan presas en la materia del libro.

e La manifestacion objetiva del lenguaje puede ser experimentada en un momento
aislado y en el espacio —la pdgina—; o en una secuencia de espacios y momentos —

el libro’—.149

Con la intencién de promover un arte nuevo, uno que se produzca a partir de la
creacion intencional de “condiciones especificas de lectura”!>9, Carriéon logra
desentrafar varias de las ideas del concretismo internacional, y, si bien varios de
los puntos aqui expuestos merecerian no ligeras discusiones>, parece pertinente
rescatar en estas citas largas sus ideas en cuanto a la espacializacion y la puesta en
pagina de la poesia. S6lo asi podria entenderse lo que parece ser su practica
poética mas cercana al concretismo, que se vincula, claramente, con su trabajo

experimental con el libro de artista.

149 Seleccion personal de los puntos de ‘Espacio’ de “El arte nuevo de hacer libros”, Ibidem, pp. 315,
317. (El uso de cursivas es mio).

150 Ulises Carridn, “El arte nuevo...”, Ibidem, p. 322.

151 Afios después de publicar “El arte nuevo de hacer libros”, Carrién manifesté su desconcierto por
las pocas reacciones que el texto tuvo por parte de los escritores, aunque agradece la respuesta que
tuvo en artistas. (Cf. Ulises Carridn, Ibidem, p. 310). En mi opinién, tanto los puntos que seleccioné
como el resto de ellos merecen una revisién cuidadosa: pareceria que lo que en ellos aparece es una
obviedad, pero quizas conllevan ideas que se han dado por hecho sin hacer una parada para
reflexionar de manera profunda sobre sus implicaciones, que no son pocas. Ser conscientes de lo
que el cuidado espacial implica en cuanto al efecto en las nuevas formas de lectura es tal vez lo que
encuentro mas destacable de toda la propuesta concretista, que Carrion expone aqui de manera

independiente.
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¢ Poesias disefiadas

Publicadas en 1972, las Poesias (Figs. 17-18) de Carrién fueron creadas a partir
de 12 recursos de escritura y nociones literarias, que dan titulo a las secciones del
libro: “Ritmos”, “Rimas”, “Puntuaciones”, “Estribillos”, “Graficas”, “Plagios”,
“Derivaciones”, “Asociaciones”, “Repeticiones”, “Funciones”, “Palabras” vy
“Sinalefas”. La edicién original fue realizada mecanograficamente y los signos de
puntuacion en las distintas partes fueron agregados manualmente: la propuesta
era artesanal.

Cada seccion de Poesias, a excepcidon de “Plagios”, parte de un modelo base: un
poema espafiol —los hay de origen medieval, prerrenacentista y renacentista—
que se presenta en la primera pagina y que luego se recrea (o descrea) en un
proceso de sustitucion de palabras por signos de puntuacién, graficas, otras
palabras, nimeros... Casi todos culminan en la desaparicién del poema original: en
silencio, aunque no necesariamente en la pagina en blanco.

Asi, en “Ritmos”, cuyo modelo es un fragmento de “Montesina era la garca...” de
Juan del Encina, se presentan seis variaciones que simulan el golpeteo ritmico del
villancico espafiol. La primera sustituye cada silaba del villancico por la silaba “ta”,
que se tilda dependiendo de la acentuacién en el modelo original. La introduccién
del villancico, compuesta por tres versos —el primero octosilabo y los siguientes
heptasilabos— y que aparece asi: “Montesina era la garca / y de muy alto volar: /
no hay quien la pueda tomar.”, es sustituida por la interpretacion ritmica “Tatata
tatatatata ta / tatata tatatata / tata tatata tatd.” Las siguientes variaciones cambian
la acentuacion hasta volverla imposible de “cantar”: ;como se lee el texto cuando
todas las silabas estan tildadas? ;Como se lee el texto cuando, después, en vez de
silabas aparecen dos guiones (--)? ;Y cuando no hay mas que cuatro silabas y todas
las demas se han traducido en silencio? Es ahi donde entra la posibilidad de pensar
el espacio en blanco como agente visual, sustituto de signos, referente sintactico: el
espacio en blanco de la sexta variacion, que sabemos que lleg6 a ese estado
después de un proceso de descomposicién que puede verse en las variaciones
anteriores, traduce la nocién del silencio: silencia las silabas, pero guarda el ritmo

que ya se ha memorizado después de cada repeticién de “golpes” ritmicos del

74



villancico. El lector, no pasivo, puede recuperar en silencio el rimo aprendido o

dejarlo ir; anular el rimo y deshacer por completo el texto.

Fig. 17

Mostrar la interpretacion ritmica del villancico espafiol, ademdas de hacer un
trabajo global con la parte ritmica del texto, propone la anulacion del aspecto del
contenido de éste. Exhibe, apartando lo que el villancico dice, el cémo se dice: las
variaciones en “Ritmos” no son mas que un intento por hacer visible, material, la
estructura de un texto lirico dado. De ahi, en mi opinién, su caracter concreto.

“Rimas”, la segunda seccién de Poesias, toma como modelo “En loor de Sancta
Clara, virgen” de [fiigo Lépez de Mendoza, conocido como el Marqués de Santillana.
La dinamica propuesta por Carrion en este apartado es reemplazar las unidades en
donde tienen lugar las rimas que componen el soneto de Lépez Mendoza (abab,
abab, cde, cde) por otras elegidas, al parecer, de manera azarosa. El resto de las
palabras que componen el soneto son silenciadas por guiones, y lo que queda es

solo la parte final de cada verso. Asi, las rimas que terminan en -ud, -ana, -ud, -ana
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(x2), y —ante, -alma, -ara (x2), seran remplazadas en las variaciones consecuentes
por —orma, -arios, -orma, -arios (x2) y —ombra, -uro, -undo (x2); -iritu, -6vil, -iritu, -
ovil (x2) y -etreos, -ampago, -6veda (x2); -ajaros, -ébol, -ajaros, -ébol (x2) y -od, -
azre, -uin (x2); -arr, -oiu, -arr, -oiu (x2) e -1, -ésclunt, -6dguiupsa (x2), y finalmente,
por -a, -b, -a, -b (x2) y -c, -d, -e (x2). Si las primeras variaciones permiten que el
lector edifique nuevos versos de once silabas, con la condicién de reconstruir las
ultimas palabras para que concuerden con las rimas propuestas (por ejemplo:
forma / varios / forma / varios; sombra / muro / mundo / sombra / muro /
mundo, para la primera variacién), a medida que estas variaciones aparecen la
posibilidad de reconstruccion desaparece: ;qué palabra en espafol termina con el
grupo -ddguiupsa? ;Y cudl con -arr u -oiu? En este trabajo, al que no le falta el
elemento humoristico tan caracteristico en Carridn, encuentro otro juego: aunque
parece que toda la atencion esta en la rima, pues es lo que esta representado
ortograficamente, se remite constantemente al resto del texto que se muestra
traducido en guiones. La construcciéon de nuevos versos no puede hacerse sin
planear la estructura completa del poema. No importa qué palabras se utilicen,
parece que nos dice Carrion, lo que importa es que su medida se ajuste
articuladamente para lograr la métrica del soneto. Destruir el soneto para conocer
sus profundidades.

“Puntuaciones” llevara como modelo un fragmento de las Coplas por la muerte de
su padre de Jorge Manrique: la doble sixtilla octosilabica con versos de pie
quebrado, a veces llamada manriqueria, que va de la linea versal 181 a la 192. Este
fragmento, que lleva como una de sus caracteristicas el uso del topico ubi sunt

“

(“sen donde estan?”, “;qué se hicieron?”) manifestado aqui a través de una serie de
preguntas retoricas en torno a la fugacidad de los eventos cercanos a la época de
escritura del texto —y en general en torno a la fugacidad de la vida misma—,
utiliza la representacion grafica de los signos de interrogacion y las comas para
desplazar la sintaxis del fragmento en distintas variaciones. Hace visible el uso
interrogativo caracteristico del texto modelo y juega con distintas posibilidades
estroficas, ya sin palabras, para cambiar la sintaxis de la doble sixtilla. Al final, el

texto desaparece y queda solamente el nimero de variacion (seis) entre signos de

interrogacién (“;6?”). Pareciera que, basadas en el mismo motivo del ubi sunt, las
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variaciones del fragmento realizadas por Carriéon también dan muestra de la
fugacidad del texto. Y, entonces, ;qué fue del texto?

“Estribillos” utiliza un recurso similar al de “Puntuaciones”. De Fray [fiigo de
Mendoza, el “Romance que canté la novena orden, que son los seraphines”, que
lleva como estribillo “Eres nifio y has amor: / ;qué fards cuando mayor?”, se
descompone en seis variaciones cuya atenciéon esta toda en la estructura del
estribillo. El proceso de variacion es el siguiente: se copia textualmente el estribillo
y se cambian las estrofas sucesivas por una secuencia de guiones; continta la
secuencia de guiones y el estribillo es modificado por su interpretacion ritmica
(otra vez el grupo “ta”); se sustituye todo el texto por guiones, incluyendo el
estribillo, pero se deja la voz catalana irrupo, que en espafol significa irrupcién —y
que, literalmente, irrumpe en el texto—, al final de los dos versos de éste; se
sustituyen todas las palabras del texto por guiones pero se mantienen los signos de
puntuacion utilizados en el estribillo original del modelo; se sustituye la primera
linea del estribillo por la palabra “Uno” y la segunda por “Dos”, en alusién al
numero de versos que lo componen, y, finalmente, se sustituye el estribillo por la
repeticion de la voz “Yea” —;quizd como hispanizacion del inglés yeah?—, en un
afan por alejar, irénicamente, la atencion al sentido de las palabras del estribillo
pero mantener su estructura: dos versos que se repiten.

“Graficas”, la sexta seccion de Poesias, y al parecer la que trabaja mas
intensamente con la forma y la espacialidad, se construye a partir de seis

variaciones graficas del modelo “Villancete”, de Gil Vicente.
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Fig. 18

Aparecida a la mitad del libro, esta seccidn requiere de un tipo de papel que logre
cierta transparencia, para que las graficas puedan intuirse visualmente entre una
pagina y otra; entre una variacion grafica y otra.1>2 La interpretacion grafica parte
del espacio que utiliza el “Villancete” en su disposiciéon en la pagina. La primera
variacion define la silueta del texto; la segunda hace visible, en bloques mas
generales, las tres partes en que éste se organiza; las siguientes parecen ser
variaciones de las dos primeras: juegan con el desplazamiento como en las
secciones revisadas aqui anteriormente, aunque en ésta se vuelque todo el trabajo
en la arquitectura del poema, hasta desaparecer las huellas del texto y dejar la
pagina en blanco, no sin marcar el margen —acentuar la cualidad de la pagina, el

campo espacial de juego— dentro del cual el texto se coloca.

152 En la edicién del Taller Ditoria, en la que me baso para la presente investigacion, el papel
empleado es del tipo pergamino nube crema de 90 gramos. No se halla la especificacion del que

utiliz6 Carrion para el original de 1972.
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La lectura de “Graficas” es la que mas hace notorias la relaciéon tiempo-espacio
inherente a ella, que tanto buscan exhibir los concretos, y la plasticidad del
material textual: su carga dimensional a nivel visivo. Encuentro esta seccién como
la que cobra un cardcter mas concreto que el resto. Las leyes gestdlticas de
cerramiento y pregnancia aparecen aqui; una contribuye a captar como unidades
las superficies de las lineas que circundan la disposiciéon de cada estrofa en el
“Villancete”, y la otra a poder ver estas unidades por su grado de simetria.

“Plagios” es la Unica seccion que no utiliza un modelo especifico para realizar
variaciones. Sin embargo es quiza la propuesta mas parodica y a la vez agresiva del
libro. Carriéon firma como suyos textos populares que se han transmitido de
generacion en generacion a través de distintos medios y cuyo autor resulta
desconocido. “A Cristo crucificado”, casi siempre atribuido a Santa Teresa de Avila,
esta ahora, en esa realidad libro-objeto, apropiado por Carrién; también “Romance
de una morilla” —un romance morisco que, por cierto, habla de un engafio—; “A

)

los bafios del amor...”, otro romance; la cancion tradicional veracruzana “La
Bamba”; cuatro frases de uso comun en el espafiol contemporaneo, entre ellas la
emblematica locucién cominmente atribuida a Fernando II de Aragén “Tanto
monta, monta tanto, Isabel como Fernando”; un grupo de sustantivos sin ninguna
clara conexién semantica (casa, abertura, psicoanalisis, calle, grito...), y el
abecedario del espafiol. Este ejercicio no sélo trabaja con la desmitificacién de la
figura del autor; también nivela en la categoria de poesia una obra cumbre de la
literatura espanola, como seria “A Cristo crucificado”, y las letras del abecedario,
por ejemplo. Este guifio, a mi parecer, responde mas a una discusion extraliteraria
que a una revision poética, de la que aqui no interesa mas que reiterar esa
busqueda de Carriéon por el rompimiento con cualquier tradicién literaria que
permanece.

Para terminar, “Derivaciones”, “Asociaciones”, “Repeticiones”, “Funciones”,
“Palabras” y “Sinalefas” trabajaran con poemas renacentistas que seran
practicamente desmembrados al estudiar sus estructuras formales y sintacticas
primarias.

En 1921, Vicente Huidobro habia dicho: “En todas las cosas hay una palabra

interna, una palabra latente y que esta debajo de la palabra que las designa. Esa es
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la palabra que debe descubrir el poeta.”1>3 Creo que Carrién se propone algo mas o
menos parecido, aunque de una manera muy especifica y de forma altamente
radical —pensemos en el afio de publicacién de Poesias y las implicaciones que una
apuesta de este tipo cobra en medios mas tradicionales de circulaciéon poética—:
pretende hacer notorios el ensamblaje, la arquitectura, el disefio y la materialidad
de un texto poético, esos elementos estructurales que guardan las palabras y sus
combinatorias; fijar la atencién del lector en el cémo de su aparicién en la pagina y,
en general, en el libro, que de acuerdo a su maleabilidad y su presentacion es un
objeto secuencial inico que contiene, a su vez, otros objetos: los poéticos.

En Carrion, el poeta designer no lo es sdlo del objeto-poesia, ni del objeto-libro,
también lo es de una dinamica particular de lectura —elemento central en estas
poéticas— que interviene en la forma de pensar dichos objetos. (Irénico que
queriendo alejarse de la literatura se acerque mas a ella a través de la revision del
aspecto estructural del lenguaje).

La idea de una lectura verbivocovisual del poema, planeada en esa dindmica que
propone su propia arquitectura, puede verse manifiesta, aunque quiza de manera
menos contundente, también en algunas otras obras de poesia mexicana
aparecidas en la época descrita, de autores que permanecieron definitivamente
mas cercanos a los proyectos poéticos de corte tradicional (cuando se habla de una
preocupacion formal vinculada a la inquietud estructural). Sin embargo, esta
aparicion podria dar cuenta de los alcances de la propuesta concretista que, en
México, pareciera que se filtr6 de manera sigilosa y que, aunque se conoci6, no
logro la misma ebullicién que en otros paises durante los mismos afos. ;La razon?
Quiza que apenas estabamos en busqueda de resolver otro tipo de preocupaciones
poéticas; otros temas. O que no habia un nicho suficiente de lectores interesados
en leer esta poesia, o en aprender a leerla (;0 editores interesados en aprender a
leerla y luego publicarla?). O, a lo mejor, que el concretismo en los sesenta y
setenta pareci6 aqui demasiado simple: un ejercicio visual que le correspondia a
vanguardias ya “desaparecidas” y que ya estaba agotado. Habra influido también
que la atencién literaria en ese momento estaba dedicada al llamado bhoom

latinoamericano, ligado a no pocas ni menudas preocupaciones politicas.

153 Vicente Huidobro, “La poesia” (1921), en Escrituras en libertad. Poesia experimental espariola e

hispanoamericana del siglo XX, 2009, p. 117.
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De cualquier forma, reitero, hubo filtros que a mi parecer no deben ignorarse,
pues son también parte del archivo que permite recuperar posibles procedencias

de los ecos que en la actualidad vemos y escuchamos.

3.2.2 Otras aproximaciones a lo concreto

Referente obligado de la poesia mexicana del siglo XX, Octavio Paz ya habia tenido
otra discusion epistolar, ademas de la que tuvo con Carrién, sobre las
implicaciones de la apuesta por la espacialidad y la estructura en poesia. Después
de conocer a e. e. cummings en una visita a Nueva York en 1959154 quien le
hablara del proyecto concretista brasilefio; de haber leido a principios de los
sesenta traducciones al inglés de poemas concretistas, y de haber recibido en 1967
una carta de Haroldo de Campos que hablaba de la traducciéon que realizaba al
portugués de algunos poemas de Libertad bajo palabra (1949), Paz comienza una
relacién epistolar con el poeta brasileno en la que, como sefiala Rodolfo Mata, los
ejes principales de discusion seran la traduccién y el homenaje.1>> Durante el
tiempo que llevaron esta correspondencia, ambos poetas se enviaron textos:
Campos envi6 a Paz la Antologia Noigandres (1963) y la Teoria da poesia concreta
(1965), mientras que Paz envi6 a Brasil, entre otras obras, Poesia en movimiento
(1966) y Blanco (1966). 156

En 1968 entera Paz a Campos de la escritura reciente de sus Topoemas (1968),
que define asi: “Topoema = topos + poemas. Poesia espacial, por oposicion a la
poesia temporal, discursiva. Recurso contra el discurso."’5? Como nota a la

presentacion de los seis topoemas, dice Paz:

154 Cf. Rodolfo Mata, "Octavio Paz y Haroldo de Campos: entre el didlogo creativo y el didlogo
institucional”, presentado en el XXI International Congress, organizado por la Latin American
Studies Asociation, en Miami, Florida, 16-18 de marzo de 2000. (El texto puede encontrarse en
linea, en http://lasa.international.pitt.edu/).

155 Jdem.

156 Idem.

157 Qctavio Paz, Topoemas, Sobretiro de la Revista de la Universidad de México, vol. XXII, nim. 10,
junio de 1968. (Recuperacion de cita de Rodolfo Mata en “Octavio Paz y Haroldo de Campos...”, p.

1). Los Topoemas fueron publicados mas tarde en Era (1971).
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[...] estos Topoemas son un homenaje implicito (ahora explicito) a antiguos y
nuevos maestros de la poesia: a José Juan Tablada; a Matsio Basho y a sus
discipulos y sucesores (y a R. H. Blyth, por los cuatro volimenes de su Haiki y a
Donald Keene, que me abrié las puertas de la poesia japonesa); a los poetas y
caligrafos chinos (y a Arthur Waley, por sus Chinese Poems, The Book of Songs, The
life and times of Po-Chii-I, The poetry and carreer of Li-Po, y tantas otras
traducciones); a Apollinaire, Arp y cummings; y a Haroldo de Campos y el grupo de

jovenes poetas brasilefios de Noigandres e Invengdo.158

Si bien la correspondencia entre Paz y de Campos se sustentara en esas continuas
traducciones y homenajes realizados por y entre uno y otro poetal>?, importa aqui
sefialar una idea que ya antes se trat6 en esta investigacion y que fue revisada por

ellos: la de una practica poética antidiscursiva. Dice Mata:

El motivo principal de la aproximacion de ambos poetas fue su notable afinidad en
torno a la figura de Mallarmé. Tanto ‘Los signos en rotacidén’ de Octavio Paz como
los ensayos iniciales y basicos de Haroldo de Campos, que se encuentran en la
Teoria da poesia concreta, le dan a Un golpe de dados un lugar de suma importancia,
que se vera desenvuelto con mayor solidez en Los hijos del limo (1974) y Ruptura
dos géneros na literatura latino-americana (1977), respectivamente. Si para
Octavio Paz, Mallarmé es un autor fundamental en el desarrollo de la ‘tradicién de
la ruptura’, para Haroldo de Campos la poética sincrénica permite trazar un ‘linaje

mallarmaico’ que tiene una genealogia en Hispanoameérica y en Brasil.160

Y es que el uso de la antidiscursividad que ambos poetas vieron en la obra de
Mallarmé culmind, dentro del campo de las vanguardias poéticas, en el
concretismo, pero los alcances de este programa son considerados de manera

distinta por ellos: si para de Campos la poesia concreta agotaba las posibilidades

158 Jpidem, p. 10.

159 Este didlogo de traducciéon culminaria con la que hace de Campos de Blanco, en 1986, que
titulara Transblanco y que pone en practica la teoria de transcreacién que forma parte del programa
concretista brasilefio, que en la presente investigacién no tiene lugar. Para conocer méas sobre
Transblanco, véase Rodolfo Mata, “Transblanco de Octavio Paz y Haroldo de Campos”, en Vuelta, No.
206, 1994.

160 Rodolfo Mata, “Octavio Paz y Haroldo de Campos...”, p. 3.
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de la verbivocovisualidad, a través de una “emancipacién de los vinculos residuales
del discurso”16l, para Paz ofrecia una nueva “topologia poética”, manifiesta a
través del discurso. Podia tomar dos rutas quiza contradictorias: el fin del curso o
el recurso en contra de ese fin de curso que definia la poesia moderna en Occidente
(a partir de Mallarmé): la negacion del discurso por el discurso.162 Para Paz, dice
Mata, el poema concreto recupera el discurso perdido en el cuerpo del poema a
través de la nota explicativa que lo acompanal®3, y en su propuesta antidiscursiva
se ofrece el rompimiento con la linealidad sintactica; para de Campos, y en general
para los concretos, como se vio anteriormente, la antidiscursividad del poema
concreto es ademas la opcién para una “comunicaciéon simultanea de tipo
pictérico”164, Esta segunda opcién fue negada por Paz, que pensaba en la forma
ideogramatica no como la unién de fragmentos que conforman una constelacion,
sino como una cadena de “desarrollos discursivos”165.

Independientemente de las diferencias —sutiles, pero diferencias al fin— en
cuanto a la manera de percibir el uso de la fragmentacién visual producida en un
poema concretista, antidiscursivo en cuanto a su forma sintactica, importa hacer
notoria esta discusion entre Paz y de Campos que mediaria de algiin modo la
produccién de obras poéticas de guifios concretistas del poeta mexicano, aunque
no fuera mencionada recurrentemente por él en sus ensayos sobre poesia
moderna.166

Ya Blanco sefialaba el trabajo con una profunda preocupacién visual y

estructural, relacionadas plenamente con la manera en que el lector potencial

161 [bidem, p. 4.

162 Parafrasis de la cita en portugués de Paz en Transblanco, recuperada por Rodolfo Mata, en Idem.
163 Vale sefialar aqui que no todos los poemas concretos llevaron una nota explicativa en su
presentacion, lo cual pondria en duda la aseveraciéon de Paz. ;Hay entonces siempre una
recuperacion del discurso en estos poemas?

164 Rodolfo Mata, “Octavio Paz y Haroldo de Campos...”, p. 4.

165 Idem.

166 Como explica Mata, la correspondencia entre Paz y de Campos terminé en la década de los 80. Y,
aunque de Campos continu6 el didlogo estableciendo “paralelos entre su obra y la del mexicano”,
con Paz no ocurri6 lo mismo. Afiade Mata: “Son muy escasas las menciones que hace Octavio Paz de
la poesia brasilefia —y de la literatura brasilefia en general— en sus ensayos. De hecho, Paz nunca
dedicé de manera exclusiva un texto a estos temas o al comentario especifico de algiin poeta

brasilefio en particular. (Cf. Ibidem, p. 5).
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recibiria el texto y, en general, el libro. La atencion se vincula a esa relacién que
Paz observé entre pagina y escritura y de la que habl6 desde distintas perspectivas
en el ensayo “Signos en rotacién”. Para la edicién de Blanco en colaboracién entre
El Colegio Nacional / El equilibrista / Turner, Paz escribié un prefacio —que no
aparece en la edicion original de 1966 de Editorial Joaquin Mortiz— en el que, a
manera mallarmeana, explica brevemente cdmo es que deberia leerse el texto: “[...]
como una sucesion de signos sobre una pagina Unica; a medida que avanza la
lectura, la pagina se desdobla: un espacio que en su movimiento deja aparecer el
texto y que, en cierto modo, lo produce.”167 Lineas mas adelante, senala: “La
tipografia y la encuadernacion de la primera edicion de Blanco querian subrayar
no tanto la presencia del texto como la del espacio que lo sostiene: aquello que
hace posible la escritura y la lectura, aquello en que terminan toda escritura y
lectura.”168 Asi, Paz ofrecia al lector seis maneras distintas de leer su obra; la
primera, como un solo texto, y las otras cinco, como distintas combinatorias entre
fragmentos y poemas sueltos posibilitados por la disposicién del texto en tres
columnas, cuyos versos se acomodan de distintas maneras y reproducen lineas
independientes, marcadas a veces por la contraposicién entre los colores negro y
rojo del texto, que realizan juegos espejisticos a nivel de palabra, oracion y
espacios entre signos. Las imagenes orientales, la tradicion del mandala o los
aspectos paisajisticos de Blanco multiplican sus sentidos a partir de la forma
organizacional, estructural y grafica del poema. Y el texto como tejido va mas alla:

el libro se vuelve, como en Carrion, un objeto que también disefia el poeta.

167 Paz, Octavio, “Prefacio”, en Blanco, 1995, s/p.

168 [dem.
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Fig. 19

El disefio de la portada y contraportada de la primera edicién de Blanco estuvo a
cargo de Vicente Rojo, quien también se veria involucrado en el proyecto de los
Discos visuales (1968) de Paz. El poeta mexicano, en una carta al editor Joaquin

Diez -Canedo, dijo:

[...] [La edicién de Blanco] no es una edicién de lujo: es una edicion funcional,
destinada a incorporar la parte material del libro al texto. Diré mas: la disposicién
tipografica es una primera lectura del texto. Las dificultades materiales de manejo
son un equivalente de las dificultades de lenguaje que todo texto poético opone al

lector.169

El proyecto que Paz ide6 para presentar Blanco fue un trabajo multidisciplinario,
en el que quiso que interviniera la pintura, el teatro, la ilustracién y la musica. Para
presentar su obra, Paz pensé en una pelicula que proyectaria el libro y su lectura,

ademas de una puesta en escena en la que, de manera simultanea, se llevaria a

169 Qctavio Paz a Joaquin Diez-Canedo, carta de enero de 1968, en Enrico Mario Santi (ed.), Archivo

Blanco, 1995, p. 100.
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cabo un performance audiovisual, con distintos intérpretes en su intervencién.170
Este aspecto sefiala otro gesto concretista: el trabajo con la interdisciplina.
De las implicaciones en cuanto a la apariciéon de esta obra en la poesia

hispanoamericana, Haroldo de Campos dira:

Blanco, por un lado, representa la reanudacion de la tradicién mallarmeana en la
poesia hispanoamericana [...]; por otro, la suspensidon del dispositivo retérico
tardonerudiano de la poesia como espontaneismo inspirado, en favor de una poesia
critica, que rescata la metafora de su facil carnadura discursiva y la sitia en

términos de combinatoria lidica y dinamismo estructural.171

Vale la pena sefialar que Paz se habia aproximado ya a una propuesta poética que
difuminara de alguna forma los nexos versuales, que apelara a una polifonia visual
y a un espejismo formal. Algunos de los poemas pertenecientes a Ladera este
(1962-1968), escritos durante la estancia de Paz en la India, anulan los signos de
puntuacion y juegan de manera directa con las imagenes utilizadas. “El mausoleo
de Humayun”, por ejemplo, inscrito en ese campo ya sefialado de la brevedad,
juega —aunque mantiene el verso— con el ruido visual que refieren las imagenes
de un “debate de avispas”, o los “gorjeos” de los monos, opuesto a eso que podria

definirse como “tiempo en reposo sobre el agua”: “la arquitectura del silencio”172,

170 En noviembre de 2011, CONACULTA lanz6 al mercado de las tabletas electrénicas iPad una
aplicacién para la lectura de Blanco. Bajo la curaduria de Enrico Mario Santi, este lanzamiento
permite una relectura, digital, cercana a la que Paz habia propuesto: simultanea y en varias voces.
En este caso, se recuperan las lecturas en voces de Eduardo Lizalde, Guillermo Sheridan y el propio
Paz, como se realizaria décadas antes en la presentacién del poema. El lector del siglo XXI puede,
ademas, revisar archivos fotograficos y de texto en torno a Blanco. Este hecho recuerda lo que
Perloff dijo con relacién al concretismo y la era digital, y que se mencioné al principio de este
trabajo: los avances tecnolégicos y el desarrollo de disefos especiales de lectura a través de la web
otorgan a las propuestas de corte concretista una nueva posibilidad de aparicién y representacion.
Varios de los postulados concretistas en cuanto a la busqueda de nuevas lecturas pueden ponerse
en practica de manera mas facil a través de distintos disefios y programaciones de dispositivos de
lectura digitales. En el caso de Blanco, la aplicacién, que ademas es gratuita, reactivara sin duda la
atencidn y los estudios sobre esta obra.

171 Campos, Haroldo de, “Octavio Paz y la poética de la traduccién”, en Archivo Blanco, p. 226.

172 Octavio Paz, “El mausoleo de Humayun”, en Ladera este (1962-1968), 1998, p. 25.
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Asi, las primeras imagenes estan aglomeradas en cuatro versos que no sueltan la
sonoridad de la consonante fricativa [s]: “Al debate de las avispas / la dialéctica de
los monos / gorjeos de estadisticas / opone”, y que son seguidos por un anuncio en
paréntesis (“(alta llama rosa / hecha de piedra y aire y pajaros / tiempo en reposo
sobre el agua)”) de la idea que sera contrapuesta y que cierra sin punto final el
poema en un verso aislado (“la arquitectura del silencio”).

“Un dia en Udaipur” recuerda a Blanco por los versos acomodados en dos
columnas que dialogan; asi también “La higuera religiosa”, que juega levemente
con el espacio en donde aparecen las palabras.

Por eso Saul Yurkievich dice que Paz pone en practica en Ladera este la leccion
mallarmeana: “la palabra a la intemperie, sin figura fija, en perpetua traslacién
[...]”.173

Blanco refuerza lo que ya habia aparecido en los poemas de Ladera este:
“simultaneidades discolas, [...] coexistencias antitéticas, [...] centros o polos
dispersos, [...], un espacio pulsativo, campo de fuerzas azarosas y en pugna.”’174
Pero, ;qué es lo que agrega? Juegos tipograficos; contraposicién no sélo entre
conceptos, también entre colores —la simbdlica articulacion del rojo y el negro—.
El autor parece necesitar todavia mas del aspecto visual-material en funcién de
comunicar a través del poema. Quizd por eso extienda este uso material al
receptaculo mismo del texto. Asi, como sefiala Maria Andrea Giovine, “Blanco se
convierte en poema cuerpo, poema lienzo, poema cddice, poema mandala [...]"175.

El texto de Blanco, fragmentos que componen unidos una forma compleja donde
“La transparencia es todo lo que queda”l7% es “un transito entre
diferentes estadios cromaticos partiendo de lo blanco para llegar al blanco.”177

Dos afios después, Paz publicaria un par de obras mas, los Topoemas y los Discos

visuales. Junto con Blanco, estas obras forman una cuasi trilogia visual con guifios

173 Saul Yurkievich, “La ladera oriental de Octavio Paz”, en Suma critica, 1998, p. 474.

174 Ibidem, p. 476.

175 Marfa Andrea Giovine, “Principales aspectos de espacialidad y visualidad en Blanco de Octavio
Paz, en Samuel Gordon (ed. y comp.), La poesia visual en México, 2011, p. 255.

176 Qctavio Paz, Blanco, s/p.

177 Maria Andrea Giovine, “Principales aspectos de espacialidad...”, p. 267.
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concretistas que, como se advirtié lineas arriba, tiene su poética en el ensayo
“Signos en rotacion”.

Enrico Mario Santi lo sefiala de esta manera:

[Estas obras] no s6lo plantean una nueva relacién entre pagina y escritura —sea
esta nueva invencion simultaneismo, paginas moviles, aspectos visuales inspirados
en la poesia concreta o el contrapunto entre texto e ilustracion. También exploran
la poética de la otredad: ‘La percepcion simultidnea de que somos otros sin dejar de
ser lo que somos’. En resumen, si la poética de los ‘signos en rotaciéon’ formula un
concepto de la poesia como configuracion de signos en busca de un sentido cuya
figura final seria la dispersion, entonces seran precisamente estos los poemas que

responden a esa poética.178

"Palma del viajero”, "Parabola del movimiento", "Nagarjuna”, "ldeograma de
libertad", "Monumento reversible" y "Cifra" son los seis Topoemas presentados por

Paz.

:DE DONDE VIENES?
A DONDE VAS
E A DONDE VOY?
DE DONDE VENGO ;A DONDE VAS?
DE DONDE VIENES
L Vinjers s 8 (DE DONDE VENGO?
A DONDE VOY

Fig. 20

178 Enrico Mario Santi, “Salida. Esto no es un poema”, en Archivo Blanco, pp. 244-245.
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Klaus Meyer-Minneman sefialard que estos poemas responden en parte a
procedimientos concretistas, aunque se inscriben definitivamente en el corpus de
la poesia visuall7%; a mi parecer, y en concordancia con Meyer-Minneman, ninguno
de estos poemas logra explotar en su totalidad las posibilidades de la
verbivocovisualidad. Utilizan permutaciones, como las que se vio con Tablada, y
claramente rompen con la linealidad discursiva; sin embargo, no parece haber una
utilizacién del material visual en funcién de la sonoridad ni de los presupuestos
gestalticos.

De cualquier manera, en los Topoemas de Paz es posible observar un ejercicio en
el area ideogramatica y por eso facilmente ligado con un trabajo concretista, sobre
todo desde la perspectiva de la recuperacion de elementos orientales. Como sefiala

Saul Yurkievich, en estos poemas el

verso deja de ser la unidad formal. El nucleo de su estructura es la palabra aislada
0 a lo sumo integrando frases cortas. Se tiende a eliminar las particulas accesorias,
los nexos explicitos; quedan las némadas verbales que se vinculan entre si por
vecindad sonora, por contigliidad espacial, por irradiaciéon o interseccién

semanticas. 180

Estamos, entonces, frente a una naciente propuesta de constelacién poética, en la
que los elementos lingiiisticos no estan ordenados en una sintaxis lineal, pero cuya
intencién comunicativa, como se vio antes en los sefialamientos de Augusto de
Campos, se propone desde el nivel formulativo, el correspondiente al texto poético.

Desde la preocupacion de la nocién concretista poema-objeto también es posible
hacer un puente a otra de las obras de Paz. Con los Discos visuales, el autor
mexicano intenta llevar mas alla la idea del objeto poético materializado, sobre
todo hacia la propuesta de un libro-objeto, como se vio en Carrién.

Disefiados por Vicente Rojo, bajo las indicaciones de Paz —del que podria decirse

que también figura, de cierta manera, como designer—, los Discos visuales

179 Klaus Meyer-Minneman, “Octavio Paz: Topoemas. Elementos para una lectura”, en Nueva Revista
de Filologia Hispdnica, XL, No. 2, 1992, p. 1116. Este articulo puede servir al interesado en conocer
una lectura completa y bien documentada de los Topoemas de Paz.

180 Saul Yurkievich, “La topoética de Octavio Paz”, en Suma..., p. 468.
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consistieron en un album de cuatro discos giratorios, titulados respectivamente
“luventud”, “Pasaje”, “Concorde” y “Aspa”, formado cada uno “por dos cartones
unidos por el centro que giraban uno sobre otro. En el superior unas ventanas
permitian atisbar las palabras impresas en el interior, asi como nimeros y flechas

que en otras aberturas guiaban el movimiento y sentido de la lectura.”181

Fig. 21

De las tres obras mencionadas de Paz, es tal vez en los Discos visuales en donde se
haga mas notoria la propuesta concretista de la autofuncionalidad del poema-
objeto, y, ademas, en donde se lleve mas lejos la posibilidad de generar un campo
de juego en el que el lector pueda intervenir: ese campo de juego que tanto
recuerda a Gomringer y esa busqueda del lector no pasivo que se vio en Carrion y
en Goeritz. Poesia en movimiento, literalmente. Pero, ;hasta dénde?

Como Blanco, los Discos visuales también llevaron instrucciones de lectura. Y éste
es uno de los peros en las obras de guifios concretistas de Paz, como sefiala

Alejandro Palma Castro: “La conceptualizacién de un lector activo internandose en

181 Fernando Rodriguez, “Transdisciplinas: Octavio Paz, editor tipégrafo”, en Encuadre. Revista de la
ensefianza del disefio grdfico, México: Asociaciéon Mexicana de Escuelas de Disefio Gréfico, abril de

2008, p. 23. (El texto puede consultarse en www.encuadres.org).
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la obra abierta se ve limitada por el mismo autor, quien ha fijado un modelo de
lectura.”182 Sj el soporte parece realmente funcional, y utiliza la tecnologia como
parte de su desarrollo, la restriccion que plantean las notas limita la cantidad de
interpretaciones que pudieran surgir de la combinatoria entre columnas y colores
en Blanco, o de los diversos giros dados a los Discos visuales. Sin embargo, no
puede negarse esa aproximacion verbivocovisual en ambas obras, que alude a lo
que Paz habia escrito un afio antes: “Leer un poema es oirlo con los ojos; oirlo, es

verlo con los oidos.”183

3.2.2.1 Al margen de los margenes

Apenas unos afos mas adelante, otros poetas de suma importancia para las letras
mexicanas también se acercarian a la experiencia de la verbivocovisualidad y la
postura estructural en poesia, aunque nunca de manera tan radical o tan adentrada
como lo vimos en Goeritz, en Carrién o quiza en los Discos visuales de Paz.

Jestus Arellano, por ejemplo, publicé sus poelectrones como parte de su poemario
de 1972, El canto del gallo, una propuesta visual —y autorreferencial, como explica
Samuel Gordon184—, que dejaria poemas clave para la visualidad en poesia
mexicana, como “Mozart en FM e IBM” o “Politico”, este ultimo también
reproducido en el casi legendario —por su dificil localizacién y por ser de las pocas
publicaciones mexicanas que mostraron este tipo de obras— numero XXIII de

Alforja.185

182 Alejandro Palma Castro, “La ruptura de una tradicién: Octavio Paz y la experimentacién”, en
Samuel Gordon (comp.), Poesia mexicana reciente: aproximaciones criticas, 2005, p. 43.

183 “Recapitulaciones”, en Octavio Paz, Obras completas I. La casa de la presencia. Poesia e historia,
1994, p. 120.

184 Cf. Samuel Gordon, “Poesia para ver antes que leer”, en La poesia visual en México, pp. 34-35.

185 Este numero de la revista mexicana presentd un extenso indice de poemas visuales mexicanos
—aunque, a mi parecer, con una no muy pertinente propuesta jerarquica que impide seguir
histéricamente un desarrollo en las formas de produccién de esta poesia— en el que, ademas de los
ejemplos de Arellano, Montes de Oca, algunos de Goeritz o de producciones mas recientes como las
que present6 después la Bienal de poesia visual y alternativa en México, se ofrecié una serie de

textos criticos en torno a la produccion visual en el pais y su estudio. Cabe sefialar que en dicho
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Los poelectrones del poeta jaliciense no podrian leerse sin pensar en ese fuerte
enlace con un reclamo politico y social que hace el autor de la memoria histérica
mexicana. “Geografico” (Fig. 22), por ejemplo, es un texto poético en prosa que,

acomodado en la estampa del territorio de México, sefiala a este pais como aquél

“donde se mira muy rojo el sol . . . . . . . . de / luna
quesdlosuefiaconpuraindependencia . . . ... de / razon; patria cuyo 1910-1973 la
vida siempre . .. en / mascarece y crea mas abismos entre desigualdad . .. es /

econdmicas, ilegitima y vergonzosamente aceptad . as [...]".18¢ Los puntos que
interfieren en el texto remiten a esa parte del territorio mexicano perdido en 1848,
indican la desaparicion del espacio geografico, donde ya no se escribe sobre
México; el texto que si aparece, pide que ningin mexicano “deje de andar”. Quiza

que no deje de andar alli donde todavia puede caminarse-escribirse.

Fig. 22

niimero no se nombra el concretismo. (Cf. Alforja. Revista de poesia, José Vicente Anaya y José Angel
Leyva (dirs.), No. XXIII, 2002-2003).

186 Jesuis Arellano, “Geografico”, en El canto del gallo. Poelectrones, 1975, p. 101.
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Algo similar ocurre en “Cocodrialéctico”, escrito en las siluetas de un cocodrilo,
animal que refiere a la pesadez, inactividad y lentitud, pero también a la iniquidad,
y que Arellano utiliza como metafora del pueblo mexicano después de “una
revolucion que nada mas cosecha / el purulento bandidaje en el poder [...]"187.

¢Por qué incluir una —brevisima— mencidn a los poelectrones de Arellano en
este trabajo si corresponden de manera directa a un corpus de poesia visual mas
que de poesia concreta? Quiza porque, a mi parecer, y con la certeza de que
resultaria necesario que este autor fuera estudiado de manera profunda por la
critica de poesia, tanto desde la perspectiva social como desde la formal, estos
poemas permanecen como un vinculo con esa no ligera experimentacion formal
vista en poesia mexicana de apenas unos afios antes, definitivamente ligada a
propuestas concretistas; también porque aparecen, quiza, como el margen de los
margenes: nichos poco visitados —igual o menos que los de las obras que fueron
revisadas aqui— que consideran la visualidad y la espacialidad como elementos
relevantes para los efectos de sus textos. A Arellano, es probable (;y justificable?)
que se le mire mas seguido desde la fuerte critica politica que plante6é en sus
poemas; y si, sus poelectrones resultan mas textos que se extienden en la silueta de
la imagen central de la que hablan (;figuras comentadas en la gestacién de su
misma figura?) que poemas en donde lo verbivocovisual explota. Recuerdan mucho
a ese poema inaugural de Espantapdjaros (1932) de Oliverio Girondo (“Yo no sé
nada...”), por ejemplo. Pero en su proceso de creacion hay algo que conviene traer
aqui por su pertinencia dentro de las referencias a gestos concretistas: la
conciencia de la escritura del poema como acto plenamente controlado. Arellano se
propone hablar de la escritura del poema en el poema; se ve, como los concretos se
vieron designers, como un poelectronizador.

De los 33 poelectrones que componen EI canto del gallo, es en “Mozart en FM e
IBM” en donde deja claro cémo es que trabaja —no parece gratuito que este poema

sea el primero en aparecer en el libro— y con qué trabaja:

187 Jestis Arellano, “Cocodrialéctico”, en Ibidem, p. 109.
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estoy diagramando ahorita en este momento

para la MT72 composer programacion 256 y poelectronizo
consustanciada la emocién con los codigos jota eme 360 y coma stop
en caja tipografica de 30 [1 y baskerville médium e italico de 11

en 12 puntos188

Cada detalle del texto es controlado por el poeta. El texto se escribe ahora en una
computadora.18? ;No cambia el poema si cambia el soporte utilizado para el
proceso de su escritura? Para Arellano es tan relevante que resulta necesario
nombrarlo: los electrones, las particulas mas ligeras de los &tomos que contienen
la minima carga posible de electricidad negativa, si se sigue a la RAE, posibilitan la
aparicion de las letras en una pantalla, las moviliza; “soberania del electron que
moviliza letras silabas palabras frases / lineas parrafos y espacios”’190. Los
poelectrones de Arellano buscaran entonces, desde la electricidad de su gestacidn,
movilizar también al lector, y hacer que “timpanice la electroélisis [...] contra la
burguesia”191,

Otro poeta mexicano se interesaba también por buscar en lo recondito de la
materia, y este interés lo llevaria a hacer una pausa en su extensa obra poética en
verso para realizar poemas ligados a la verbivocovisualidad desde lo breve y lo
espacial. Nacido en la ciudad de México, Marco Antonio Montes de Oca nunca
definié a qué tipo de poética se inscribia su trabajo en este campo. En “Escritura
gratuita”, su prélogo a Lugares donde el espacio cicatriza (1974), menciona casi
como sindénimos los términos poema visual, poema grdfico y poema concreto;
después los sustituye por caleidoscopio verball®?. Sin embargo, si deja claro su

campo de interés: escribir estos poemas para saber de qué estan hechos;

188 Jesus Arellano, “Mozart en FM e IBM”, en Ibidem, p. 3.

189 Sera importante rescatar que, siguiendo el lenguaje binario que utiliza la informatica, Arellano
utiliza la contraposicién blanco y negro en la composiciéon de sus poelectrones, que bien puede
aludir a la nocién, también contrapuesta, de positivo y negativo en las particulas subatémicas.

190 Jesus Arellano, “Mozart en FM e IBM, en Ibidem, p. 3.

191 Idem.

192 Cf, Marco Antonio Montes de Oca, “Escritura gratuita”, en Delante de la luz cantan los pdjaros

(Poesia 1953-2000), pp. 543-545.
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desentrafarlos para encontrar posiblemente un estado previo al de su pureza.1?3

Al final de este texto, explica:

En Lugares donde el espacio cicatriza alterno poemas visuales con poemas en
prosa, si bien no sé, en definitiva, qué ilustra a qué. No he pretendido acotar el
campo interpretativo del lector sino abrir aros excéntricos, comentar lo que mis
propias invenciones me sugieren con un método que bordea la escritura
automatica hasta completar un abanico que va desde el caligrama al poema
concreto, al poema cefiido por el proposito de buscar menos sintaxis y mas

significados frente a la sociedad embotada y sus gritos de sirena mecanica.

Esta aproximaciéon de Montes de Oca se destierra de un estricto programa
concretista por dos razones fundamentales: la nocién empleada de “escritura
automatica” a la que se refiere el autor —que, como se ha repetido aqui ya varias
veces, sera rechazada plenamente por los concretos declarados— y la funcién
ilustrativa de sus poemas —sin importar cudl de las dos partes que componen cada
pieza de Lugares... es la que ilustra qué—. Sin embargo, puede verse una vez mas
esa necesidad de abrir puertas que lleven, a su vez, a nuevos terrenos poéticos; a
nuevos topos, en términos de Paz. “Menos sintaxis”, dira Montes de Oca, y quiza
algun concretista le habria contestado “no; mas bien otra forma de pensar la
sintaxis.”

Lugares... se compone de 28 “caleidoscopios verbales” acompafiados cada uno
por un texto poético en prosa. Cercanos a los Topoemas de Paz por la sencillez de
su propuesta visual pero que contiene a la vez una fuerte carga comunicativa
manifiesta en la complicidad imagen visual-imagen conceptual, estas piezas duales
han sido vistas como el momento cumbre en el trabajo de este poeta mexicano con
la sintesis.1?4 En estos poemas, un “ti” es desnudado visualmente a la par que en el
texto en prosa se deshiela un edificio y anula todo menos el “td”; el “yo” es una
pifiata dibujada y rellenada con “yos”, que en su contraparte, el texto en prosa,

“vuelca sus tesoros”195; el Sol, solo, se ve a si mismo siendo Sol, y del otro lado,

193 Cf. Ibidem, p. 543.

194 Cf. René Isaias Acufia Sanchez, “Revision critica. La creacion estd de pie”, en Marco Antonio
Montes de Oca, Delante de la luz..., pp. 1149-1150.

195 Marco Antonio Montes de Oca, “Pifiata”, en Ibid, p. 555. (Fig. 23).
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“basta con que una letra se levante para que el astro asuma la CONDICION DEL
REY, la plenitud de una caravana anterior al desierto.”1°¢ El azar, un tiro al blanco,

hace temblar el pulso del victimario y no inmuta el blanco: “el objetivo final”197,

Fig. 23

Fig. 24

196 Marco Antonio Montes de Oca, “Condicién del rey”, en Ibid..., p. 557.

197 Marco Antonio Montes de Oca, “Tiro al blanco”, en Ibid..., p. 549. (Fig. 24).
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En los poemas de Montes de Oca si ocurre lo que sefialé Paz en su didlogo con
Haroldo de Campos: el discurso se recupera en la nota (en este caso, en el poema
en prosa que acompana al visual) y entonces la antidiscursividad no se completa.
De esta obra, sin embargo, me parece fundamental rescatar la urgencia que ve su
autor en la poesia latinoamericana de su tiempo: la de tomar el antidiscurso como
un “arma contra [...] la enajenacién contemporanea”1?8; esa arma que también
vieron los concretos para renunciar a una unica forma de leer, para renunciar a un
encadenamiento impuesto.

Como en el caso de los poelectrones de Arellano, los poemas de Lugares... de
Montes de Oca son los menos estudiados de su obra. Sin embargo, es a partir de su
escritura cuando el autor declara la necesidad de hurgar en las posibilidades de la
visualidad y la antidiscursividad, como Arellano manifesté su propuesta
poelectrénica desde el mismo poelectrén. Lugares donde el espacio cicatriza: topos
donde el poema se mueve. ;A déonde?

Recientes trabajos como el compilado por Samuel Gordon, La poesia visual en
Meéxico, cercano a lo que intenté en su momento Alforja, y a lo que realizan desde
hace tiempo —sobre todo en red— César Espinosa o Clemente Padin, intentan
seguir ese desarrollo de las poéticas no so6lo visuales sino alternativas en
cualquiera que sea su presentacion a lo largo de la historia de las letras mexicanas
contemporaneas. Raudl Renan (1928) o Victor Toledo (1957), por ejemplo,
aparecen en esas nacientes historias de la visualidad en México, aunque sus
aproximaciones siguen siendo mas del tipo ilustrativo que estructural.

Poco se ha hablado, por ejemplo, de obras de la misma época que realizan un
trabajo interdisciplinario mucho mas profundo. Como muestra, el que convoco al
compositor Mario Lavista (1943) y al artista visual Arnaldo Coen (1940) en la
elaboracion de un homenaje a John Cage —esa notable influencia para los
concretos, como se dijo antes en esta investigacibn— que consisti6 en una
partitura de Lavista para piano preparado en forma de jaula (como referencia al
apellido del compositor estadounidense), compuesta de varias siluetas ctbicas y
que después fue reinterpretada por Coen, siguiendo esa libertad de interpretacion

que proponia la obra original, en una serie visual llamada Mutaciones.

198 Marco Antonio Montes de Oca, “Llave del libro”, en Lugares donde el espacio cicatriza, 1974, s/n.
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La jaula y Mutaciones, ambas de 1976, muestran una revision de las ideas de
estructura y repeticion, que después, aunque en el mismo afio, resultaran en dos
nuevas formas de reproduccién-interpretacién: Transmutaciones (a color y sin
notacién musical) e In/cubaciones (con un poema de José Luis Serrano que,
espacialmente, sustituye la notaciéon musical primera).19? Estas obras son registros
de una exposicion de museo, y estan presentadas como piezas de arte visual.

Sin duda, quedan en este campo de produccién poética numerosas obras y
multiples espacios por explorar. Se cuenta con pocas certezas, pero las que se tiene
son fundamentales. Me inclino a nombrar una, después de lo que he desarrollado
en este trabajo: varios guifios concretistas, en diversos grados, fueron integrados a
las practicas poéticas mexicanas de mitad y continuacién de la mitad del siglo XX.
Tantas fueron las diferencias entre posturas, tendencias y condiciones de los
poetas mexicanos que decidieron asomarse a una practica verbivocovisual que
resulta dificil, si no es que inutil, agruparlos en un movimiento que ya en su mismo
lugar de gestacidn estaba, para ese momento, concluyendo. ;Por qué pensar en el
concretismo como influencia relevante para ellos? Quiza por la amplitud del
programa y la magnitud de sus postulados: altamente inclusivo, el concretismo
permite leerse desde la preocupacién por lo visual, lo verbal y lo sonoro,
diseminada en la atencién a la escritura del poema, los soportes bajo los que esta
escritura se realiza, el material con que se usa y los efectos que este uso produce
en el lector, la conversion del poema en poema-objeto, del poeta en poeta-
designer... Distintos puntos que pueden verse, pues, en los trabajos aqui
considerados. Si las practicas poéticas actuales, tanto mexicanas como extranjeras,
llevan como uno de sus estandartes la intermedialidad, habra que empezar a
reconocer las diversas —contemporaneas y no— raices de donde surgen. El

concretismo es quiza sélo una de ellas.

199 Para mas sobre esta obra colectiva, puede revisarse el catdlogo México abstracto. La coleccidn del
Museo de Arte Moderno en el espiritu de una época (1950-1979), Josefa Ortega y Luis Miguel Le6n
(coords.), 2010, pp. 200-201.
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4. Conclusiones

Del concretismo en México sigue sin hablarse mas que como referencia obligada en
vanguardias latinoamericanas. Lo mismo ocurre con los efectos que los postulados
de este programa cobraron en la forma de leer y escribir poesia. De su incidencia
en poesia latinoamericana se dijo que “[...] el poema concreto se instala como una
presencia irrefutable de solidez performativa y consistencia teérica en un
horizonte receptivo extremadamente abierto y [..] amplia su espectro de
incidencia en la poesia latinoamericana y en el resto de la poesia occidental.”200

Si bien no hubo en México un grupo llamado concretista, o algin autor que se
autonombrara como tal y que contara como concreta la totalidad de su obra, me
parece que, como podria quedar respaldado en este texto, existen diversos filtros y
vinculos que pueden hablar de: 1) un conocimiento directo del programa
concretista —sobre todo del brasileno— que si bien no cobré la influencia que
cobraria en el resto del mundo, si dejé ciertas huellas, sobre todo en cuanto a
propuestas de sintesis, antidiscursividad sintactica y espacialidad en poesia; 2)
coincidencias en cuanto a maneras de pensar el archivo poético histérico y sus
formas de uso; 3) una consolidacién de la obra de Mallarmé como caracteristica de
la llamada poesia moderna; 4) coincidencias también, y en relacién con el punto
anterior, en cuanto a la concepciéon del material y el soporte como elementos
significativos de la produccién poética y; 5) una aplicacion de ciertos rasgos
concretistas en poesia no candnica que, por lo mismo, no tuvo un seguimiento
oficial o realmente extendido.

A mi parecer, quedan varios margenes por sondear en torno a la produccién
poética entre los afios sesenta y setenta. Pareciera que hay una dislocacién, una
torcedura a partir de entonces en poesia mexicana que da pie a varias de las
producciones posteriores. Revisar parte de las obras nacidas en este periodo desde
la mirada del concretismo es s6lo una forma de aproximacién. Los resultados, por
supuesto, dan cuenta de la pluralidad de formas e intenciones de una poesia

mexicana contemporanea.

200 Eduardo Milan, “El odiseo brasilefio. La poesia de Haroldo de Campos”, en Justificacion material.

Ensayos sobre poesia latinoamericana, 2004, pp. 148-149.
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Como se vio en las obras aparecidas en este trabajo, existe en cierta poesia
mexicana de mediados del siglo XX una tendencia general por la reducciéon de
elementos lingiiisticos; por la sintesis. Pareceria éste el rasgo coincidente en todas
las obras mencionadas. Tomando como referencia la obra de 1897 de Mallarmé, Un
coup de dés, dicho rasgo no implica poca cosa: asimilada la idea de que el verso no
hace poesia, tampoco el tema, la espacialidad se vuelve un elemento fundamental a
considerar para producirla. La atencién al espacio, en poesia visual de manera
general y en poesia concreta de manera particular, marca a su vez la atencion al
lector: ;como interpreta el lector el uso de este espacio? ;Qué efectos cobra en la
recepcion del poema? Y entonces, ;qué lugar tiene el poeta frente al poema y frente
al lector de este poema?

El poeta ha cambiado de postura: es un constructor, un artifice, un disefiador.
Planea cada elemento visual en donde yacera su texto. El espacio, ahora lo tiene
muy presente, mediard el contenido semantico y la sonoridad de su texto. Y el
espacio ocupa un lugar: la pagina; y la pagina, el libro. Elegir la pagina, vestirla o
desnudarla sera tan relevante como dejar o quitar una coma, un adjetivo, puntos
suspensivos.

Y preguntarse sobre el espacio implica también preguntarse sobre el tiempo. El
tiempo poético y el tiempo espacial. El recorrido que hacen los ojos para leer un
texto implica movimiento. Entonces, ;puede ese movimiento extenderse a todo el
cuerpo? ;Y puede la pagina traducirse a otro soporte? Quiza ahi la propuesta de los
poemas en las paredes de Goeritz, por ejemplo. Quiza ahi la nocién del poema
objeto concretista.

:Qué vemos cuando vemos el poema? ;Qué conclusiones tomamos en la lectura,
previas al entendimiento del poema? Quiza entra alli la Gestalt y su uso consciente
por parte del poeta. Preguntarse sobre el espacio, el movimiento, el tiempo en la
lectura es preguntarse, parece, por la lectura misma. Y allf uno de los aspectos que
a mi parecer resulta mas relevante del programa concretista: su postura no es sélo
estética, es también una critica cultural. ;Qué implicaciones tiene leer de izquierda
a derecha, y asumir que de otra forma no puede leerse? ;No se traduce esa lectura
en una forma de leer a la vez el mundo? ;No es eso lo que se critica desde hace ya
varias décadas en el estudio de la Historia misma? ;No dice tanto de Occidente (y

desde Occidente) nuestra forma lineal de lectura de los eventos, de las vidas, de los
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textos? Y entonces, se preguntan los concretos y se lo pregunté quiza Goeritz y
muy claramente Carriéon y Paz, entre tantos otros: ;no puede hacerse, desde la
poesia, una nueva lectura de la lectura? Si el tiempo y el espacio confluyen
simultdneamente, podria hacerse una aproximacion poética que se acerque a esa
simultaneidad cotidiana. Una poesia que empate de alguna forma con la
experiencia de lectura del mundo que se hace diariamente. Una poesia que utilice
las nuevas tecnologias que forman parte fundamental de un nuevo mundo
habitado; cambiante, fugaz, rapidisimo. Volatil. Una experiencia poetizable, como
dijeron en sus manifiestos los concretos. Una poesia que considere otra sintaxis
posible; la visual, por ejemplo. Y una poesia que considere todos los elementos de
su composicion como significativos. De ahi la verbivocovisualidad.

En “La nueva analogia: poesia y tecnologia”, Paz escribio:

La superficie sobre la que se inscriben los signos, sean estos caracteres fonéticos o
ideogramas, es el equivalente o, mejor dicho, la manifestaciéon del tiempo que,
simultidneamente, sostiene y consume la arquitectura verbal que es el poema. Esa
arquitectura, por ser sonido, es tiempo y de ahi que, literalmente, el poema se haga
y se deshaga frente a nosotros. Aquello que sostiene al poema es aquello mismo

que lo devora: la sustancia de que esta hecho es tiempo.201

Y confirma después lo que, lejos ya de México, propuso Carrién, ese artista-
hacedor de libros que contintia en el margen de las letras mexicanas a pesar de sus
no pocas relevantes propuestas: “La mutacién del libro en un objeto que, mas que
contener poemas, los emite, no es sino un aspecto de la mutaciéon general y se
inscribe dentro de la corporeizacion de la palabra que caracteriza a la poesia
contemporanea.” 202

Revisar ciertos poemas mexicanos que permiten leerse bajo la lupa del
concretismo conlleva también, intuyo, no a restringirlos a una postura
vanguardista cuyo programa se declaré concluido por sus mismos postulantes

hace ya varias décadas y que, debe aceptarse, también tuvo sus contradicciones,

201 Qctavio Paz, “La nueva analogia: poesia y tecnologia”, en Obras completas 1. La casa de la
presencia..., p.124.

202 [dem.
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sino a seguir preguntando sobre la complejidad de la poesia mexicana del siglo XX
—y en consecuencia por la aparecida antes y después de dicho siglo— que, asi
como filtr6 ciertos rasgos concretistas y de tantas otras vanguardias
internacionales, también desarroll6 varios rumbos contradictorios, espesos, que
permitieron la convivencia —no necesariamente pacifica— de, por ejemplo, una
escritura automatica y, a la vez, un cuestionamiento sobre la enajenaciéon de su
época; de una queja social especifica y, a la vez, una propuesta estética mas bien
universalista; de un asidero fuerte hacia las metaforas y, a la vez, ejercicios que
querian despojarse de ellas. ;Qué es poesia mexicana? ;Qué es poesia mexicana
contemporanea?

Parece necesario subrayar el hecho de que las propuestas mexicanas presentadas
en esta investigacion que realizan un trabajo profundo con el dinamismo
estructural, que buscan hacer visibles las relaciones entre todos los elementos-
operadores dentro del poema, tienen un vinculo directo con otras artes. Sus
autores —pienso aqui, claramente, en Goeritz y Carrién— se mantuvieron durante
casi toda su produccién artistica en un transito entre la poesia, la literatura y las
artes visuales; revisaron el trabajo tipografico con el mismo interés que el que les
provocé el efecto del uso de los colores o el silencio, por ejemplo. Integraron el
espacio en blanco a sus textos y le otorgaron la misma importancia que a la pagina
en donde dicho espacio se hace visible o a la pista de audio en donde se graba un
loop. Optaron por la traduccidn y representacion de usos y herramientas de
diversas disciplinas, tal como lo hicieron, recordemos, movimientos como Fluxus.
Mientras que Goeritz mueve el poema, como designer, del libro al muro, Carrion
reactualiza poemas de autores fundamentales para la tradicion de la lirica
hispanica y los exfolia hasta dejar la pagina en blanco, que también dice. Ambos
autores aprovecharan las posibilidades de la estructura y los presupuestos
gestalticos. Vemos en ellos, entonces, idas y vueltas a otros lugares donde la poesia
puede también producirse. Y alli coinciden plenamente con el programa
concretista y con varias de las manifestaciones de otros grupos de postvanguardia.
;Serd quiza que la extension de la poesia a otros ambitos artisticos —o al revés—
es caracteristica de su producciéon durante las etapas aqui marcadas? ;Y cual seria
la implicacién o cudles las implicaciones de esto? En su texto “Superacién de los

lenguajes exclusivos”, Haroldo de Campos cita nuevamente a Susanne K. Langer en
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un fragmento de su obra Feeling and form (1977) que reproduzco aqui porque es

quiza una de las respuestas posibles a la pregunta anterior:

El hecho de que la ilusién primaria de un arte pueda manifestarse como un eco,
como una ilusidn secundaria de otra, nos da una sugestion de la comunidad basica
de las artes... La ilusiéon primaria siempre determina la sustancia, el verdadero
caracter de una obra de arte, pero la posibilidad de ilusiones secundarias le
confiere la riqueza, la elasticidad y la amplia libertad de creacién que hacen la

verdadera obra de arte tan dificil de ser cogida en las redes de la teoria.203

Ya Carrion habia escrito, como se cité antes, que sus propuestas en torno a la
nueva poesia y al libro fueron mas atendidas por artistas visuales que por poetas o
narradores. ;No es tiempo de empezar a revisar desde la poesia lo que este y otros
autores columbraron hace ya varias décadas? Paz lo anuncié también; autores
como Montes de Oca lo siguieron y otros como Arellano lo experimentaron bajo
sus propios términos y contextos: que el espacio es la musica de la poesia no
cantada (Carrion); que también puede procurarse en el arte la idea de la oracién
plastica (Goeritz), que el soporte en donde se encuentra un texto es la posibilidad
de su escritura y lectura y que el poema es una arquitectura verbal (Paz), que lo
que genera una letra en la computadora es energia, y se mueve y mueve la letra
misma y las unidades que forma al juntarse con otros elementos lingiiisticos y que
como se juntan lo decide el desinger-poelectrizador (Arellano), que el antidiscurso
funciona como arma contra la enajenacion (Montes de Oca). Allf hay pistas.

En los margenes, en lo heterogéneo, se guardan también semilleros. Incluirlos,
desenmarafarlos, expandir el canon en poesia mexicana parece necesario si se
quiere indagar en las consecuencias de las primeras vanguardias latinoamericanas,

conectarlas con las que siguieron y entender mejor lo que ocurre después de ellas.

203 Susanne K. Langer, Feeling and form (1977), citada por Haroldo de Campos, en “Superacién de
los lenguajes exclusivos”, de América Latina en su literatura, César Ferndndez Moreno (coord.),

1996, p. 298.

103



5. Bibliografia

Aguilar, Gonzalo, Poesia concreta brasilefia: las vanguardias en la encrucijada

modernista, Argentina: Beatriz Viterbo Editora, 2003.

Anaya, José Vicente y José Angel Leyva (dirs.), Alforja. Revista de poesia, No. XXII],
2002-2003.

Arellano, Jesus, El canto del gallo. Poelectrones, México: UNAM, 1975.

Beristain, Helena, Diccionario de retdrica y poética, México: Porrua, 1995.

Bohn, Williard, Modern Visual Poetry, U.S.: Associated University Presses, 2001.

Biirger, Peter, Teoria de la vanguardia, Jorge Garcia (trad.), Barcelona: Peninsula,

1987.

Campos, Augusto de, “The Concrete Coin of Speech”, en Poetics Today, Vol. 3, No. 3,
Poetics of the Avant-Garde, 1982, pp. 167-176.

------------------------- , et al., Galaxia concreta, Gonzalo Aguilar (ed.), México:

Universidad Iberoamericana / Artes de México, 1999.

Campos, Haroldo de, De la razén antropofdgica y otros ensayos, Rodolfo Mata

(trad.), México: Siglo XXI Editores, 2000.

-------------------------- , “Superacidn de los lenguajes exclusivos”, en América Latina
en su literatura, César Ferndndez Moreno (coord.), México: Siglo XXI, 1996, pp.

279-300.

Carrion, Ulises: Poesias, México: Taller Ditoria, 2007.

104



Cliiver, Claus, “Concrete Sound Poetry. Between Poetry and Music”, en Cultural
Functions of Intermedial Exploration, Erik Hedling y Ulla-Britta Lagerroth (eds.),
Amsterdam: Rodopi, 2002.

Draper, R. P, “Concrete Poetry”, en New Literary History, Vol. 2, No. 2, Form and Its
Alternatives, 1971, pp. 329-340.

Elizondo, Salvador, Museo poético, México: Aldus, 2002.
Fahlstrom, Oyvind, “Hétila ragulpr pa fatskliaben” (1953) y Jesper Olsson, “Links
and Lines: Some Notes on the Poetry of Oyvind Fahlstrom” (2000) en Sharon

Avery-Fahlstrom (ed.), www.fahlstrom.com, 2011.

Fenollosa, Ernest y Ezra Pound, El caracter de la escritura china como medio

poético, Mariano Antolin Rato (trad.), Madrid: Visor, 1977.

Gerber Bicecci, Verdnica, Mudanza, México: Taller Ditoria, 2010.

Giovine, Maria Andrea, El trazo de la palabra: la poética de la poesia visual como

metavanguardia, tesis de maestria, México: UNAM / FFyL, 2007.

Gomringer, Eugen, “For Line to Constelation” (1954) y “The Poem as Functional

Object” (1960), en http://www.ubu.com/historical/gomringer/index.html.

Gonzalez Aktories, Susana, Antologias poéticas en México, México: Praxis, 1996.

Gordon, Samuel, “Estéticas de la brevedad”, en Fractal, No. 30, 2003. (Texto

consultado en linea, en http://www.fractal.com.mx/F30gordon.html).

------------------------- (comp.), Poesia mexicana reciente: aproximaciones criticas,

México: Ediciones Ebén, 2005.

105



------------------------- (ed. y comp.), Poesia visual en México, México: Universidad

Autonoma del Estado de México, 2011.

Hellion, Martha (coord. y ed.), Libros de artista / Ulises Carrién: ;mundos personales

o estrategias culturales?, Vol. 1 y I, México: Turner / CONACULTA, 2003.

Josten, Jennifer, “Mathias Goeritz y la poesia concreta internacional”, en
Abstraccion temporal. Museo Experimental El Eco. 2010, Tobias Ostrander (ed.),
México: Direccion General de Artes Visuales / UNAM, 2011, s/p.

Kassner, Lily, Mathias Goeritz. Una biografia. 1915-1990, México: CONACULTA,
1998.

Mallarmé, Stéphane, Un tiro de dados, Jaime Moreno Villareal (trad.), en Poesia y

poética, No. 31, otofio de 1998, pp. 76-s/n.

Mata, Rodolfo (coord.), José Juan Tablada. Letra e imagen, México: UNAM / IIF,

2003. (Texto consultado en linea, en www.tablada.unam.mx).

————————————————————————— , "Octavio Paz y Haroldo de Campos: entre el didlogo creativo y
el dialogo institucional”, presentado en el XXI International Congress, organizado
por la Latin American Studies Asociation, en Miami, Florida, 16-18 de marzo de

2000. (El texto puede encontrarse en linea, en http://lasa.international.pitt.edu/).

Meyer-Minneman, Klaus, “Octavio Paz: Topoemas. Elementos para una lectura”, en

Nueva Revista de Filologia Hispdnica, XL, No. 2, 1992.

Milan, Eduardo, Justificacion material. Ensayos sobre poesia latinoamericana,

México: Universidad de la Ciudad de México, 2004.

Montes de Oca, Marco Antonio, Delante de la luz cantan los pdjaros. Poesia 1953-

2000, René Isaias Acufia Sanchez (ed.), México: FCE, 2000.

106



————————————————————————— , Lugares donde el espacio cicatriza, México: Joaquin Mortiz,

Morais, Federico, “Poesia concreta”, en Los ecos de Mathias Goeritz. Ensayos y
testimonios, Ida Rodriguez Prampolini y Ferruccio Asta (coords.), México: Instituto
de Investigaciones Estéticas / UNAM, 1997, pp. 162-166.

Ortega, Josefa y Luis Miguel Leon (coords.), México abstracto. La coleccion del
Museo de Arte Moderno en el espiritu de una época (1950-1979), México: Museo de

Arte Moderno, 2010.

Paz, Octavio, “Los signos en rotacion”, en El arco y la lira, México: Fondo de Cultura

Econdémica, 2008.

------------------------- , et al.,, Poesia en movimiento. México, 1915-1966, México: Siglo

------------------------- , Blanco, México: Editorial Joaquin Mortiz, 1966, s/p.

------------------------- , Blanco, México: El Colegio Nacional / El equilibrista / Turner,

------------------------- , Obras completas I. La casa de la presencia. Poesia e historia,

México: Fondo de Cultura Econémica, 1994.

------------------------- , Ladera este (1962-1968), México: Galaxia Gutemberg, 1998.

Perloff, Marjorie, “Writing as Re-Writing: Concrete Poetry as Arriére-Garde”, (Sin

afio), en http://www.lehman.cuny.edu/ciberletras/v17/perloff.htm.
Polkinhorn, Harry, "Hyperotics: Towards A Theory of Experimental Poetry", en

Experimental-Visual-Concrete. Avant-Garde Poetry Since the 1960's, David Jackson, Eric

Vos & Joganna Drucker (eds.), Amsterdam-Atlanta: Rodopi, 1996, pp. 211-216.

107


http://www.lehman.cuny.edu/ciberletras/v17/perloff.htm�

Reyes, Alfonso, La experiencia literaria, México: Fondo de Cultura Econémica,

1989.

Rivero, Angel, “Poesia concreta: una introduccién”, en Xul. Revista de poesia, No. 2,

Signo nuevo y viejo, septiembre de 1981.

Rocha Iturbide, Manuel, “El arte sonoro en México”, 2005, en

http://www.artesonoro.net/artesonoroglobal /ArteSonoroMexico.html.

Rodriguez, Fernando, “Transdisciplinas: Octavio Paz, editor tipografo”, en
Encuadre. Revista de la ensefianza del disefio grdfico, México: Asociacién Mexicana
de Escuelas de Diseno Grafico, abril de 2008. (El texto puede consultarse en

www.encuadres.org).

Santi, Enrico Mario (ed.), Archivo Blanco, Madrid: Turner, 1995.

Sarmiento, Juan Antonio (comp.y ed.), Escrituras en libertad. Poesia experimental

espariola e hispanoamericana del siglo XX, Espafia: Instituto Cervantes, 2009.

Schwartz, Jorge, Las vanguardias latinoamericanas. Textos pragmdticos y criticos.

México: FCE, 2002.

Solt, Mary Ellen, Concrete poetry: A World View, U.S.: Indiana Press, 1968. (El texto

completo puede encontrarse en http://www.ubu.com/papers/solt/index.html).
Sosa, Victor, “La vanguardia de la vanguardia”, en Letras libres, No. 9, Saldos de la
guerrilla, septiembre de 1999. (Texto consultado en linea, en:

http://www.letraslibres.com/index.php?art=5987).

Yurkievich, Saul, Suma critica, México: FCE, 1997.

108



6. Indice de imagenes

Fig. 1: Pignatari, Décio, “hombre hambre hembra” (1957). (En Campos, Augusto de et
al,, Galaxia concreta, Gonzalo Aguilar (ed.), México: Universidad Iberoamericana /

Artes de México, 1999, p. 20).

Fig. 2: Higgins, Dick, “Intermedia Chart” (1995). (En el apéndice de Hannah Higgins a
Dick Higgins, “Synesthesia and Intersenses: Intermedia”, 1965, en:

http://www.ubu.com/papers/higgins_intermedia.html).

Fig. 3: Tablada, José Juan, “Impresién de la Habana”, 1920, en www.tablada.unam.mx.

Fig. 4: Tablada, José Juan, “Li-Po”, 1920, en www.tablada.unam.mx.

Fig. 5: Goeritz, Mathias, “joh, hipop6tamo mio” (1963). (Reproduccion de la imagen
aparecida en el texto de Federico Morais, “Poesia concreta”, de Los ecos de Mathias
Goeritz. Ensayos y testimonios. México: Instituto de Investigaciones Estéticas / UNAM,

1997, p. 164).

Fig. 6: Goeritz, Mathias, “Mensaje de oro” (1965). (Reproduccién de la imagen
aparecida en el texto de Lily Kassner, Mathias Goeritz. Una biografia. 1915-1990,
México: CONACULTA, 1998, p. 192).

Fig. 7: Goeritz, Mathias, “Mensaje de oro” (1965). (Reproduccién de la imagen
aparecida en el texto de Jennifer Josten, “Mathias Goeritz y la poesia concreta
internacional”, de Abstraccion temporal. Museo Experimental El Eco. 2010, Tobias

Ostrander (ed.), México: Direccion General de Artes Visuales / UNAM, 2011, s/p).

Fig. 8: Goeritz, Mathias, “Pocos cocodrilos locos” (1967). (Reproduccién de la imagen
aparecida en el texto de Federico Morais, “Poesia concreta”, de Los ecos de Mathias
Goeritz. Ensayos y testimonios. México: Instituto de Investigaciones Estéticas / UNAM,

1997, p. 165).

109



Fig. 9: Goeritz, Mathias, “Pocos cocodrilos locos” (1967). (Reproduccién de la imagen
aparecida en el texto de Ricardo de Robina, “Mi relaciéon con Marhias Goeritz.
Escultura urbana, integracién plastica y estética del urbanismo”, de Los ecos de
Mathias Goeritz. Ensayos y testimonios. México: Instituto de Investigaciones Estéticas

/ UNAM, 1997, p. 113).

Fig. 10: Aspectos de la exposicién Poesia Concreta Internacional (1966) en la Galeria
Aristos, en la ciudad de México. (Reproduccion de la imagen aparecida en el texto de
Jennifer Josten, “Mathias Goeritz y la poesia concreta internacional”, de Abstracciéon
temporal. Museo Experimental El Eco. 2010, Tobias Ostrander (ed.), México: Direccion

General de Artes Visuales / UNAM, 2011, s/p).

Fig. 11: Aspectos de la exposicion Poesia Concreta Internacional (1966) en la Galeria
Aristos, en la ciudad de México. (Reproduccién de la imagen aparecida en el texto de
Jennifer Josten, “Mathias Goeritz y la poesia concreta internacional”, de Abstraccién
temporal. Museo Experimental El Eco. 2010, Tobias Ostrander (ed.), México: Direcciéon

General de Artes Visuales / UNAM, 2011, s/p).

Fig. 12: “Cartel de difusion del periddico Excélsior”, Afio III, No. 109, 28 de marzo de
1966, ciudad de México, pp. 9B. (Reproducciéon de la imagen aparecida en el texto de
Jennifer Josten, “Mathias Goeritz y la poesia concreta internacional”, de Abstraccién
temporal. Museo Experimental El Eco. 2010, Tobias Ostrander (ed.), México: Direccion

General de Artes Visuales / UNAM, 2011, s/p).

Fig. 13: Titular de periddico mexicano que presenta la carta de renuncia de Ulises
Carrion a la beca del Centro Mexicano de Escritores, firmada el dia 17 de julio de
1964. (Reproduccién de la imagen aparecida en el texto “Ulises: un retrato oral”,
Martha Hawley y Martha Hellion (eds.), de Ulises Carrién: ;mundos personales o
estrategias culturales?, Martha Hellion (ed.), Vol. II, México: Turner / CONACULTA,
2003, p. 133).

Fig. 14: Portadas de La muerte de Miss O (1966) y De Alemania (1970).

(Reproduccion de las imagenes aparecidas en el texto de Martha Hellion, “Ulises

110



Carrién. Una semblanza”, de Ulises Carrion: ;mundos personales o estrategias

culturales?, Martha Hellion (ed.), Vol. II, México: Turner / CONACULTA, 2003, p. 24).

Fig. 15: Portadas de Arguments (1973) y Tras la poesia / Looking for poetry (1973).
(Reproduccion de las imagenes aparecidas en el texto de Martha Hellion, “Ulises
Carrién. Una semblanza”, de Ulises Carrién: ;mundos personales o estrategias
culturales?, Martha Hellion (ed.), Vol. II, México: Turner / CONACULTA, 2003, pp. 31-
32).

Fig. 16: Collage con aspectos de diversas publicaciones de Ulises Carrion.
(Reproduccién de las imagenes aparecidas en el texto de Martha Hellion, “Ulises
Carrion. Una semblanza”, de Ulises Carrién: ;mundos personales o estrategias
culturales?, Martha Hellion (ed.), Vol. II, México: Turner / CONACULTA, 2003, pp. 25-
43).

Fig. 17: Variaciones 1-6 de los “Ritmos” de Ulises Carrion. (Reproduccion de

“Ritmos”, de Ulises Carridn, en Poesias, México: Taller Ditoria, s/p).

Fig. 18: Modelo y variaciones 1-6 de las “Graficas” de Ulises Carrion. (Reproduccion

de “Graficas”, de Ulises Carridn, en Poesias, México: Taller Ditoria, s/p).

Fig. 19: Detalles de portada, contraportada y pliegues extendidos de Blanco, de
Octavio Paz, en la edicidn de Editorial Joaquin Mortiz de 1966.

Fig. 20: "Palma del viajero", "Parabola del movimiento

, "Nagarjuna", "Ideograma
de libertad", "Monumento reversible" y "Cifra", de Octavio Paz (1968). (En Meyer-
Minneman, Klaus, “Octavio Paz: Topoemas. Elementos para una lectura”, en Nueva

Revista de Filologia Hispdnica, XL, No. 2, 1992, pp. 1113-1134).

Fig. 21: Detalles de los Discos visuales (1968) de Octavio Paz. (En Rodriguez,
Fernando, “Transdisciplinas: Octavio Paz, editor tipégrafo”, en Encuadre. Revista de
la ensefianza del disefio grdfico, México: Asociacion Mexicana de Escuelas de Disefo

Grafico, abril de 2008, p. 23).

111



Fig. 22: Reproduccion de “Geografico”, de Jesus Arellano. (En EI canto del gallo.

Poelectrones, México: UNAM, 1975, p. 101).

Fig. 23: Reproduccidn de “Pifiata”, de Marco Antonio Montes de Oca. (En Delante de
la luz cantan los pdjaros. Poesia 1953-2000, René Isaias Acufia Sanchez (ed.),

México: FCE, 2000, p. 554).
Fig. 24: Reproduccion de “Tiro al blanco”, de Marco Antonio Montes de Oca. (En

Delante de la luz cantan los pdjaros. Poesia 1953-2000, René Isaias Acufia Sanchez

(ed.), México: FCE, 2000, p. 548).

112



	Portada 
	Índice
	1. Introducción
	2. El Concretismo: Desarrollo de una Nueva Poética del Siglo XX 
	3. Lo Concreto en Poesía Mexicana

	4. Conclusiones
	5. Bibliografía
	6. Índice de imágenes

