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La vida es corta y el poema debe ser abarcado en una sola mirada.
Joan Brossa

En el fondo, un poema no es algo que se ve,
sino la luz que nos permite ver.
Robert Penn Warren

Cada poema es unico. En cada obra late, con mayor o menor grado,
toda la poesia. Cada lector busca algo en el poema.

Y no es insélito que lo encuentre: Ya lo llevaba dentro.

Octavio Paz

No tengo nada que decir,
y lo estoy diciendo,

y esto es poesia.

John Cage

El hombre sordo a la voz de la poesia es un barbaro.
Johann Wolfgang Goethe
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Introduccion

En la tesis de maestria, titulada “El trazo de la palabra: la poética de la poesia visual
como metavanguardia”, me centré en el analisis de los principales elementos presentes
en la poesia visual en papel (UNAM, 2007). A lo largo de la investigacion, al
sumergirme en el analisis de una amplia cantidad de poemas visuales, elaborados a
partir de los primeros afios del siglo XX en diversas lenguas Yy latitudes, me di cuenta de
que la poesia visual ha sido un género que ha sabido transformarse y recrearse de
multiples maneras que reflejan las inquietudes de los poetas visuales en relacion a la
verbalidad, la visualidad, el acto comunicativo y el sentido poético.

Al tiempo que constaté la existencia de muchos tipos distintos de poesia visual,
me di cuenta de que, a través del aprovechamiento de técnicas, procedimientos y
elementos intermediales, el poema visual estaba siempre en constante renovacion. Ya
para finales del siglo XX, muchas propuestas no solo abrevaban de las artes plasticas,
sino que comenzaban a capitalizar el uso de la ciencia y la tecnologia para producir
nuevos efectos artisticos. En este proceso, comencé a notar como una constante que
varias obras ya no se escribian sobre el papel, sino que empleaban nuevos espacios de
inscripcion que, a su vez, generaban nuevas relaciones de interaccion con las obras. Me
resultd fascinante que la poesia estaba cambiando y se estaba repensando a si misma
para seguir cumpliendo su funcion de mostrarnos el mundo y a nosotros mismos de
distintas formas.

El presente trabajo de investigacion se centra en el estudio de la poesia
perceptual. Este es un término que no habia sido empleado hasta el momento, pero que
fue necesario acufiar debido a la naturaleza de las obras que aqui se presentan. Por otra
parte, tampoco existia una definicion de poesia perceptual, razén por la cual me atrevi a
construir una con miras a facilitar el analisis de mi objeto de estudio: La poesia
perceptual comprende el conjunto de obras poéticas en cuya percepcion intervienen
otros sentidos ademas de la vista, las cuales involucran nuevas actitudes corporales y
producen experiencias poeéticas interactivas. Estas obras tienen un caracter intermedial y
no se realizan en la bidimensionalidad del papel, sino que exploran nuevos materiales y

soportes.
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Cabe sefalar que puede hablarse de poesia perceptual a partir del surgimiento de
los primeros holopoemas en los afios ochenta; el resto de las propuestas (ciberpoesia,
videopoesia, poesia en la piel y biopoesia) comienzan a desarrollarse en afos
posteriores y coinciden con una serie de innovaciones en el terreno de las artes visuales,
la informatica, la programacion, la comunicacion masiva, la quimica, la fisica y la
biotecnologia. En ocasiones, a lo largo del trabajo, realizo saltos en el tiempo y
retrocedo a un pasado mucho mas lejano, que en ocasiones se remonta incluso a los
inicios del siglo XX. Esto se debe a que muchas posturas, conceptos y procedimientos
de la poesia perceptual no habrian sido posibles sin la exploracion estética y las
innovaciones de artistas del siglo pasado.

Esta tesis es el resultado de tres procesos clave por los que pasé la
investigacion. El primero tuvo lugar cuando inicié este estudio. En ese momento, me
Ilamaba particularmente la atencion mostrar la relacion de la ciencia y la tecnologia con
la literatura. De algun modo, yo veia que un rasgo en comun de estas propuestas era su
sofisticacion en términos de elementos, es decir, que tanto para la configuracion como
para la percepcion era necesario contar con pantallas, computadoras, cables, software,
punteros, rayos laser, microscopios, fuentes de poder. No obstante, posteriormente, me
di cuenta de que, si bien todos estos elementos son innovadores como parte de la
construccion del proceso poético, en realidad, lo medular no era eso.

El segundo proceso tuvo lugar después. Al avanzar la investigacion, me parecio
que era muy importante centrar el trabajo en demostrar que las obras de poesia
perceptual producen un efecto de inmediatez poética, debido a que en general son
fugaces, veloces, efimeras, transitorias. Sin embargo, organizar la investigacion
completa en torno a esta idea hasta cierto punto empobrecia la presentacion del material
y el analisis de las obras. Por otra parte, era dificil evaluar y cuantificar algo tan
abstracto como el efecto de inmediatez poética.

El tercer proceso se dio a raiz del examen de candidatura. Tras discutir con el
sinodo en pleno mis ideas y preocupaciones centrales sobre el tema, me parecié que
seria mas oportuno dividir el trabajo considerando los elementos que intervienen en la
configuracién y en la percepcidn de experiencias poéticas interactivas y destacar lo que,
a mi parecer, es la mayor contribucion de la poesia perceptual: la generacion de nuevas
experiencias de lectura, a la luz de la idea de que una nueva forma de escribir y una

nueva forma de leer representan una nueva forma de pensar.
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En la seleccion del corpus, cuidé que las obras fueran representativas y que
mostraran un panorama claro de la diversidad y riqueza de la poesia perceptual. En la
medida de lo posible, intenté incluir autores mexicanos y latinoamericanos con la
finalidad de que se viera que la poesia perceptual no esté focalizada en un solo contexto
geografico ni en una sola tradicion cultural.

Cabe sefialar que la eleccion del corpus que aqui se presenta fue muy dificil
puesto que, como gran parte de éste se encontraba en Internet, en ocasiones las obras
desaparecian de la red y era imposible recuperarlas. En el caso de la poesia en la piel, la
holopoesia y la biopoesia, en general, la gran dificultad consistid en tener que trabajar
con los registros de las obras y no poder acceder a las obras mismas.

Otra dificultad, sobre todo en el caso de la ciberpoesia y la videopoesia, es la
rapidez con la cual cambian y aumentan los bancos de obras. Practicamente todos los
dias aparecen nuevos ciberpoemas y videopoemas y el acervo de éstos no
necesariamente se encuentra ordenado. Realmente fue un reto, tanto en términos
conceptuales como en términos metodoldgicos, trabajar con obras que son inestables y
moviles por naturaleza. De alguna manera, intentar fijar estas propuestas para fines de
analisis es atentar contra su propia esencia y configuracion.

En el caso de la poesia en la piel, la holopoesia y la biopoesia, el material
artistico no es tan abundante ni tan diverso. La ciberpoesia y la videopoesia son las
formas mas productivas de la poesia perceptual. Mereceria la pena dedicar un trabajo
completo destinado Unica y exclusivamente al analisis de cada una de ellas. En todo
caso, procuré que los ejemplos abordados y analizados fueran representativos de cada
una de las modalidades de la poesia perceptual. Sin embargo, las obras son a veces tan
distintas entre si que hablar de representatividad resulta un poco relativo.

En cuanto a la organizacién del trabajo, el primer capitulo, titulado
“Antecedentes”, esta dedicado a mostrar los principales elementos que hicieron posible
la existencia de la poesia perceptual, en particular desde la perspectiva de la
desmaterializacién de la pagina como espacio de inscripcion y de la inclusion de nuevos
materiales y soportes. En el primer apartado de este capitulo, “Algunas consideraciones
en torno al concepto de poesia perceptual”, se plantea la necesidad de acufiar un término
preciso para denominar estas nuevas propuestas poéticas interactivas (poesia perceptual)
y se realiza un deslinde terminoldgico al respecto. Asi mismo, se platea también la
necesidad de contar con un término para designar al sujeto que se relaciona con ellas

(perceptor-reconfigurador). Por otra parte, se explican algunos términos importantes
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para el presente trabajo como “iconotextualidad” e “intermedialidad”. Por ultimo, en
este mismo capitulo, se abordan tres elementos que hicieron posible el surgimiento de la
poesia perceptual: la estética de lo aleatorio, es decir, el azar como elemento de
configuracién, la estética del antiarte como nueva postura artistica y la estética de lo
intermedial: la iconotextualidad vista desde la perspectiva de las artes plasticas.

El segundo capitulo, titulado “La configuracion de experiencias poéticas
interactivas”, describe las formas de la poesia perceptual, divididas en dos: las que
operan mediante un principio de reauratizacion (poesia en la piel, holopoesia, biopoesia)
y las que operan mediante un principio de reproductibilidad (ciberpoesia y videopoesia).
En cuanto a la ciberpoesia y la videopoesia, debido a su diversidad, fue necesario crear
una subclasificacion que hiciera méas fécil abordar tedricamente las obras. En cada
seccidn se analizan ejemplos representativos de cada una de las modalidades del poema
perceptual.

El tercer capitulo, titulado “La percepcion de experiencias poéticas interactivas”,
consiste en reflexionar en torno a como se manifiesta la nueva concepcion del tiempo y
del espacio en los poemas perceptuales y en abordar la nocion de movimiento como
innovacion de la poesia perceptual. Se subraya la interactividad como rasgo
fundamental de la poesia perceptual, asi como los cambios que ha tenido la figura del
autor y los diversos papeles que debe desempefiar el perceptor-reconfigurador en su
interaccién con la obra. En el ultimo apartado del capitulo, se analiza la aportacion mas
relevante de la poesia perceptual, es decir, la generacion de nuevas experiencias de
lectura, nuevos modus legendi, que han traido consigo un cambio en la conciencia
lectora y en nuestros procesos de pensamiento.

Cuando comencé esta investigacion, estaba familiarizada con diversas
propuestas de poesia perceptual que no se realizaban en papel. Sin embargo, no era
consciente de la dimension de pluralidad, diversidad y riqueza expresiva a la que habria
de enfrentarme. Al entrar de lleno en la busqueda y el analisis de poemas perceptuales,
me di cuenta de que habia muchas dificultades en términos de nomenclatura y
clasificacion. Por esta razén, decidi darme a la tarea de establecer una subclasificacion
de las propuestas mas plurales, en particular la ciberpoesia y la videopoesia, pues, en
general, todas las obras pertenecientes a estos subgéneros de la poesia perceptual se
designan con un mismo nombre sin mostrar matices, muy necesarios para establecer

categorias claras.

[4]



Tal vez, en general, el presente trabajo se centra méas en la descripcion que en el
andlisis de los fendmenos que giran en torno a la poesia perceptual. Esto obedece a que
las formas de la poesia perceptual son muchas y muy diversas. Mi intencion fue
abordarlas todas y no dejar fuera ninguna de ellas con el fin de demostrar algunas
constantes latentes en la configuracion y en la percepcion de experiencias poéticas
interactivas que prefiguran una nueva nocion de lectura.

Una de las mayores dificultades a las que me enfrenté al realizar esta
investigacion fue la falta de bibliografia que existe sobre el tema. Como se trata de un
tema novedoso y sumamente reciente, en muchas ocasiones, encontré mas informacion
en publicaciones via Internet que impresas. De ahi que gran parte de la bibliografia
citada en el presente trabajo se encuentre en linea. Si a nivel internacional la poesia que
se realiza en soportes alternativos y todo lo que ésta conlleva es un tema poco abordado,
en México lo es aun mas. Practicamente no existen trabajos al respecto y en las librerias
y bibliotecas no hay material que permita apuntalar un trabajo tedrico serio y
exhaustivo. Por tanto, para la elaboracion de esta tesis, tuve la oportunidad de contar
con el apoyo de la Coordinacion de Posgrado de la Facultad de Filosofia y Letras de la
UNAM para realizar una estancia de investigacion en la Biblioteca Francois Mitterand,
en Paris, y otra en los archivos del Museo TATE Modern, en Londres. Tampoco en
estos lugares logré encontrar un gran acervo bibliogréafico al respecto. Sin embargo,
hallé la confirmacion de una idea que para mi es medular y que se refleja a lo largo de
todo el trabajo, a saber, que las propuesta de la poesia perceptual estan estrechamente
vinculadas con los méas intimos planteamientos e interrogantes de las obras de arte
contemporaneo  (pintura, escultura, instalacion, intervencién, performance).
Evidentemente, abundar en el andlisis del arte contemporaneo no es el objetivo de este
trabajo y habria sido imposible por motivos de extension. Sin embargo, a lo largo de la
tesis, hay varias llamadas a pie de péagina en las que se explican elementos del arte
contemporaneo que ayudan a entender y contextualizar las propuestas de la poesia
perceptual.

Por dltimo, considero oportuno destacar que, hasta el momento en que escribo
este texto, en México sigue existiendo una especie de reticencia por aceptar con
naturalidad la existencia de la poesia perceptual como parte del panorama literario
internacional. No obstante, asi como no cabe duda de que la poesia de discursividad
tradicional seguird desarrollandose, también es seguro que los artistas seguiran

buscando nuevas formas de expresion y continuaran explorando la hibridacion de
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lenguajes para crear nuevos tipos de experiencias poéticas que quiza ain no podemos
siquiera imaginar.

Desde que inicié esta investigacion, tanto especialistas del area de letras como
perceptores mas empiricos, en muchas ocasiones me han preguntado si estas propuestas
realmente pueden considerarse literatura, si realmente son arte. De corazdn espero que
este trabajo contribuya en algo a que la formulacion de estas preguntas ya no sea

necesaria.
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Capitulo 1
Antecedentes de la poesia perceptual

El presente capitulo tiene la finalidad de mostrar los principales antecedentes que han
hecho posible la existencia de las diferentes modalidades del poema perceptual. El
primer apartado esta dedicado a reflexionar sobre la necesidad de acufiar un término que
sirviera para referirse a las obras que conforman el objeto de estudio del presente
trabajo. En este sentido, se realizan algunos deslindes terminolégicos y se plantea
también un término para referirse al sujeto que interactla con este tipo de obras.

El segundo apartado se concentra en rastrear algunos de los procesos principales
que han tenido lugar desde la incorporacion de la visualidad en la literatura, con los
trabajos de los poetas visuales de principios del siglo XX, hasta la anulacién de la
pagina convencional en las propuestas de poesia perceptual. En esta seccidn, se abordan
tres elementos que hicieron posible el surgimiento de la poesia perceptual: la estética de
lo aleatorio, es decir, el azar como elemento de configuracion, la estética del antiarte
como nueva postura artistica y la estética de lo intermedial: la iconotextualidad vista
desde la perspectiva de las artes plasticas. Asimismo, en el presente capitulo se
reflexiona sobre los elementos que han llevado a la poesia perceptual a explorar las
diversas posibilidades comunicativas que ofrece el uso de nuevos materiales y soportes,
y a abandonar, en consecuencia, el concepto de pagina convencional, dejando de lado el

papel como espacio tipico de inscripcion de la poesia.

1.1 Algunas consideraciones en torno al concepto de poesia
perceptual

El término “poesia perceptual” no ha sido empleado hasta el momento. Sin embargo,
fue preciso acunarlo para poder abordar el objeto de estudio del que se ocupa la presente
investigacion. En las siguientes lineas, tengo la intencidn de construir una definicion de
poesia perceptual. Sin embargo, antes quisiera sefialar algo fundamental, a saber, que la
poesia perceptual se deriva de la poesia visual.

Al revalorar como significante la espacialidad y los elementos tipicamente

pertenecientes a las artes visuales (imagen, disefio, color, textura, tridimensionalidad), el
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poema visual, desde su surgimiento, buscaba conseguir en el receptor un efecto de
percepcion inmediata, con lo cual se apartdé de la idea de la literatura como arte

temporal, como arte que transcurre fundamentalmente en el tiempo.

Imagen 1. “Mariposa”, Diana Briones, 2008.

Por ejemplo, en este caligrama, antes de leer “Revolotea, inventa rulos. Traza en el
aire cien mil dibujos” y antes de leer la palabra “flores”, vemos las flores, la mariposa y
el rastro que dejo su vuelo. A través de la cristalizacion de las formas, el poema visual
logra un efecto de percepcion inmediata: practicamente de un solo vistazo el receptor
aprehende un todo y esto detona en él ciertas inferencias sobre la obra. Posteriormente,
cuando el receptor lee cada uno de los elementos discursivos que conforman el poema
visual, va construyendo una idea en términos seménticos, tematicos, la cual guarda una
estrecha relacion con los sentidos detonados por los elementos visuales. La poesia
perceptual también produce un efecto de inmediatez perceptiva, aunque a través de
nuevos elementos e interacciones.

Es muy importante subrayar que los poetas visuales de todo el mundo continGan
produciendo poemas visuales en papel, conservando el uso de las primeras técnicas
empleadas en la poesfa visual, por ejemplo, la escritura caligramatica o el collage.! Sin
embargo, paralelamente al cauce que ha seguido la poesia visual en papel, se ha ido
desarrollando una serie de propuestas, que exploran las posibilidades estéticas y
comunicativas proporcionadas por la ciencia y la tecnologia, que han dejado de emplear

el papel como soporte y han modificado nuestra nocién de lectura.

! Los poemas visuales recientes que tienen como soporte el papel no han aportado innovaciones
considerables ni en términos tematicos ni en términos de configuracion. En general, se sigue trabajando
con las mismas técnicas, procedimientos y objetivos que en décadas anteriores. En un trabajo previo, El
trazo de la palabra: La poética de la poesia visual como metavanguardia, me centré en el andlisis de los
elementos que caracterizan la poesia visual en papel.
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Sin lugar a dudas, estas propuestas son herederas de deécadas de trabajo y
experimentacion del poema visual en papel, y su existencia es posible
fundamentalmente gracias a dos factores: el desarrollo de la ciencia y de la tecnologia y
el cambio de paradigma en el arte que posibilitd la interdisciplinariedad e hibridacion de
lenguajes.

Desde las primeras décadas del siglo XX, con el auge de la poesia visual,
surgieron muchos términos especificos para aludir a las obras, los cuales se centraban en
las caracteristicas particulares de produccion de los poemas. Por ejemplo, poesia
objetual, poesia semiotica, poesia caligramatica, poesia concreta. No obstante, el gran
paraguas que englobaba a todas era el término “poesia visual”, el cual resulté funcional
para todas estas propuestas puesto que en ellas el énfasis esta precisamente en la
combinacion de elementos linglisticos y elementos visuales, letras y formas, palabras e
imagenes.

Actualmente, el término “poesia visual” se sigue empleando para referirse a las
obras en las que se fusionan elementos linglisticos con iméagenes, dibujos, disefios,
formas, aunque estas obras se realicen con nuevos materiales y soportes e incorporen
nuevos elementos. Esto resulta sumamente problematico, ya que las obras
contemporaneas no sélo enfatizan lo visual, no s6lo pretenden ser legibles y visibles,
sino que apuntan a una experiencia de percepcion mucho mas completa e integral en
donde se involucran nuevos sentidos como el oido y el tacto. Aln en los poemas
perceptuales en los que solo interviene la vista, ésta se apoya de una nueva actitud
gestual-corporal y del uso de instrumentos y herramientas especializados, lo cual no
sucede en el caso de la poesia visual.

En un inicio, consideré que seria suficiente con referirse a estas obras como
“poesia visual contemporanea”. Sin embargo, el apellido ‘contemporanea’ solo se
refiere a la dimension cronoldgica y no da cuenta de la importancia que tiene el sujeto
que interactua con las obras para que estas existan y se concreten. Por otra parte, como
mencioné en el parrafo anterior, el adjetivo ‘visual’ realmente resultaba insuficiente.

Podriamos pensar en emplear términos como “poesia sensorial”, “poesia
interactiva” o “poesia intermedial”’. El primero, enfatiza la importancia de la
intervencion de multiples sentidos en la interaccion con la obra. Sin embargo, la
intervencion de mas de un sentido no es una condicion indispensable de las obras. En
algunas, por ejemplo, no interviene el oido. En otras, no interviene el tacto. De ahi que

decida descartar esta alternativa por carecer de la precision necesaria.
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El término “poesia interactiva”, por su parte, resulta util en tanto alude a la
importancia de la participacion, de la interaccion entre la obra y el sujeto que se
relaciona con ella. No obstante, el empleo de este término nos podria llevar a un ligero
choque conceptual con el término “arte interactivo”, el cual designa las practicas
artisticas contemporaneas en las cuales el espectador participa de manera directa en la
realizacion de la obra, como es el caso de algunas instalaciones y performances. En el
caso de las obras contemporaneas de poesia en nuevos soportes, el espectador no
siempre participa propiamente en la realizacion de la obra, puesto que ésta ha sido
configurada de manera mas o menos abierta por el autor o los autores. La interaccion
del espectador es absolutamente vital para el proceso de reconfiguracion o
resignificacion de la obra, de ahi que todas ellas generen experiencias poéticas
interactivas, pero, en rigor, el espectador no participa en la configuracién de la obra (asi
sucede en la holopoesia, la videopoesia, la poesia en la piel y la biopoesia), sino en su
percepcion activa.

Otro término que podria emplearse es “poesia intermedial”, dado que en estas
propuestas intervienen discursos provenientes de medios, artes y disciplinas diversos.
Sin embargo, en este término se enfatiza demasiado una caracteristica intrinseca de
estas obras que resulta un tanto evidente y no ayuda a acotarlas lo suficiente.

Lo anteriormente expuesto me lleva a proponer el término “poesia perceptual”. Me
inclino por el uso de este término porque me parece que resulta mas atil y preciso que
los anteriores puesto que alude a que el énfasis no esta en la creacion o configuracion de
las obras, sino en el plano de su percepcion. La poesia perceptual comprende el
conjunto de obras poéticas en cuya percepcion intervienen otros sentidos ademas de la
vista, las cuales involucran nuevas actitudes corporales y producen experiencias
poéticas interactivas. Estas obras tienen un caracter intermedial y no se realizan en la
bidimensionalidad del papel, sino que exploran nuevos materiales y soportes.

En su segunda acepcion, la RAE define ‘percepcion’ como “sensacion interior
que resulta de una impresion material hecha a nuestros sentidos”.” Por otra parte, este
término estaria en consonancia con otro término que propongo y defino mas adelante:
“perceptor-reconfigurador”.

En términos de corte cronologico, con el término “poesia perceptual”, quiero hacer

referencia a las manifestaciones mas recientes del poema que no tiene como soporte el

2 DRAE, p. 1571.
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papel y que surgieron en el panorama artistico a partir de los afios ochenta y se siguen
llevando a cabo hasta la fecha. Tomar como punto de referencia la década de los
ochenta se debe a que los primeros holopoemas se llevaron a cabo en 1983. Las
propuestas de videopoesia, ciberpoesia y biopoesia son posteriores. Por otro lado, cabe
mencionar que los poetas ya habian comenzado a experimentar con distintos materiales
y soportes antes de los afios ochenta, pero fue hasta esa década cuando dejar de lado el
papel ya no fue un hecho aislado y se convirtié en una tendencia mas generalizada.

La originalidad de la poesia perceptual consiste en incorporar el movimiento, el
sonido, la luz y una nueva nocion de tiempo y espacio, a través de lo cual se ha
transformado nuestra interaccion con las obras y se ha enfatizado el efecto de
inmediatez que el poema visual ya habia subrayado en papel.

Considero importante sefialar que las dificultades de acercarse de manera teorica y
sistematica a estas propuestas comienzan desde las ambigledades terminoldgicas que
existen. En ocasiones, los artistas o los criticos emplean nombres distintos para referirse
a lo mismo: poesia experimental, poesia visual, poesia concreta. En lo personal, me
inclino por el uso de términos como “ciberpoesia” y “holopoesia”, por encima de
“poesia digital”, “poesia virtual” y “poesia hologramatica”, porque, ademds de que su
uso estd mas extendido, morfolégicamente guardan una semejanza entre si y en el
prefijo indican su filiacion procedimental.

Un concepto que sera usado a lo largo de todo el trabajo y que me interesa
especialmente destacar es el de “iconotexto”. Con los trabajos de los poetas visuales, la
poesia, que en sus origenes nacid con la idea de ‘canto’ (algo que se recita en voz alta
para ser escuchado), se convierte en algo para ser visto y la cualidad visual es tan
importante que resulta imposible o poco provechoso leer en voz alta la mayoria de los
poemas visuales. Podemos leer las palabras que los conforman, pero siempre faltara
algo. La poesia visual es para ser leida y vista, pues lo visual y lo textual constituyen un
todo significativo e indisoluble.

Esto nos lleva al concepto de iconotexto. Aungue hay poemas visuales en los que
la relacion entre lo textual y lo visual no es simétrica, es decir, predomina alguno de los
dos elementos, el poema visual debe considerarse un iconotexto (imagetext y no

image/text ni image-text)* puesto que la parte visual y la verbal realmente se encuentran

% Siguiendo el planteamiento de W. J. T. Mitchell, en su capitulo “The Pictorial Turn”, incluido en el libro
Picture Theory, se puede establecer una diferencia clara entre los términos image/text e image-text. En el
primer caso, mediante el uso de la diagonal, se enfatiza la diferencia entre imagen y texto. En el segundo
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fusionadas, integradas. La poesia visual busca transmitir la inmediatez de la vivencia
poética. Y el receptor ocupa un lugar esencial en la reconstruccion del poema. Aunque
la poesia perceptual agrega experiencias auditivas, téactiles e incluso olfativas, los
términos “iconotexto” e “iconotextualidad” nos serviran para referirnos a las relaciones
entre lo textual y lo visual que se encuentran en estas propuestas. Cabe sefialar que en
muchos poemas perceptuales multisensoriales, se sigue enfatizando la vista por encima
de otros sentidos.

Otro concepto imprescindible al abordar el tema de la poesia perceptual es el de
“interaccion”. El poema perceptual adquiere una existencia real al momento de su
lectura, de su percepcion. Si bien el autor configuré elementos de forma, color,
disposicion, tamafio, contraste, tipografia, y eligio ciertas palabras y las distribuyé en un
cierto sentido, es el ojo del lector el que genera una sintaxis determinada y “arma” el
texto. EIl poema visual invita al lector a participar. Cada lector tiene la libertad de elegir
su propio camino y, de este modo, un poema visual puede tener lecturas distintas para
distintos lectores, e incluso para un mismo lector, si lo lee yuxtaponiendo los elementos
en distinto orden. En las propuestas de poesia perceptual, la participacion del receptor es
aln mas activa. En muchos casos, ya no se limita a ciertas decisiones de lectura, sino
que la interaccion se convierte en una verdadera intervencion. El receptor se mueve
alrededor del poema con lo cual cambia constantemente su perspectiva de observacion,
como en el caso de la holopoesia, o bien debe “operar”, cambiar, mover el poema para
que éste funcione, como es el caso de la ciberpoesia.

La poesia perceptual ha generado nuevos tipos de interacciones entre obra y
receptor. Es en esa interaccion donde se realiza la experiencia estética y cognoscitiva de
aprehensién del poema. Estas nuevas relaciones son tan significativas y paradigmaticas
que, de hecho, han permitido que se genere una nueva nocién de lectura y de lector, lo
cual serd un punto medular del presente trabajo.

Al abordar el tema de la poesfa visual en papel”, usé el término “lector-espectador”
para referirme al sujeto que interacta con el poema visual creado por un autor. En este
término, se refleja el hecho de que, al aproximarse a las artes visuales, ante un poema

visual uno se conduce como un espectador vy, a través de su vinculo con la literatura, lo

caso, al emplear el guion, los conceptos de imagen y texto aparecen mas vinculados, mas unidos. Sin
embargo, serd Peter Wagner quien acufie el término iconotexto (imagetext), borrando las distancias entre
imagen y texto y entendiendo como iconotexto a una obra en donde el lenguaje visual y el verbal estan
plenamente fusionados e integrados en un todo.

* Cfr. Maria Andrea Giovine, El trazo de la palabra: la poética de la poesia visual como
metavanguardia, 2007.
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lingistico, lo discursivo, uno se comporta como lector. Sin embargo, en el caso de las
propuestas de poesia perceptual, este término se queda un tanto corto, dado que la
interaccion es tan alta que no se es simplemente lector y espectador. Por esta razén, al
hacer referencia al sujeto que interactia con estas obras, emplearé el término
“perceptor-reconfigurador™, puesto que su papel consiste precisamente en percibir y
reconfigurar las obras a través de su participacion e interaccion con ellas.
Evidentemente, el grado o el tipo de interaccion del perceptor-reconfigurador varia
segun del tipo de poesia perceptual de que se trate.

Hay modalidades del poema perceptual mas interactivas que otras y dentro de las
propuestas particulares de cada modalidad hay obras que requieren mayor interaccion
que otras. No obstante, en todas ellas, el receptor participa activamente reconfigurando
la obra.

Por ultimo, dos conceptos inseparables del poema perceptual son
“intermedialidad” e “interdisciplinariedad”. El término “intermedialidad”, acufiado por
Heinrich F. Plett, consiste en la fusion de distintos medios artisticos en una obra
integrada. Las propuestas de poesia perceptual son un territorio fronterizo entre
manifestaciones artisticas y disciplinas diversas. Los poemas perceptuales siguen
haciendo uso de los elementos de las artes plasticas, pero no se limitan a emplear los de
la pintura, el dibujo o la fotografia, sino que incluyen la tridimensionalidad de la
escultura y la imagen en movimiento del cine. Asimismo, muchas propuestas se
acomparian de mausica, con lo cual, para generar significados, tiene lugar una sinestésica
yuxtaposicion de sentidos (el oido, la vista y en ocasiones incluso el tacto). Por otra
parte, nos encontramos en una era en la que distintas areas del conocimiento unen sus
saberes y trabajan juntas, vivimos en la era de la interdisciplinariedad y el arte es un
vivo ejemplo de ello. El aprovechamiento de técnicas y procedimientos del disefio
grafico, la informaética, la fisica, la quimica y la biologia hacen de estas propuestas

productos plenamente interdisciplinarios.

® Resulta importante destacar que, alrededor de los afios setenta, se incorporé a la terminologia del arte
contemporaneo el término “perceptor”, el cual estd ampliamente extendido y se usa hasta la fecha para
referirse al sujeto que interactla frente a una obra de arte contemporaneo. Se prefiere este término, por
encima de otros que se emplearon en épocas anteriores de la historia del arte, con el fin de distinguir la
actitud imprescindible de participacion, tanto activa como sensorial e intelectual, por parte del sujeto que
se situa frente a la obra, el cual es mucho mas que un mero “espectador” o “receptor”.
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El surgimiento de las propuestas de poesia perceptual se debe también a un
cambio de paradigma en la estética, del cual me interesa subrayar tres presencias
fundamentales: la del azar, del antiarte y de la actitud intermedial.

La incorporacion del azar como tema explicito y como elemento de creacién en
las manifestaciones artisticas fue algo sumamente revolucionario, si tomamos en
consideracién que durante mucho tiempo el arte se consideré como algo calculado,
compuesto por una mezcla entre conocimiento, talento e inspiracion, donde todo detalle
dependia del artista, quien daba génesis a la obra desde su subjetividad, pero tratando de
minimizar la participacién de lo aleatorio. Por otra parte, igualmente revolucionaria fue
la aparicion de ideas como la que resume la frase de André Breton, “la belleza sera
convulsiva o no sera”, las cuales hicieron que lo grotesco, lo violento ¢ incluso lo feo se
convirtieran en nuevos valores estéticos.

Otro factor que transformé el mundo del arte fue la idea de que las distintas
manifestaciones artisticas pueden fusionarse e intercambiar postulados, métodos y
procedimientos. Resulta particularmente interesante destacar que, en esta tonica
intermedial, asi como la poesia visual ha tomado prestados elementos de las artes
plasticas, estas Ultimas han incorporado la palabra como parte de las obras visuales, con
lo cual los artistas plasticos se han hecho preguntas similares a las de los poetas visuales
y se ha enriquecido el tema de la iconotextualidad. Por todo lo anterior, resulta
interesante ver unos cuantos ejemplos de todo ello antes de sumergirnos en el analisis

de las propuestas de la poesia perceptual.

La estética de lo aleatorio: El azar como elemento tematico y de configuracion

En la actualidad, los conceptos de arte y azar son inseparables, como la vida y el caos.
La fisica y la teoria social contemporaneas se sittan desde el principio de incertidumbre
de Heisenberg, que comienza en la fisica cuantica y se expande a toda la esfera social.
Hoy en dia, los fisicos reconocen que mas de la mitad de la materia conocida en el
universo corresponde a materia oscura imposible de caracterizar desde nuestros
paradigmas epistemoldgicos. Arte y azar se entrelazan en diversas técnicas de
composicion visual. Hay técnicas que se realizan con un menor control entre los
materiales y el soporte de la obra. A este respecto, podemos pensar en el dripping de
Jackson Pollock o en el polvo de marmol esparcido por Antoni Tapies en sus cuadros.

La fotografia y el cine documental se plantean también desde el azar de situaciones y
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escenarios, en los que el espacio, la luz y los actores responden a su propio devenir. En
el performance, el azar es uno de los participantes que no pueden faltar.

El arte de siglo XX abrid las posibilidades al azar como elemento de creacion
artistica. ElI poema-sinfonia, poema-constelacion, Un Coup de dés de Mallarme (1897),
que revoluciond nuestro concepto de la espacialidad y la tipografia como herramientas
literarias, es un canto al azar, ya que por primera vez, debido a la distribucion de las
palabras en la pagina, al uso de mayusculas y minusculas, negritas, redondas y cursivas,
asi como a la incorporacion de blancos activos, el lector pudo leer al azar los mensajes
del texto. La configuracion textual ya no era lineal, convencional, sino que permitia que
el azar interviniera a través de la voluntad de lectura del lector. Ademas, el tema
medular del poema es la fuerza del azar, precisamente la idea de que “Un coup de dés
jamais n’abolira le hasard” (un tiro de dados jamas abolira el azar) es el hilo conductor
del poema.

Otro ejemplo de como el azar puede crear una obra integrada es la musica
aleatoria del estadounidense John Cage, Music of changes (1951). La musica aleatoria
es una técnica de composicién musical en la que la improvisacién adquiere un papel
preponderante. En este tipo de piezas musicales denominadas aleatorias, el ejecutante
determina la estructura final de la obra, mediante la reordenacion de cada una de sus
secciones, o incluso mediante la interpretacion simultanea de varias de ellas. En este
caso, la partitura ya no es un discurso fijo e inamovible, ni una serie de instrucciones
precisas que el ejecutante debe seguir. Se trata de un texto intervenido por la interaccion
del ejecutante; la obra de arte estd en la lectura que el ejecutante haga de ella y que
puede ser distinta en cada ejecucion, dependiendo de las decisiones del musico. Tanto
Mallarmé como Cage, asi como los que vinieron después de ellos y que han trabajado
en el mismo sentido, nos han hecho ver que los objetos artisticos ya no tienen que ser
necesariamente cerrados y estables y nos han demostrado que la interaccion de todos los
que intervienen en el acto artistico es igualmente significativa para la existencia de la
experiencia estética y la transmision de sentido.

Durante toda la historia del arte en general y de la literatura en particular, impero
la idea de que el artista es un sujeto que crea, que manipula signos para configurar una
obra. Incluso, en ciertos periodos del arte, la voluntad del artista fue exaltada a un plano
casi omnipotente, casi divino, de creador supremo, de divinidad. No olvidemos a este
respecto las ilustrativas palabras de Vicente Huidobro, “el poeta es un pequefio dios”, en

las que con toda claridad se pone de manifiesto el inmenso poder que tiene el artista
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sobre su objeto, o el incipit de varias obras literarias clasicas en las que el autor invoca a
las musas para ser instrumento de su voz.

A finales del siglo X1X, con el surgimiento del romanticismo y su insistencia en
la individualidad y en la expresion del yo, el imaginario colectivo convirtio al artista en
un ser excéntrico, fuera de la realidad, distinto al resto de la gente, alguien con la
capacidad de interpretar el mundo. Con el surgimiento de las vanguardias estéticas, a
comienzos del siglo XX, este paradigma comenz6 a cambiar drasticamente. Luego de
siglos en los que el arte se movia y evolucionaba por blogues mas o menos uniformes,
es decir, una corriente artistica surgia, fruto de su momento historico particular, se
desarrollaba en distintos géneros y latitudes y finalmente se dejaba de lado para dar paso
a una nueva, en el siglo XX muchos movimientos artisticos empiezan a seguir este
proceso en forma paralela: surgen al mismo tiempo, se desarrollan al mismo tiempo,
ejercen una influencia reciproca, dialogan entre si.

A este nuevo panorama no podemos dejar de sumar los vertiginosos avances
cientificos y tecnoldgicos que tuvieron lugar, asi como las guerras civiles y mundiales
que ejercieron un impacto incuestionable en la manera de ver el mundo que tenian los
artistas del incipiente siglo XX. Al constatar la fragilidad humana a la luz de los
conflictos armados y del poder cada vez mayor de la maquina frente al individuo, al ver
frustradas las esperanzas que se habian puesto en el que creian seria un siglo de
progreso y abundancia, los artistas de las llamadas vanguardias historicas comenzaron a
replantearse la nocion de arte, la funcién de las instituciones artisticas y el papel del
artista en el mundo. Preocupados por la constatacion de que la verdad no es una ni es
inamovible, comenzaron a exponer realidades multiples o una misma realidad vista
desde distintos angulos (como es claro en el cubismo). También, comenzaron a
cuestionar la validez de la voz del arte como guia, generador de conciencia y
conocimiento y empezaron a plantear el arte como duda, como experimento, como via
incierta. Asimismo, desde sus diversas disciplinas, los artistas cuestionaron la
posibilidad de comunicar que tiene el lenguaje y propusieron hibridos, intentando borrar
los limites establecidos tradicionalmente en las manifestaciones artisticas. De este
modo, las pinturas comenzaron a parecerse cada vez mas a esculturas y viceversa, los
géneros literarios se mezclaron, la musica comenzo a experimentar las posibilidades de
la improvisacion, entre otros muchos ejemplos que podrian citarse.

En todo este proceso, que indudablemente se ha acentuado en la actualidad, los

artistas fueron cediendo un poco de ese poder total que tenian sobre la obra. Esto no
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quiere decir que hayan perdido por completo su papel como configuradores, como
creadores. Sin embargo, si puede afirmarse que, en una gran cantidad de
manifestaciones artisticas producidas a partir del siglo XX y ahora en el XXI, hay un
cambio de foco del sujeto-artista al objeto-obra y un énfasis indiscutible en la
importancia de la participacion del receptor.

Victimas de la antes mencionada sensacion de fragilidad ante el mundo,
experimentada histéricamente de primera mano por los artistas de las vanguardias y
heredada y actualizada por los de las postvanguardias, entre otras preocupaciones
tematicas y estructurales, los artistas comenzaron a reflexionar y a aludir explicitamente
a la participacion del azar en el proceso de creacion artistica, en algunas ocasiones de
manera mas radical que en otras. Por ejemplo, los poetas dadaistas tenian un método de
creacion plenamente fundado en el azar, el cual se burlaba del autor como figura de
autoridad, dejaba en el olvido a las tan estimadas musas de los poetas y hacia de la
escritura de poesia una actividad que podia realizar cualquiera que tuviera a la mano
tijeras y periddico.

Sin embargo, con esta desacralizacion de la escritura poética, con esta
“democratizacion” de la labor artistica (ya no sélo unos cuantos elegidos o inspirados
pueden crear poesia, segun los dadaistas), se incorporé un elemento que sera central en
las propuestas de poesia visual y después en las de la poesia perceptual: el juego, a
través de una configuracion y re-configuracion ludica del proceso artistico. Las
instrucciones que dio Tristan Tzara en su manifiesto dadaista para hacer un poema son
las siguientes:

Prenez un journal.

Prenez des ciseaux.

Choisissez dans ce journal un article ayant la longueur que vous comptez
donner a votre poéme.

Découpez I’article.

Découpez ensuite avec soin chacun des mots qui forment cet article et
mettez-les dans un sac.

Agitez doucement.

Sortez ensuite chaque coupure 1’une apres 1’autre.

Copiez consciencieusement dans 1’ordre ou elles ont quitté le sac.

Le poéme vous ressemblera.

Et vous voila un écrivain infiniment original et d’une sensibilité charmante,
encore qu’incomprise du Vulgaire.6

6 Tristan Tzara, “Sept manifestes Dada”, en http://lemiroir.centerblog.net/391508-POUR-FAIRE-UN-
POEME-DADAISTE, [ultima consulta 8 de mayo de 2010].

Traduccion: Tome un periodico. Tome unas tijeras. Elija en el periddico un articulo que tenga la longitud
que quiera darle a su poema. Corte el articulo. Luego, corte con cuidado cada una de las palabras que
conforman el articulo y coloquelas en una bolsa. Agite suavemente. Enseguida, saque un recorte tras otro.
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Los poetas visuales no se sustraen al encanto del azar y lo incorporan en sus
propuestas. De hecho, Bobillot afirma: “les poémes visuels releévent plus délibérément,
plus pleinement qu’aucune innovation connue jusqu’alors en poésie, d’une esthétique de
Ialéatoire™.’

En el articulo “Azar, Arbitrario, Tiros”, el poeta concreto Décio Pignatari
considera que el azar es un elemento constitutivo esencial del nuevo arte (refiriéndose a

la poesia concreta), el cual se encuentra precisamente entre lo racional y lo intuitivo:

Un organismo creativo, movil e inteligente —como un poema o una partida
de ajedrez— no estda hecho solo de arranques originales. [...]
Rigurosamente hablando, solamente un arte condicionado por (nuevos)
principios abre (nuevas) posibilidades y probabilidades, que configuran el
campo del Azar, donde tienen lugar el tiempo y la creacion, mediante la
permutacion dialéctica entre lo racional y lo intuitivo. Este arte es objetivo
y permite —u obliga a— proyectos generales de estructuras anteriores a
cualquier seleccion de palabras-material (en el caso de la literatura),
importando poco, finalmente, que ese proyecto haya sido suscitado por un
cierto hecho de palabras relacionadas, pues en él impera un principio de
orden u ordenacién, ya sea probable o probabill'stico.8

En 1937, André Breton habl6 del “azar objetivo”, al cual definié como “viento
de lo eventual” para la creacion artistica. Y, en relacion con la importancia del azar,
Hans Arp nos recuerda que: “le hasard est un ordre dont nous ignorons les lois. En ce
qui concerne la notion d’ordre, souvenons-nous de la lecon de Duchamp et de
Schwitters pour qui rigueur et ordre sont les deux piliers de la liberté”.*

En el poema visual, la incorporacion del azar se encuentra en la faceta de
creacion cuando el autor lo emplea como base o influencia de sus decisiones de
composicion, tanto en el plano verbal como en el plano visual, pero, sobre todo,
interviene en la fase de decodificacion que realiza el lector. En algunos iconotextos

coexisten numerosos textos y numerosos elementos de composicion y es el lector quien

Cépielos cuidadosamente en el orden en que los fue sacando. El poema se parecera a usted. Ahora ya es
usted un escritor infinitamente original y de una sensibilidad encantadora, al tiempo que incomprendida
por el vulgo.

’ Jean-Pierre Bobillot, Rimbaud, le meurtre d'Orphée : crise de verbe et chimie des vers ou la commune
dans le poéme, p. 56.

Traduccion: Los poemas visuales surgen de manera mas deliberada, més plena que ninguna innovacion
conocida hasta entonces en poesia, de una estética de lo aleatorio.

8 Décio Pignatari, “Azar, Arbitrario, Tiros”, en Galaxia concreta, p. 43.

% Citado en Marguerite Bonnet, André Breton, naissance du surréalisme, p. 64-65.

Traduccion: El azar es un orden cuyas leyes ignoramos. En lo que concierne a la nocion de orden,
recordemos la leccion de Duchamp y de Schwitters para quienes rigor y orden son los dos pilares de la
libertad.
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elige la direccidn de la lectura que va a realizar. De este modo, jerarquiza los elementos
de la composicién iconotextual. Este azar (que no exista necesariamente una lectura
programada o previsible, sino una que dependa de las circunstancias especificas del
lector individual en un momento particular) esta ligado también a la sorpresa y a la
capacidad de renovacion del poema visual. Un mismo lector puede realizar varias
lecturas distintas de un iconotexto o puede realizar una especie de “lectura en paneo”
donde cada vez privilegie distintos aspectos de combinacidn con distintos resultados.

El azar esta presente no s6lo como elemento esencial en la reconfiguracién del
iconotexto, sino como tema explicito. Un ejemplo que lo demuestra a todas luces es el
poema visual “Azar”, del mexicano Felipe Ehrenberg Enriquez, que se encuentra en
Beau Geste Press, editada en Londres en 1943, y citado en la Antologia de poesia

experimental de Millan.
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Imagen 2. “Azar”, Felipe Ehrenberg Enriquez, 1943.

En “Azar”, de Felipe Ehrenberg, nos encontramos ante una pagina en blanco en
la que leemos un texto escrito en letra manuscrita, presentado aparentemente sin un
cuidado de disposicion particular, ya que no se encuentra centrado, ni alineado a ningin
margen. El texto dice lo siguiente: “(en esta pagina iba a aparecer (asi, aparecer) un
ensayo sobre el azar, pero algo me hizo cambiar de parecer.)”

Sobra decir que el tema es precisamente el azar y no es gratuito que el texto esté
escrito con letra manuscrita, puesto que ésta remite a la huella de una persona, de un
individuo en particular (el autor). La manera en que esta escrito el texto nos remite

también a la idea de bosquejo, de nota provisional. Por otro lado, se insiste en el azar
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desde que se dice: “(en esta pagina iba a aparecer (asi, aparecer)”, como si el ensayo
sobre el azar pudiera “aparecer” en una pagina por obra del destino y no por esfuerzo de
un autor potencial. Luego, cuando el autor dice: “pero algo me hizo cambiar de
parecer”, la vaguedad del indefinido “algo” remite de nuevo a un hecho azaroso. El
autor no explica de manera clara qué fue lo que lo hizo cambiar de parecer para no
escribir el ensayo sobre el azar. Simplemente alude a que “algo” lo hizo cambiar de
idea. No obstante, llama la atencidon que a pesar de la insistencia en el azar, el autor en
cierta medida intenta recuperar el control de su creacion. Se trata, pues, de una
simulacion del azar.’® Cuando Ehrenberg dice: “algo me hizo cambiar de parecer” en
cierta medida recupera su voluntad sobre el texto; fue precisamente él quien al final
cambid de opinion y no escribid el ensayo sobre el azar, aunque no es de menor
importancia el hecho de que hubo “algo” (evidentemente el azar) que se interpuso en su

creacion.

Imagen 3. “El azar”, Medina, 2007.

El poema visual “El azar”, de Medina, es otro ejemplo en el que el tema es lo
arbitrario. El autor distribuye letras y objetos que parecen letras de distintos tipos,
colores y formas para crear el mensaje “el azar ordena todo”. El mensaje no se transmite
exclusivamente por la suma de contenidos semanticos de cada elemento del sintagma,
sino que también esta dado (o visualmente enfatizado) por el empleo de los elementos
en el espacio. Al colocar las letras de manera desordenada (pero procurando
deliberadamente que en su disposicion nos resulten legibles) el autor refuerza
visualmente la idea de caos, si bien un caos estructurado o configurado por él. Cabe
subrayar aqui el aparente contraste semantico entre “azar” y “orden”, el cual subyace en

toda la concepcidn estética de las vanguardias y posvanguardias.

19°En realidad, en muchos casos, lo que podemos encontrar no es un azar real, sino un reflejo del azar, un
azar simulado, construido de manera artificial, calculado y programado por el autor.
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Lo aleatorio, el azar, es un elemento esencial en la configuracion del mundo y de
la obra de arte; es un elemento estructurante y liberador; es una nueva forma de ordenar
segun nuevos paradigmas. Sin embargo, a pesar de que el autor eligié hablar del azar en
este iconotexto, no podemos dejar de subrayar que el poema visual esta totalmente
sometido a sus elecciones. Fue el autor quien decidié qué mensaje expresar y mediante
qué elementos hacerlo, de modo que decididamente hay una voluntad comunicativa
clara que no es fruto del azar. En este caso, la estética de lo aleatorio, para emplear
términos de los poetas concretos brasilefios, se encuentra en el mensaje y en cdmo éste
se transmite mediante la configuracion linguistica y visual.

La incorporacién del azar como mecanismo de creacion poética también puede
verse en la obra del poeta visual Jackson Mac Low, quien en el ensayo “Nonintentional
Poetry” explica lo siguiente: “I began using several ‘nonintentional’ procedures in order
to make works that let language (at least, linguistic units and strings) speak for itself.
Some were literally chance operations, involving dice, playing cards, random digits,
ete.”t

Tan importante ha sido la presencia del azar en las manifestaciones estéticas del
siglo XX y XXI que més de cien afios después de la creacion del poema de Mallarmé,
los artistas lo siguen tomando como punto de referencia y se siguen planteando
preguntas relacionadas con el azar como elemento inherente a la creacion artistica.

A raiz del surgimiento y perfeccionamiento de las computadoras, se ha creado la
denominada “poesia aleatoria”, la cual consiste en lo siguiente: un programa de
computadora (al cual generalmente se puede acceder via Internet) incluye una serie de
palabras o frases que pueden ser manipuladas por el usuario. Hay un botén que se
encarga de permutar y combinar al azar las frases y palabras creando el poema aleatorio.
Cabe subrayar aqui la enorme participacion que tiene el usuario en la configuracion del
texto.

Al igual que los experimentos dadaistas y su método para hacer un poema y asi
como las técnicas de cut-up y fold-up de William Burroughs (de los cuales la poesia
aleatoria no es sino una variante que incorpora la tecnologia), la poesia aleatoria
representa una democratizacion del acto artistico y una desacralizacion del proceso de

creacion artistica.

! Jackson Mac Low, “Nonintentional Poetry”, en Experimental-Visual-Concrete. Avant-Garde Poetry
since the 1960s, p. 203.
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La estética del antiarte como nueva postura artistica

El siglo XX prometia grandes progresos a través de la tecnologizacion de la sociedad y
muchos artistas de vanguardia (recordemos el suprematismo, el futurismo e incluso el
estridentismo en México) alabaron la belleza de la maquina y la vertiginosidad de la
vida moderna, mirando siempre hacia el futuro. Ese nuevo siglo parecia tan nuevo y
prometia traer consigo cambios tan radicales que los artistas (de diversas disciplinas y
nacionalidades) consideraron necesaria la creacion de nuevos lenguajes y nuevas formas
de expresion que estuvieran a la par de ese tiempo nuevo. De este modo, los artistas de
vanguardia buscaron innovar y dejar de lado un arte que, a su juicio, se encuentra
momificado y desprovisto de la esencia estética necesaria para un nuevo momento
historico.

El arte empieza a comprometerse mas de lleno con ideologias y posturas
politicas y trata de tener terrenos de accion mas alla de los libros, los teatros o las
galerias. Muchos artistas de vanguardia y postvanguardia consideran su arte como un
arma poderosa para la batalla. Por ejemplo, el poeta visual italiano Miccini afirma:
“C’est d’une guerrilla qu’il s’agit, celle-la méme qu’évoque McLuhan, en 1967: la
guerre réelle, totale est devenue la guerre de I’information.”*?

En 1919, los dadaistas John Heartfield y George Grosz anunciaron: “The name
of ‘artist’ is an insult. The denomination ‘art’ demolishes equality between men”. Por su
parte, los futuristas planteaban “escupir cada dia sobre el Altar del Arte”, en su deseo
por anular los vinculos con el arte tradicional. Esto encuentra eco en otras vanguardias
artisticas del siglo XX, donde hay una firme intencion por cuestionar a las instituciones
y crear un arte alejado de éstas.

Tradicionalmente, el arte ha estado relacionado con la idea de la belleza. Se
requeririan numerosas paginas para explicar a cabalidad lo que diversas culturas en
distintos momentos historicos han considerado “bello” y por tanto “estético”. Sin
embargo, lo que si se puede afirmar de manera sucinta es que, durante siglos, el arte
estuvo concebido como una configuracion arménica del mundo, que buscaba producir
en el espectador una sensacion de equilibrio y placer, tanto intelectual como sensorial.

Numerosos e insistentes manifiestos en donde se decreta la Ilamada "Muerte del

Arte" aparecen uno tras otro a lo largo del siglo XX. La irreverencia que caracteriza a la

12 Citado en Lamberto Pignotti y Stefania Stefanelli, La Scrittura Verbo-Visiva, p. 123.
Traduccion: De lo que se trata es de una guerrilla, la misma que evoca McLuhan, en 1967: la guerra de la
informacion se ha convertido en la guerra real, total.
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sociedad moderna, con su constante deseo de renovar y reemplazar lo obsoleto, entrega
uno de los ultimos ingredientes para la instauracion definitiva del denominado
"antiarte".

Al abandonar la idea de que el arte tenia que relacionarse con lo sublime, las
nuevas propuestas artisticas comienzan a incorporar elementos no sélo de la
cotidianidad, sino incluso de ambitos que antes se habian considerado completamente
ajenos a lo estético. Lo violento comienza también a ser motivo de creacion artistica en
un intento por provocar reacciones de diferente indole en el espectador.

Segun Arturo Schwarz, los cuatro postulados de la nueva poética (donde se
inserta plenamente la poesia visual) son: la revolucion, la anarquia, la poesia y el arte
global.® Tanto es asi que los artistas de vanguardia se vinculan con la revolucion y la
anarquia y buscan participar activamente de la realidad sociopolitica de su momento
historico. Apollinaire murié a causa de una herida sufrida en el campo de batalla, los
surrealistas estuvieron abiertamente ligados al movimiento socialista (incluso llegaron a
titular su revista literaria EI surrealismo al servicio de la Revolucion), los futuristas se
integraron al grupo de intelectuales al servicio de Musolini.

Laplantine plantea que “el movimiento anarquista se sitla en las antipodas
exactas de la idea misma de institucion, asi fuere provisional, y de la de sistema. Su
ideal consiste en hacer evolucionar a la humanidad, a la que quiere liberar, dentro de
una atmosfera de libertad absoluta y de permanente Pentecostés.”** Asi, el nuevo arte
del nuevo siglo se pretende reaccionario, revolucionario, anarquico y, sobre todo,
innovador. El arte experimental, en general, y la poesia visual, en particular, son al
mismo tiempo trasgresion e innovacion. El deseo de innovar de una manera cada vez
mas radical, original y sorprendente es un pilar de la poesia perceptual.

Ya no estamos hablando de propuestas canonicas, de discursividad
convencional, sino de manifestaciones hibridas, que nos sorprenden y cuestionan al
fusionar lenguajes, disciplinas, medios y técnicas, al borrar los limites interartisticos y al
problematizar y poner en perspectiva las categorias y clasificaciones con las que
contamos para entenderlas y estudiarlas. En pleno grito de guerra contra lo establecido,
la literatura y sus canones, reglas y elementos fueron desacralizados y los limites entre

lo artistico y lo no artistico se han tratado de borrar una y otra vez.

3 Arturo Schwarz, André Breton, Trotsky et I'anarchie, p.40.
! Francois Laplatine. Las voces de la imaginacion colectiva. Mesianismo, posesion y utopia, p. 33.
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A este respecto, Apollinaire dijo alguna vez que los catdlogos, posters y
anuncios de todo tipo contenian la poesia de nuestra época y Tzara menciond que la
publicidad y los negocios también son elementos poéticos. En cuanto a la relacion entre
la poesia experimental y este matiz de rebelion, el poeta visual J. M. Calleja plantea lo

siguiente:

La Poesia Experimental es territorio fronterizo y a la vez espacio
compartido por la Pléstica y la Literatura, es un hibrido de gran potencia
poética, es un metalenguaje que explora el lado oculto (mégico,
simbolico...) del significado dado a las palabras y a las imagenes en la
relaciones cotidianas. La Poesia Experimental ha de transgredir
(etimoldgicamente trans-gredir: ir mas allg, pasar) todas las précticas de
sus antepasados y colocarnos en un estado in extremis. La vida es un bazar
de experiencias, a veces de una nimiedad minima y a veces de una
grandiosidad celestial. La funcién del autor es recoger todas sus propias
experiencias: lecturas, paisajes, enfermedades, silencios... que lo
configuran y fecundan; y después con la tecnologia de su tiempo - lapiz,
pincel, escéner, video...- transmutar y combinar de manera original todos
los materiales mas diversos e inverosimiles para formar una poética
propia. El autor no tiene que dejarse influenciar por un futuro lector
hipotético o real, ni crear una obra pensando en las caracteristicas de un
lector perfecto o con sus mismas similitudes ideoldgicas o estéticas; la
méxima del autor es la libertad total.*

La poesia visual pretende alcanzar libertad total a través de una postura
totalmente abierta a nuevas posibilidades combinatorias de signos de naturaleza distinta.
La rebelidn, la anarquia y el cuestionamiento de los artistas de vanguardia representan
un salto a la concepcion del arte como antiarte.

Décio Pignatari, en “Teoria de la guerrilla artistica”, cita al poeta Pedro
Bertolino: “La vanguardia artistica s6lo se impone y puede ser concebida como antiarte;
0 sea como investigacion que origina para si su propia base, constituyendo su propia
negacion y, por lo tanto, superandose indefinidamente para estar siempre presente.”*°
Mas adelante, Pignatari realiza una analogia entre la vanguardia y la guerrilla: “Nada
mas parecido a la guerrilla que el proceso de vanguardia artistica consciente de si
misma. En la guerrilla todo es vanguardia y todos los guerrilleros son vanguardistas. Y
cada mosquito. Y cada arbol. Y cada gesto. Solo la guerrilla es, de hecho, total [...]
constelacion de la libertad siempre formandose.”*’ Asi pues, la vanguardia se concibe

como un término casi bélico y conlleva una actitud de lucha permanente.

1> Laura Lopez Fernandez, “J. M. Calleja y la poesia experimental”, en Revista Virtual Escaner Cultural,
en http://www.escaner.cl/escaner62/articulo.html, [Ultima consulta 12 de mayo de 2010].

16 Décio Pignatari, en op.Cit., p. 45.

7 Décio Pignatari, en op.Cit., p. 75.

[24]


http://www.escaner.cl/escaner62/articulo.html

La poesia visual busca revolucionar la forma tradicional de concebir el ambito
de la imagen (pintura, dibujo, disefio) y la palabra (el poema) a través de su
coexistencia. Como metavanguardia, explora sin miedo nuevos terrenos para encontrar
su propia voz en su caracter autoreferencial. El postulado mismo de tener un poema
visual, material, concreto, donde lo verbal y lo visual se interrelacionan en formas muy
variadas de coordinacion y yuxtaposicion fue una postura revolucionaria en todos
sentidos. La poesia visual abre la puerta a toda una gama de experimentacion y
cuestionamiento sobre el arte mismo y rompe con siglos de tradicion donde “decir” y
“figurar” pertenecian a terrenos separados que se unian solo en contadas ocasiones.

Desde las primeras décadas del siglo XX, el arte entabl6 un diadlogo con la
nocion de violencia. Una nocién y un didlogo que se han visto modificados en el
transcurso de los afios, pero que no ha dejado de ser una presencia constante. “No hay
arte sin violencia. Si una obra no tiene un poco de violencia dice poco", resumié el
pensador italiano Gianni Vattimo, en la ponencia sobre "Arte y violencia" que dict6 en
la Academia Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires el 10 de abril de 2006. El
italiano afirmé que sélo puede hablarse de arte y violencia situandose en el marco de la
responsabilidad civil del arte, "que empezo6 a ser una creencia compartida en el siglo
XX. Las vanguardias fueron la expresion del abandono de la neutralidad artistica. [...]
El arte, entonces, puede asumir el compromiso de promover la libertad y la no
violencia." Y de alli surgen dos niveles en que éste puede contener o incluir la
violencia: "Podemos hablar de arte violento, es decir obras que incluyen escenas de
crueldad —explicdé— o de un arte que denuncia la violencia social y publica. Es decir,
el arte comprometido, como lo entendia Sartre", subrayo. Para Vattimo, una obra de arte
puede provocar al menos dos tipos de sensacion: extrafiamiento y tranquilizacion. Y
entre ambas se juega el equilibrio. La experiencia de la violencia en el arte, dijo, es la
capacidad de transformar. "La violencia interior de la obra no puede separarse, sin
embargo, de la exterior, de la social, a la que la obra evoca. Una obra de arte debe ser un

choque, una verdadera experiencia", resumio el italiano.*®

8 Cfr. Publicacién argentina en linea Clarin.com, martes 11 de abril de 2006, en
http://www.clarin.com/diario/2006/04/11/sociedad/s-04901.htm, [Gltima consulta 13 de agosto de 2009].
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Iﬁiﬁgen 4. "Venus de Milo", Niké de Saint Phalle, 1962.

“Venus de Milo”, de Niké de Saint Phalle, es un claro ejemplo de como el arte
busca desacralizar la tradicion, al hacer una relectura de una obra capital con base en los
elementos del contexto actual. De esta manera, se violenta al espectador a través de la
incorporacion de lo ajeno y lo andmalo, es decir, se produce un extrafiamiento. Esto
mismo sucede en las propuestas de poesia perceptual. Empleando los términos de
Vattimo, la violencia interior de las propuestas produce una reaccién de extrafiamiento

en el receptor.

Imagen 5. “Gioconda 1nteralista”, Claudio Francia, 1997.

“Gioconda integralista”, de Claudio Francia, es en cierta medida similar a la
“Venus de Milo” de De Saint Phalle. También aqui se pretende impactar al espectador a
través del uso de una pintura por deméas emblematica de la tradicién artistica occidental,
la “Gioconda” de Leonardo da Vinci, que aparece recontextualizada mediante un chador
que de inmediato remite al contexto islamico. No es la primera vez que un artista toma

este cuadro y lo modifica. En 1941, Marcel Duchamp presentd (quiza ‘cred’ seria una

[26]


http://images.google.com.mx/imgres?imgurl=http://nikidesaintphalle.org/img/VenusDeMilo_350x378.jpg&imgrefurl=http://nikidesaintphalle.org/press/coverage&h=378&w=350&sz=27&hl=es&start=2&um=1&tbnid=_kwYmQ-pflSWKM:&tbnh=122&tbnw=113&prev=/images?q=venus+de+milo+niki&um=1&hl=es
http://www.marquette.edu/haggerty/images/visualpoetry/francialgioconda001.jpg

palabra equivocada dada la naturaleza de la obra) un llamado “readymade rectificado”.
Tomo una reproduccion del cuadro de la Mona Lisa, le pintd barba y bigote e incluyd
las letras L.H.0.0.Q (al leer en voz alta estas letras en francés se obtiene “elle a chaud
au queue”), plena burla de la mujer que vemos en el cuadro. De la misma manera, el
famoso mingitorio de Duchamp era una pregunta contundente dirigida a la institucién
artistica. No se trataba de una afirmacion “éste es un mingitorio”, sino de una pregunta:
“(Este mingitorio podria ser una obra de arte?”. Su obra L.H.O.0.Q. pretendia que el
espectador tratara de imaginar esa reproduccion de la Mona Lisa con barba como una
obra de arte, no como una reproduccion alterada, desacralizada, desprovista de aura (por
emplear términos de Walter Benjamin®®), sino como una obra de arte por propio
derecho, generadora de sus propios cuestionamientos y de inferencias particulares en el
espectador. La Mona Lisa de Claudio Francia ofrece un evidente contenido de critica
social y resulta particularmente interesante que la imagen no permite leer el mensaje de
las letras que lo forman. Aqui la imagen niega la palabra, se superpone a ella y la deja
fuera del espectro de aprehensién del receptor, situandose también en la tematica
plenamente vanguardista de la imposibilidad de la comunicacion y de la negacion
explicita del discurso.

Muchos artistas se han dedicado casi tan afanosamente a producir obras de arte
como a atacar a las instituciones artisticas y culturales tradicionales. Esta idea de atacar
a las instituciones artisticas y cimbrarlas desde lo mas profundo de sus categorias y
clasificaciones es una constante en las propuestas de poesia perceptual que incorporan
nuevos soportes, que diluyen la existencia fisica del poema en una pagina convencional
y que incorporan la ciencia y la tecnologia a la literatura. De este tipo de ataque a lo que
tradicionalmente se concibe como arte y cultura hay prueba desde los gestos artisticos
de los dadaistas hasta las protestas de artistas como Jack Smith y Henry Flynt afuera del
Museo de Arte Moderno de Nueva York en 1963, en donde exigian la demolicion de los
museos y de la cultura “seria” para dar paso a la libertad total en el arte, a un arte
gestionado por si mismo y no por la burocracia de la administracion cultural.

En plena tdnica iconoclasta, el artista plastico Baldessari en una ocasién expuso
una cesta de cenizas con todas las pinturas que habia hecho y posteriormente habia

quemado para hablar de la muerte del arte matando la obra (“Cremation Project”, 1970).

9 Cfr. Walter Benjamin, “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”, en Discursos
interrumpidos I.
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Piero Manzoni, por su parte, hizo de la desacralizacion del arte una de sus
tematicas principales. En una exhibicion en Copenhague, por ejemplo, puso a cocer
huevos y una vez que estuvieron listos los marco con su huella digital (la firma del
autor). Posteriormente, invito a los asistentes a comer los huevos, de modo que pocos
minutos después la exhibicion habia sido consumida por completo. También comenzé a
firmar a la gente (de manera parcial o total, ya fuera un brazo, una pierna o todo el
cuerpo y de manera temporal o permanente), como si la persona misma fuera la obra de
arte.”® Entre la gente que se convirtidé “en un Manzoni” estuvieron el artista belga
Marcel Broodthaers y el escritor italiano Umberto Eco. En su obra “Merda d'artista”, de
1961, Manzoni expuso un montdn de bolsas con sus heces enlatadas, con lo cual cimbro
la concepcion del arte y cuestiond profundamente el papel del artista y la nocién de
obra.

Gestos artisticos de enorme insolencia y provocacion se han sucedido uno tras
otro y han demostrado que una de las tematicas principales del arte contemporaneo en
general es la exploracién de lo nuevo, lo violento, lo grotesco, lo kitsch, con la finalidad
de criticar y polemizar el papel del arte mismo. De ahi que el arte se haya volcado sobre
si mismo y haya explorado la autoreferencialidad, un elemento especialmente

importante para la poesia visual por las preguntas y reflexiones que genera.

La estética de lo intermedial: la iconotextualidad vista desde la perspectiva de las
artes plasticas
El arte contemporaneo no se puede concebir sin interdisciplinariedad, sin fusiones ni
préstamos interartisticos e intermediales. Asi como la poesia visual incorpord y dio
nueva vida a distintos elementos de las artes visuales, con una pasién que se intensificd
con el transcurrir de los afios del siglo XX hasta alcanzar alturas insospechadas en el
siglo XXI, a partir de los afios sesenta las artes plasticas tomaron de la literatura su
elemento primordial, el cual le habia pertenecido desde siglos atras: el lenguaje.

En su claro intento por desmaterializar el arte y mostrar que la obra es un objeto
no un concepto, los artistas conceptuales pretendian que ésta no se limitara a lo que uno

puede ver, sentir, tocar, oler, en una galeria 0 museo, sino que pudiera existir (y

% En el cuento “Hombre con minotauro en el pecho”, el escritor mexicano Enrique Serna, con gran
maestria y humor, lleva a la literatura el tema de la importancia de la firma del autor para el mercado del
arte y las diversas problematicas de contar con una obra viva. [Enrique Serna, Antologia del cuento
mexicano de la segunda mitad del siglo XX, Universidad Veracruzana, Xalapa, 2008.]
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literalmente vivir) en la mente de cada uno de los “espectadores”. A todas luces se trata
de algo revolucionario, dado que en muchas ocasiones se piensa el arte como objeto
(plastico, literario, acustico). Sin embargo, los artistas conceptuales nos ensefiaron algo
importante, a saber, que el arte no es un objeto, sino una practica, y que la obra de arte
no es lo que vemos y podemos tocar, sino la relacién (invisible, intangible, inmaterial)
que establecemos con ella, que no es otra cosa que un detonador de conceptos.

Al respecto de la obra como concepto y de la desmaterializacion del objeto
artistico, el artista Douglas Huebler decia: “The world is full of objects, more or less
interesting; 1 do not wish to add any more. | prefer, simply, to state the existence of
things in terms of time and place.” Asi pues, las palabras entraron de lleno a los museos
y a las galerias de arte como obras pléasticas, ya fuera escritas en las paredes en distintos
tamanos, distribuciones y tipografias, o escritas sobre otros soportes como planchas,
barras, cuadros, vidrio, luces de neodn, etc. Como en el caso de la poesia visual, nos
encontramos frente a un acto plenamente interartistico e intermedial, s6lo que en el
sentido inverso.

Algo importante en relacion con las obras iconotextuales es que las percibimos,
interpretamos y leemos segun como nos las presentan, es decir, si aparecen en un museo
o0 galeria de arte y nos las presentan como artes pléasticas, fruto de un artista plastico, las
leemos y nos situamos frente a ellas como si fueran cuadros o esculturas. Si es un poeta
visual quien crea la obra y se nos presenta como poema visual, la interpretamos mas
ligada a sus vinculos con lo literario. Se trata sélo del espacio en donde nos
encontramos con la obra. En ocasiones, cuando se han expuesto poemas visuales en los
museos (como en el caso del George Pompidou, en Paris, o el Museo de Arte Moderno,
en Nueva York), los espectadores parecen privilegiar la imagen o lo figurativo de las
propuestas por encima del contenido semantico de las palabras. En cambio, cuando las
propuestas aparecen en un libro (una antologia de poesia experimental o de poesia
visual, por ejemplo) por el simple hecho de tener un libro entre las manos, dar vuelta a
las paginas y leer, el receptor establece una relacion distinta con el objeto, méas ligada

con lo textual, con lo discursivo.

[29]



NO Oie
3 AND DI
CLBANEe 0!t

G

GULS oIt
SHXINOOIE
PLAY AND DIE

SHCKANS Q'E
COME AND DIE 2
GOANDDIE GORID (e
(O ENODE  KNON WD LVE
THLMMOOE TELLAND LIV

SPEAK'AND DIE
LBaRS oI
a8 ot
CiO ARD DI
MISS AND DI ¢ &L
£ SNELIMEE  SMoLLAND LVE

RAGE ANDOIE

\ FALLAND i€ FALLAND LIvE

TOUCHAND LIVE RISE AND DIE
[ 3
AL e
SICKANDDIE  SICRARDLIVE
WELL ANDOTE END
LAND OIE
WHTE ARD DIE SMILE AND DIE
TRINKAND DIE

YELLOWANDDIE Y

Imagen 7. “One Hundred Live and Die”, Bruce Nauman, 1984.

LA ] m'; A

YM_HO

VL. . SMA

Imagen 8. “When Dickinson Shut Her Eyes, No. 974”, Roni Horn, 1994.

[30]



Las tres obras de arte conceptual basado en lenguaje que se muestran aqui son
emblematicas. La primera, de Joseph Kosuth, no da cuenta de la desmaterializacién del
objeto artistico. El objeto estd totalmente presente, una silla de madera convencional.
Después, vemos una fotografia de esta silla y, por Gltimo, la definicion de diccionario de
la palabra “chair”. Se trata de una obra de arte conceptual porque la verdadera obra es
una idea o serie de ideas: ;Qué es una silla? ;Coémo representamos una silla? Y, por
tanto, ¢qué es el arte? y ¢qué es la representacion? Al tener el objeto fisicamente
presente junto a su representacion verbal y visual, Kosuth nos cuestiona sobre cémo
representamos los objetos y nos relacionamos con ellos en el mundo de la realidad y en
el de las ideas, lo cual se enfatiza con el titulo de la obra, que alude a que las tres sillas
son una sola y a la vez distintas, “one and three chairs”.

Las obras de Nauman y Horn son obras de arte cuyo material es la palabra, en un
caso escritas sobre luces de nedn y en otro sobre barras de aluminio, materiales que
pasan a un segundo plano y que sirven exclusivamente como vehiculos de las palabras.

Maés que realizar un analisis exhaustivo de ejemplos y dedicar numerosas
paginas al analisis del uso de la palabra en el arte conceptual, lo que pretendo aqui, por
un lado, es enfatizar la importancia de la actitud interartistica e intermedial y, por otro,
subrayar que, a través del uso de la palabra como material artistico en las artes plasticas,
tuvo lugar la desmaterializacién de objetos artisticos, con lo cual las obras producidas
estuvieron dotadas de una cierta ingravidez e inmaterialidad. Esto ultimo es
fundamental porque guarda similitudes con el proceso mediante el cual los poetas
perceptuales dejan de lado la pagina convencional y realizan sus propuestas en nuevos
soportes y con nuevos materiales, con lo cual cambié por completo lo que se concebia
como poema visual, asi como todas las interrogantes y cuestionamientos que la poesia

visual habia generado hasta ese momento.
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1.2 De la incorporacion de la visualidad en la literatura a la
anulacion de la pagina convencional en las propuestas de
poesia perceptual

Desde los caligramas y los collages letristas hasta los holopoemas y la ciberpoesia,
generaciones de poetas visuales han recorrido un largo camino de experimentacion e
innovacion con temas, técnicas, materiales y soportes.

Al realizar las obras en nuevos soportes, los autores revolucionaron nuestra
concepcion tradicional de que la literatura se encuentra en los libros, materializada a
través de tinta y papel, y flexibilizaron ain mas los ya de por si ampliados limites entre
las artes pléasticas y la literatura.

Asi lo manifiesta Clemente Padin: “Son muchas las conquistas de la poesia
experimental en el correr de este siglo. En primer lugar, logré poner en evidencia la
precariedad del concepto restricto de literatura, es decir, la existencia de un unico e
inmodificable concepto de literatura basado exclusivamente en la semanticidad, en lo
verbal.”?! Més adelante, Padin comenta algo interesante en cuanto a la incorporacion de
nuevos materiales y soportes a las propuestas de poesia experimental: “Un claro
ejemplo [del afan de innovacion] es el concepto de POLIPOESIA o POESIA TOTAL,
que auna en si todas las dimensiones del lenguaje y los soportes y medios disponibles
del presente y del pasado prefigurando la poética del futuro.”?* Actualmente, la
incorporacion de nuevos soportes, materiales y técnicas a las propuestas de poesia
experimental es tan constante y radical que Padin pone de manifiesto la necesidad de
crear un nuevo nombre que englobe estas manifestaciones artisticas, es decir, polipoesia
o poesia total. %

Asi como la poesia visual del siglo XX, sobre todo a partir de la segunda mitad,
comenzod a incorporar temas cada vez mas radicales, haciendo patente su afan de ser un
arte de ruptura y una propuesta libertaria, los poetas visuales también empezaron a
explorar el uso de nuevos materiales y soportes.

A principios del siglo XX, los poetas visuales italianos conocidos como

futuristas emplearon recortes de periodicos y la técnica del collage para crear poemas

2 Clemente Padin, “La poesia experimental al filo del 20007, en

http://www.cyberpoem.com/text/padin_es.html, [dltima consulta 11 de marzo de 2008].

2 oc. cit.

2 A lo largo de este trabajo no emplearemos el término “polipoesia” ni “poesia total”, pues su uso no esta
suficientemente extendido, por un lado, y, por otro, porque preferimos las denominaciones “poesia
visual”, “poesia en la piel”, “poesia transgénica” o “ciberpoesia”, “holopoesia”, “videopoesia”, etc.,
puesto que el término mismo denota el tipo de configuracion del poema.
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visuales en donde se notaba una gran experimentacion tipografica, gracias a la
distribucion de las letras e imagenes tomadas del periodico. En una latitud distinta y
algunos afios después, los poetas concretos brasilefios, en plena tonica interartistica,
emplearon fotografias o fragmentos de fotografias para crear poemas visuales (un
ejemplo de esto es el poema “Ojo por Ojo” de Augusto de Campos). En ambos casos, el
poema visual seguia teniendo como soporte la hoja de papel, pero se empleaban medios
que comUnmente se consideraron “ajenos” a la literatura. Ya no se trataba simplemente
de “escribir” sobre el papel, asi fuera creando imagenes o figuras con las palabras (a la
manera de los caligramas), lo cual en si mismo es una gran ruptura con la idea
convencional de escribir linealmente un discurso con palabras colocadas en linea
horizontal, una después de la otra, sin pretender ilustrar nada a nivel visual y en donde
la letra esta desprovista de contenido grafico y material, como sucede en la literatura y
en la poesia no visuales. El objetivo era aproximarse a las artes plasticas de una manera
mucho mas clara y contundente. Otro elemento que los poetas visuales comenzaron a
incorporar fue el color, tipicamente perteneciente a la pintura, el dibujo, el disefio, la
publicidad.

Ademas del color de las artes plasticas como elemento de configuracion del
poema visual, también se incluyeron las texturas al pegar elementos a través de la
técnica del collage. Por otro lado, hubo quienes llevaron la tridimensionalidad a sus
propuestas. Asi pues, autores como André Breton crearon poemas-objeto, los cuales,
como su nombre lo indica, al igual que los objetos, ocupan un lugar tridimensional en el
espacio. Breton lo explica de la siguiente manera: “Defini el poema-objeto como una
composicion que tiende a combinar los recursos de la poesia y de la pléstica
especulando sobre su poder de exaltacion reciproca”?* Lo mas interesante de la
definicion de Breton es la dialogia que establece entre las artes, la reciprocidad que
pone de manifiesto la combinacién de los elementos de la literatura y de la plastica.

Octavio Paz afirmaba lo siguiente: “El poema-objeto es una criatura anfibia que
vive entre dos elementos: el signo y la imagen, el arte visual, y el arte verbal. Un
poema-objeto se contempla y, al mismo tiempo, se lee”.?® Los poemas-objeto
representan un cuestionamiento directo para el receptor, quien al situarse frente a la obra

genera una serie de preguntas respecto al arte mismo: ¢Un poema puede ser un objeto?

2 André Breton, "Entrevistas”, en El surrealismo. Puntos de vista y manifestaciones, p. 166.
% QOctavio Paz, Los privilegios de la vista: arte moderno y universal. Poemas mudos y objetos parlantes,
p. 56.
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¢Un objeto puede ser un poema? ;Por qué esta configuracion de elementos en el espacio
es precisamente un poema? ¢;Doénde quedaron los versos? ;Como me relaciono con lo
que veo?

Un elemento interesante del poema-objeto, precisamente por la caracteristica de
estar ubicado en el espacio de manera tridimensional, es su caracter de obra original y
dificil de reproducir (lo cual sera una caracteristica esencial de otras modalidades del
poema visual mas recientes).

A diferencia del tipo de poesia visual cuyo soporte es el papel y que se puede
reproducir en diversas ediciones impresas (vuelvo a remitir a los caligramas, por
ejemplo), los poemas-objeto son una configuracién fisica de elementos, en ocasiones
montados en cajas, en soportes de madera, en estructuras en relieve, lo cual dificulta su
reproduccion. Si no estamos ubicados de manera presencial frente al poema-objeto, lo
qgue vemos en ocasiones es una fotografia de éste, evidentemente desprovista de
tridimensionalidad y que apunta exclusivamente a registrar o documentar la existencia
del poema-objeto, pero que no permite tener la experiencia estética del original, el cual
se puede tocar y presentar distintas sensaciones v, al igual que una escultura, puede ser
rodeado por el espectador, visto desde distintos angulos, etc. No olvidemos tampoco
que la fotografia es una representacion del objeto fotografiado, una relectura, una
construccion del fotografo. En este sentido, este tipo de poemas no se vincula
Unicamente con las artes visuales a través del aprovechamiento del espacio y de los
materiales propios de la pintura y la escultura, también se emparenta con ellas a través
del tratamiento y valor que se otorga al original.?®

Ademas, por su materialidad, por su caracter de objetos fisicos, corpdreos, los
poemas-objeto cominmente se exhiben en museos y galerias de arte y se clasifican con
cédulas practicamente iguales a las que se usan en el caso de las obras plasticas (por
ejemplo: “Titulo”, “autor”, “afio de creacién”, “materiales”, “coleccion a la que
pertenece”). Otro elemento interesante a este respecto es que al ubicarse en espacios
como museos, la relacién que establece el receptor con el poema es distinta a si se
tratara de un libro al cual puede recurrir una y otra vez en busca de relecturas. La
experiencia esta condicionada por el espacio: si el lector quiere volver a situarse frente
al poema-objeto, tiene que trasladarse al museo o a la galeria, de modo que su

contemplacion, reconfiguracion y relacion con el objeto es breve y mucho mas efimera

% Esta actitud contrasta, por ejemplo, con el poema-happening, donde lo que cuenta es el proceso
creativo, performativo y lo que permanece es el registro del momento de la creacion.
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que si se tratara de un poema que se puede releer y desfragmentar numerosas veces. En

palabras de Victoria Combalia:

La poética de los poemas-objeto se basa, en efecto, en la yuxtaposicion de dos
elementos, cuya relacion hace disparar las asociaciones de ideas. El procedimiento,
claro esta, tiene su origen en la descontextualizacion del objeto cotidiano
promovida por Duchamp y prolongada en cierto modo por el surrealismo, que

s . . . 27
ampliara este precedente al provocar encuentros inesperados e imposibles.

Roberto Juarroz solia decir que la poesia siempre es decir de otra manera, que €s
la posibilidad de mostrar una cosa mediante otra, de que algo diga otro algo, distinto. La
incorporacion de nuevos materiales en las propuestas de poesia visual hace honor a la
idea de mostrar una cosa mediante otra y decir de otra manera, apoyar, enfatizar,

yuxtaponer las palabras a nuevos lenguajes con el fin de comunicar.
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Imagen 9. "La lampara", André Breton, 1944.

Sirva este poema-objeto de Breton como ejemplo de la corporeidad que asume
esta modalidad del poema visual. El titulo, “La lampara”, asi como las palabras “mon
amour, ta lumiere” (mi amor, tu luz), que se encuentran en el florero, detonan una serie
de inferencias en el receptor, las cuales tienen relacion con la fugacidad de las flores
presentes, que dan cuenta visible del paso del tiempo. Por otro lado, en el cuadro que
sirve de fondo se encuentra la palabra “arcane” (arcano, destino), la cual remite al azar,
a la suerte, al destino y, podriamos pensar, a sus vinculos con el amor. Por otro lado, la
configuracion de los objetos semeja un “Vanitas” moderno en el que vemos

representada nuestra propia fragilidad.

?’ Victoria Combalia, “Joan Brossa o las palabras y las cosas”, en Vuelta No. 260, pag. 52.
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Antes mencionamos la incorporacion de la técnica del collage a la poesia visual.
Otra técnica empleada que se relaciona con la incorporacion de nuevos materiales es el

montaje, una estrategia de composicion muy comun en los poemas-objeto:

En la Alemania de entreguerras, la confluencia de niveles semanticos diversos y de
materiales incongruentes se desarrollara fundamentalmente en las practicas del
montaje y el fotomontaje. Estas producciones se distancian radicalmente del
collage cubista, iniciado poco tiempo antes. En contraposicion con la voluntad
unificadora de los fragmentos empleados en la confeccion de un collage, el
montaje pone en evidencia la naturaleza dispar e inconexa de las partes que lo
conforman. De esta manera, cada elemento conserva sus propiedades individuales

al tiempo que integra la composici(’)n.28
Ademas del uso de recortes de periddicos, revistas y fotografias y de la incorporacion de
objetos tridimensionales, en palabras de Maria Jesis Lamarca Puente:

La poesia visual enriquecié la palabra dandole cuerpo a la superficie del papel,
pero también se intentd dar cuerpo a la palabra utilizando otro tipo de materiales.
Asi surgen poemas hechos en madera, vidrio, metal o plexiglas, y también los
libros 0 poemas objeto. Lo que se quiere es trascender la linealidad y rigidez del

soporte papel y del formato impreso.29

El hecho de que los poetas visuales hayan comenzado a experimentar con nuevos
soportes y materiales, en gran medida, se debe a la experimentacion que se estaba
Ilevando a cabo en este mismo sentido en el terreno de las artes visuales, donde se dio
una explosion de nuevos materiales con la finalidad de, por un lado, plantear una
ruptura con los medios tradicionales y, por otro, crear nuevos lenguajes para comunicar.
“In art objects, the rage for the new as a value in itself was exemplified and fulfilled by
new materials (acrylic, liquitex, polyester, fibreglass) and by new techniques (spray-
painting, vaccum-forming).”*°

En el siglo XX los materiales dejaron de ser un simple vehiculo para crear forma,
color o disefio y se convirtieron en un medio de expresion en si mismos. Por ejemplo, el
uso de materiales efimeros e incluso perecederos. Por citar un caso, podriamos
mencionar la obra sin titulo de Jannis Kounellis, de 1969, perteneciente a la coleccion
del Museo Kaiser Wilhem, en Krefeld, en donde el artista colgo repisas con café molido

con la finalidad de que el aroma llenara la sala del museo, de modo que la experiencia

% Rodrigo Alonso, “El poema visual, entre la simultanecidad y el montaje” en
http://www.poesiavisual.com.ar/2004/ensayos/el_poema_visual _entre la_simultaneidad_y el montaje.ht
m, [Ultima consulta 23 de junio de 2009].

» Marfa Jesus Lamarca Lapuente, Hipertexto: El nuevo concepto de documento en la cultura de la
imagen, en http://www.hipertexto.info/documentos/f_imagen.htm, [tltima consulta 30 de junio de 2009].

30 Tony Godfrey, Conceptual Art, p. 149.
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sensorial no se limitara a la vista sino apelara al olfato, y detonara recuerdos en la
memoria individual de cada uno de los asistentes.

El arte povera, término empleado en 1967 por el critico de arte italiano Germano
Celant, engloba obras de arte en las que el énfasis esta puesto en el uso de materiales
“pobres”, que cualquiera podria encontrar en el entorno, incluso en la basura: madera,
rocas, tela, papel, cuerdas, hojas e incluso animales vivos. EI mismo artista citado antes,
Jannis Kounellis, en el afio de 1969, cred una instalacion en la Galerie de I’ Attico, en
Roma, que consistio en amarrar doce caballos vivos en la sala de exhibicion. Los olores,
sonidos y movimientos de estos animales pretendian ser el material de la obra, la cual
buscaba alejarse de la pureza y limpieza de los objetos industriales que muchos artistas
estaban empleando en sus obras y representar la vida real a través del énfasis en objetos
reales, recontextualizados, algo que podriamos entender como una especie de
“readymade vivo”.

En cuanto al uso de materiales radicales y proximo a la nocién de antiarte,
podemos citar también el caso del artista Hélio Qiticica, quien en los afios setenta, en
Nueva York, comenzo a crear obras de arte empleando cocaina, como “Quasi-Cinema
Block Experiments in Cosmococa, CC3 MARILYN”, de 1973, en la que vemos la
reproduccion del emblematico rostro de la actriz norteamericana Marilyn Monroe
(simbolo de frivolidad y cultura pop) con los labios, las cejas y la linea de los 0jos
cubiertos de cocaina. EI material empleado en esta obra es en si mismo el elemento de
ruptura, de subversion, pero, yuxtapuesto a todo lo que representa Marylin Monroe, se
convierte en una critica a los excesos de la sociedad consumista y de los idolos de esa
misma sociedad con sus nuevos valores puestos en la droga, la imagen, la belleza (una
sola belleza, la prototipica) y la falta de individualismo. En esta obra, la clave no esta en
la configuracién de los elementos, sino precisamente en la cocaina empleada como
material, ya que si el espectador no supiera que se trata de cocaina quiza haria una
lectura muy distinta de la obra.
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Imagen 10. "CC3 MAILERYN!”, de la serie Quasi-Cinema, Block Experiments in Cosmococa, Hélio
Oiticica, 1973.

Otro caso interesante en cuanto a la incorporacion de nuevos materiales al arte
contemporaneo es el denominado “land art” o “earth art”, movimiento que surgi6é en
Estados Unidos a finales de los afios sesenta. Consiste en emplear el paisaje como
material visual para crear la obra de arte. Las obras se ubican, pues, en exteriores, en
ambientes naturales como bosques, selvas, montafias o desiertos, lejos de la civilizacion.
Debido a los materiales empleados (rocas, arboles, arrecifes, plantas), con el tiempo, la
obra pasa por procesos de erosion y transformacion. Gracias a estos cambios, muchas de
las obras ya no existen en la naturaleza (la naturaleza misma, su material mismo, las ha
borrado o consumido) y s6lo quedan registros en fotografia o video. El uso de
materiales perecederos o tomados de la naturaleza afiadié un caracter efimero y fugaz a
estas manifestaciones artisticas, convirtiéndose de esta manera en obras hechas de

tiempo.

Imagen 11. “Spiral Jetty”, Robert Smithson, 1970. Fotografia tomada desde la cima de Rozel Point, a
mediados de abril de 2005.

Asi pues, los artistas comenzaron a utilizar y mezclar en sus obras todo tipo de
materiales e incluso emplearon el vacio como “material” generador de sentido. Como

ejemplo de este ultimo elemento podemos citar la exposicion de Yves Klein titulada
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precisamente “Le Vide” (1958), en la Galeria Iris Clert en Paris, donde el artista quitd
todos los muebles y pint6 las paredes de blanco, creando asi un “vacio” o “zona de
sensibilidad pictorica invisible”. El vacio se convirtié en material, vehiculo y tema de la
obra de arte para las artes plasticas (a la manera en que los blancos activos del papel
cobraron caracter significativo en la poesia visual a partir de Mallarmé).

Una vez ejemplificada minimamente la inclusion de nuevos materiales en las
artes plasticas, podemos regresar a lo que sucede de manera paralela en el poema visual.
Influido de e influyendo en las artes plasticas, la poesia visual también se enamora de la
idea de incorporar nuevos materiales y nuevos soportes.

Con la cita de Lamarca Lapuente, ya se mencionaba que los poemas visuales
ahora no se inscriben Unicamente en la blancura (o el color) del papel, sino también en
madera, vidrio, metal. EI poema visual ocupa espacios urbanos al inscribirse en los
muros de las ciudades, en bardas y edificios, con lo cual no sélo se aleja de los limites
de tamafio del libro, por grande que éste sea, sino que cobra dimensiones que en
ocasiones llegan a ser monumentales.

Un ejemplo de ello es el poemural de Mathias Goeritz “Pocos cocodrilos locos”,
esculpido en alto relieve en una pared, el cual, en una ténica plenamente intermedial, es
también un poema sonoro de 1.22° de duracién.®* Al salir de la pagina y ubicarse en
este tipo de espacios, muy grandes en comparacion con las dimensiones comunes del

libro, los poemurales son muestra de una nueva relacion entre la poesia y el espacio.
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Imagen 12. “Pocos cocodrilos locos”, Mathias Goeritz, 1967.

El papel desdoblado de los codices mesoamericanos, las piedras de inscripcion

de culturas ancestrales, la madera como elemento para conservar la escritura empleada

31 . .
Para  escuchar  “Pocos cocodrilos locos”, Cfr. el sitio  “artesonoro.net”, en

http://www.artesonoro.net/artesonoroglobal/ArteSonoroMexico.html [dltima consulta 3 de mayo de
2010.]
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por pueblos indigenas de diversas latitudes son retomados por los poetas visuales,
reconfigurados y replanteados en las nuevas propuestas, las cuales “invaden” nuevos
espacios y sorprenden al espectador, quien no se proponia tener un encuentro estético.
De este modo, con estas propuestas, el receptor ya no es quien acude a una libreria o
biblioteca, abre un libro y lee. En muchas ocasiones, lee o participa de la obra porque
ésta acudid a su encuentro o aparecié de repente. Decididamente, esto revoluciono
nuestra manera de concebir el objeto de arte, los espacios artisticos y nuestra relacion
con ambos.

Como parte de las propuestas de poesia visual que experimentan con nuevos
espacios de inscripcion, se encuentra la denominada “skin poetry” o poesia en la piel.
En este caso, la superficie donde aparece el texto, es decir, el soporte, es incluso mas
importante que el texto mismo, pues el efecto radica precisamente en que el poema esta
escrito en algo tan Unico e intimo como la piel de una persona. En ocasiones, se trata de
poemas visuales temporales, efimeros, escritos con un tipo de tinta que el sujeto
convertido en “libro” puede borrar de su piel. En otras, los poemas estan literalmente
tatuados sobre la piel del sujeto-libro y no pueden ser eliminados ni borrados con
facilidad.

Usar la piel como pagina plantea el deseo de fundirse con el poema, de borrar
los limites entre el arte (la obra) y los sujetos que lo perciben. Dependiendo de donde se
encuentre el poema, resultara visible o no para quien lo lleva escrito. Por ejemplo, si el
texto esta en la espalda, quien lleva el poema no puede verlo sin necesidad de emplear
un espejo, a diferencia de si lo lleva escrito en la mufieca o en el muslo. El lugar donde
este escrito el texto tendra influencia en como lo lee y cdmo se relaciona con él quien lo
lleva escrito, pero también afectara la manera de leerlo y percibirlo de los demas. La
poesia en la piel irrumpe en el terreno de lo intimo, en la esfera de lo privado. No
cualquiera tendra acceso a un poema escrito en la espalda, la pierna o el pecho de
alguien. De modo que el hecho de quién va a ver el poema ya no depende solo del
artista, sino de la superficie de inscripcion, un ser humano con voluntad de decidir
cuando, donde y quién mira su piel y quién no.

¢Por qué resulta tan interesante el tema del soporte en la poesia en la piel?
Normalmente, cuando alguien copia alguna frase de un texto para tenerla a mano es
porque le resulta importante y quiere poder releerla y tenerla presente. Sin embargo, al
usar como superficie de inscripcion la espalda, o incluso el antebrazo, quien lleva el

texto en la piel no tiene oportunidad de verlo con facilidad, es decir, el mensaje esta
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destinado a ser portado y atesorado por esa persona, por un lado, y a que sean otros
quienes puedan ver el iconotexto. Aqui, la iconotextualidad dialoga con la intimidad.

En la incorporacion de nuevos materiales al poema visual, no podemos dejar de
sefialar el controvertido caso del poeta chileno Raul Zurita. Zurita no se ha dedicado de
Ileno a la poesia visual ni se caracteriza por ser un poeta visual. Sin embargo, algo que
si define a este poeta es la busqueda y creacion de una poesia critica, reflexiva,
innovadora y extrema. En 1975, Zurita se quemo la mejilla con un hierro que habia
calentado en la calefaccion de su casa. “Mi mejilla es el cielo estrellado y los lupanares
de Chile”, dijo. Y cre6 un libro, Purgatorio, en donde incluye la fotografia con la
mejilla quemada en formato de credencial. En la péagina contigua, Zurita escribe con
letra manuscrita un texto de pocas lineas: “Me llamo Raquel estoy en el oficio desde
hace varios afios. Me encuentro en la mitad de mi vida. Perdi el camino”. Debajo del
texto, aparece la version en latin de las palabras que Dios dijo a Moisés en el Monte

roee

Sinai “ego sum qui sum” (yo soy el que soy).
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Imagen 13. Pagina tomada de Purgatorio, Raul Zurita, 1975.

Se trata de una deconstruccion de la identidad del poeta y de una articulacion entre
la imagen y el texto que sorprende al lector. El lector se desestabiliza y no sabe como o
con qué relacionar la fotografia que se muestra con el sujeto que habla en primera
persona. De este modo, Zurita problematiza temas que seran revisados una y otra vez
por sus contemporaneos de otras latitudes: la crisis del sujeto, la desvinculacion y
vinculacion entre lo visual y lo verbal, el crédito que otorgamos a la imagen y a la
palabra (;el sujeto es un hombre = el que vemos, o0 es una mujer = la que habla? Y ¢a
qué otorgamos mas valor: a la imagen o al discurso?). Con este gesto, que muchos
interpretaron como una agresion contra si mismo, el poeta se asent6 en el panorama de

la poesia chilena como una voz joven, transgresora y critica.
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Con este antecedente en mente y teniendo presente el land art, podemos entender
lo que hizo Zurita el 2 de junio de 1982. Ese dia, Zurita escribe en el cielo de Nueva
York su poema de quince frases “La Vida Nueva”. Para este efecto, la pluma de Zurita
fueron cinco aviones que escribieron con letras de humo blanco a 6 km de altura. Cada
frase midio, aproximadamente, 8 km de largo y pudo ser vista desde muchos lugares de
la ciudad. Tiempo después, Zurita dijo: “Cuando decidi escribir en el cielo, pensé que el
cielo, desde los tiempos inmemoriales ha sido el lugar hacia el que todas las
comunidades han dirigido sus miradas, porque alli est4 escrito su destino.”*

Asi, Zurita abandona los materiales que se emplean cominmente para escribir,
pintar o dibujar y en su lugar emplea un avion. No es su mano la que escribe el poema,
sino una maquina que revoluciond nuestra percepcion del mundo: el avion. Las letras ya
no son un rastro de tinta, ni siquiera de 6leo o acuarela, sino humo hecho signo. El
poema se plasmoé en el cielo, como una gran pagina incorpérea y monumental, y el
viento disip6 las letras, borrando el poema y dejando libre una vez mas “la pagina”, el
espacio de inscripcion del texto, una pagina andnima y democréatica que no pertenece a
nadie y al mismo tiempo pertenece a todos.

El poema de Zurita fue una obra que sali6 al encuentro de los receptores, quienes
no bajaron la mirada hacia el libro, como hacemos cominmente cuando leemos, sino
que levantaron la vista para leer una serie de frases que comenzaban “Mi Dios es” y
cuyo predicado variaba (“hambre, nieve, no, desengafio, carrofia, paraiso, pampa,
chicano, céncer, vacio, herida, ghetto, dolor”). Las dos tltimas frases son: “Mi Dios es”
y “Mi amor de Dios”.

La intencion de Zurita con este poema era hacer un homenaje a los grupos
minoritarios de todas partes del mundo, representados en la poblacion hispanoparlante
de Nueva York. Zurita, perseguido y encarcelado durante la dictadura de Pinochet, fue
testigo de su tiempo y, no obstante, vio en el arte una posible salida: “Cuando se ve
tanto sufrimiento innecesario toda la historia parece caer y con ella los grandes modelos
de arte, de la poesia o de la literatura. Pero al mismo tiempo también pienso que el
unico significado del arte, su Unico propoésito, mas alla de cualquier forma, es hacer la
vida mas humanamente vivible.”** Asi como Zurita se habia quemado la mejilla afios
antes, cuando cre6 “La Vida Nueva”, se quemo los ojos con acido buscando quedarse

ciego. No lo consiguio, pero lo que si logré fue no poder ver su poema en el momento

%2 Raul Zurita, Anteparaiso. p. 7-8.
%3 Raul Zurita, “Yo no quiero que mi amor se muera”, en lbid, p. 23.
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en que fue escrito en el cielo. Asi se explica Zurita en el “Postfacio” de Anteparaiso, el
cual reproduzco aqui integramente:

...después, cuando me di cuenta que volveria a ver, supe que el comienzo
que quise ya no iria. Fue duro. Esta bien, quise hacerlo asi; mas puro y mas
limpio, para que cuando se dibujaran las escrituras en el cielo poder
imaginarmelas infinitamente mas bellas en su trazado invertido dentro de
mi alma. Dos afios mas tarde vi las letras del cielo y de Dios recortarse
sobre mi, y aunque fue hermoso, yo hubiese querido decirte algo mas
acerca de nosotros, algo mas de la nueva luz que esta embargando nuestros
rostros. No fue posible, pero td, amigo, igual podrés entender el Paraiso,
igual sabras por qué te pude pensar toda esta maravilla.*

Imagen 14. “Mi Dios es Hambre”, fragmento del poema “La Vida Nueva”, Raul Zurita, 1982.

Para Zurita habia dos obras, la que se plasmd en el cielo de Nueva York y la que
él vio exclusivamente con los ojos de la mente, temporalmente cegado por el acido. Se
tratd, pues, de una obra conceptual en el sentido mas puro y original. ;Dénde esta el
poema? Podria ser una de nuestras primeras interrogantes. ¢En el cielo? ¢En la mente de
Zurita? ¢En las fotografias que documentan que este acto poético tuvo lugar y que
aparecen intercaladas en el libro Anteparaiso? “La Vida Nueva” fue un poema efimero,
la experiencia de lectura fue fugaz, las letras se fueron disipando ante la vista
asombrada de los espectadores. Fue un acto dotado de una inmediatez absoluta. El
rumbo de una obra de esta naturaleza depende incluso de azarosas condiciones
climaticas que la determinan. Es claro que uno puede ver una y otra vez las fotografias
de cada una de las frases del poema, pero de ninguna manera eso es comparable a lo que
tuvo lugar aquel 2 de junio. Cada lector vio-ley6 el texto desde un lugar distinto (la
calle, la azotea de algun edificio, desde la ventana de una oficina, de un comercio),

3% Ibid, p. 202.
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muchos quiza solo vieron letras y no pudieron aprehender el mensaje dado que éste
estaba en espafiol. Quiz& hubo quienes leyeron nada mas una o dos de las frases y no
tuvieron la experiencia del poema integral, otros quiz4 leyeron cada una de las frases de
principio a fin... Lo que pretendemos resaltar con esto es que “La Vida Nueva” fue uno
y muchos poemas segun los lectores que tuvo; para cada uno fue una experiencia, una
vivencia distinta.

Tiempo después, a la caida de la dictadura, Zurita realizé otra accion poética,
que podriamos denominar “land poem”, al estar mas directamente vinculada con el land
art al que se hizo referencia un poco antes como exploracion de la plastica. En el caliche
del desierto de Atacama, Zurita escribid6 un mensaje contundente para sus
conciudadanos: “Sin pena ni miedo”. Esta vez la “pluma” que configurd el texto del
poeta no fue un avion, sino una excavadora de varias toneladas.

En una entrevista al poeta en la que le preguntaron si su mensaje seguia siendo
vigente, Zurita respondi6: “En un mundo donde lo mas presente es la pena y el miedo,
esa frase, creo, es el Unico deseo vigente. En todo caso es increible, el desierto donde
esta escrita se encargd de borrar todas las palabras salvo la palabra miedo. Es para mi
demasiado elocuente.”*® Lo que hizo Zurita tanto en el cielo de Nueva York como en el
desierto de Atacama también podria considerarse una intervencion (en el sentido que el
arte contemporéneo da a este término, es decir, una accion artistica que opera
modificando una o0 mas de las propiedades del espacio en el que opera) y en ambas
propuestas resulta fundamental el caréacter efimero y la participacion de los elementos
de la naturaleza (el viento, en el caso de la primera, el desierto mismo, en el caso de la
segunda) para borrar o modificar los textos, lo cual lo aproxima también, como ya
dijimos, al land art.

En estas propuestas, los materiales de configuracion de los poemas fueron humo
y caliche, la tecnologia (en la forma del avién y la excavadora) fue la pluma. Textos de
varios kildbmetros de extension, poemas cuyo sentido intenta ser tan profundo y
englobador que pretenden también abarcar el mayor espacio posible.

Si con propuestas como las de los futuristas, los poetas concretos o los creadores
de poemas-objeto la poesia visual se dotd de nuevo cuerpo, materialidad y
tridimensionalidad, con propuestas como las de Zurita el poema crecio, se elevo,

evolucion0 y desapareci6 segun el propio ritmo de sus materiales. Tampoco es gratuito

% Entrevita a Rail Zurita. “Un  poeta vale por cien novelistas”, en

http://lavguen.tripod.com/entrevistaaraulzurita.htm, [Gltima consulta 16 de julio de 2009].
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que “La Vida Nueva”, con su alto contenido metafisico, se haya inscrito con humo y en
el cielo, pues los materiales mismos reflejan su significado etéreo, critico, cambiante, ni
que “Sin pena ni miedo” haya sido escrito en la dureza y firmeza del caliche. El material
mismo, resistente y duro, alude al mensaje: no tener pena ni miedo, resistir con entereza
y no olvidar los horrores de la dictadura militar.

Ademas de usar humo y caliche, los artistas han empleado la “inmaterialidad”
como “material” del poema visual. Este es el caso de la holopoesia.

Inmaterialidad, transformacion, dinamismo, discontinuidad, fragmentacion,
irregularidad, inestabilidad, mutabilidad son las caracteristicas del holopoema y su
material principal es la luz, un elemento que no habiamos visto antes incorporado a la
poesia.

Por otro lado, tanto la videopoesia como la ciberpoesia emplean como soporte
una pantalla o0 monitor y como material la luz proveniente de la maquina, asi como el
movimiento, el color y el sonido que permite incorporar una computadora. El proceso
de creacion es sumamente sofisticado y consiste en una serie de pasos de programacion
en los que el autor se asemeja a un técnico en informatica, para lo cual tiene que contar
con conocimientos en materia cibernética, o bien, poner el concepto de la obra en manos
de alguien que cuente con ellos.

Las propuestas de ciberpoesia se publican y difunden via Internet, lo cual hace
posible acceder a una cantidad exponencial de perceptores-reconfiguradores que se
convierten en configuradores de la obra (puesto que la pueden manipular) y que pueden
encontrarse en latitudes muy diversas. En este caso, ya no es preciso ir al museo o a la
galeria para ver el poema-objeto, no hay que tener la suerte de habernos encontrado bajo
el cielo de Nueva York el 2 de junio de 1982, ni es necesario trasladarse al desierto de
Atacama para leer el texto, no se necesita ni siquiera ir a buscar un libro y ver-leer el
poema visual. Con s6lo apretar unas cuantas teclas, literalmente miles de propuestas de
ciberpoesia aparecen dondequiera que uno esté con una computadora. Esto revoluciona,
evidentemente, no s6lo como nos acercamos al poema visual, sino también dénde lo
hacemos y de qué manera.

No podemos dejar de sefialar que en el caso de la poesia perceptual los medios
de configuracion de las obras influyen en la lectura y en que ésta sea posible mas alla de
lo que el ojo puede ver. Si uno no cuenta con las herramientas y los medios que son el
vehiculo de estos poemas (rayos laser, computadoras, microscopios), es decir, si uno no

es testigo real de estas propuestas, lo que ve es una fotografia que documenta su
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existencia. La fotografia da fe de un instante concreto y preciso de la existencia de una
obra artistica que transcurre, mas o menos velozmente, en el tiempo. Ver la fotografia
de un poema perceptual de ninguna manera es equiparable a estar presente al momento
de crear la experiencia. Hay una diferencia abismal entre presenciar fisicamente, ser
testigo de este tipo de propuestas tan performativas y verlas reproducidas
bidimensionalmente en una fotografia (o un video, que aunque sume movimiento y
sonido no deja de ser una experiencia parcial).

Asi como en el poema-objeto la palabra cobré un cuerpo tridimensional, con la
holopoesia lo perdid, sin perder su presencia en el espacio. Asi como con las propuestas
de Zurita el poema tomd dimensiones literalmente Kkilométricas, con la poesia
transgénica empequefiecio a tal punto que para ver las palabras se requiere un
microscopio. Estos extremos no son en lo absoluto una contradiccién, sino un ejemplo
de la flexibilidad y maleabilidad de la poesia perceptual. Nuevos materiales, nuevas
configuraciones, nuevas lecturas, nuevas reflexiones. Papel, tinta, Oleo, recortes,
madera, vidrio, plexiglas, metal, cielo, humo, viento, caliche, luz, pantallas, seres vivos,
piel, moléculas son so6lo algunos de los materiales que los artistas han empleado para
enriquecer la poesia perceptual. Se trata de materiales que nos hablan sobre cémo
pensamos el arte, como concebimos el espacio y nos servimos de la materia, como
pensamos la literatura, como reflexionamos sobre nuestro entorno y cémo
interactuamos con él.

La inclusion de nuevos materiales y soportes en la poesia es una revolucion tan
grande para la literatura como la que se dio cuando se empezaron a hacer poemas
caligramaticos a comienzos del siglo XX. Es una revolucion porque se trata de la
desmaterializacion de la pagina, la cual durante siglos fue el Unico y exclusivo soporte
del texto literario, y porque estas propuestas son cada vez mas intermediales e
interdisciplinarias. El binomio papel-libro y sus caracteristicas (color, dimension,
tamano, textura) no solo fueron reemplazados por nuevas alternativas, sino que, en
ocasiones, verdaderamente se diluyeron y perdieron cuerpo fisico, material. Las
propuestas de la poesia perceptual son transgresoras y radicales en sus postulados,
algunas incluso llegan al extremo de la excentricidad. Sin embargo, es innegable que
ofrecen mucho material para reflexionar sobre el arte, sobre la poesia y sobre el mundo

contemporaneo.
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Capitulo 2
La configuracion de experiencias
poéticas interactivas

El arte actual nos lleva directamente a nuestro interior, nos invita a cuestionarnos e
interrogarnos de manera activa sobre aquello que vemos, que oimos, que tocamos, que
leemos. En este sentido, se ha dicho que el arte de nuestros dias es el “vuelo hacia el
interior de uno mismo”.*

Actualmente, el concepto de arte se ha visto modificado; se ha ampliado para
abarcar nuevos elementos y nuevas configuraciones. En cuanto a algunos de los
cambios acontecidos en el universo del arte, Anna Maria Guasch comenta lo siguiente:

En este fin de siglo no hemos tenido un Hegel que posibilitara la asuncion
de un nuevo mito para las artes: un fénix que muera y resurja de sus cenizas.
El arte —en este fin de siglo- ha muerto en un sentido epistemoldgico, es
decir, en cuanto a busqueda de una verdad, de una trascendencia, de un
salirse de si mismo. [...] Quedan, claro, pintores, escultores, instaladores,
videoartistas y hasta poetas. Falta, sin embargo, un sustento colectivo del
futuro, una utopia que fundamente el devenir y el porvenir de la creacion
artistica en el ser y del ser en el mundo y la sociedad.*’

Algo que caracteriza al arte de nuestros dias es la enorme profusion de
manifestaciones artisticas que coexisten en el tiempo y en el espacio. Han surgido
nuevos géneros y subgéneros y, con el aprovechamiento de la tecnologia, el arte ha
abierto la puerta a nuevos e indémitos territorios.

Plenamente intermediales e interdisciplinarias, las propuestas actuales de poesia
perceptual se destacan por incorporar procedimientos, técnicas y materiales
pertenecientes a la ciencia y a la tecnologia. Para la realizacion de ninguna de ellas basta
contar con las herramientas prototipicas de la literatura: tinta y papel. En el proceso de
configuracién, se emplean herramientas como computadoras y software, rayos laser,
camaras de video, cables, agujas y punteros, seres Vivos, microscopios y camaras
fotogréaficas de alto alcance.

Las diversas formas que ha asumido la poesia perceptual, en su pluralidad y

diversidad, mas que ofrecer respuestas, ofrecen un amplio abanico de preguntas:

% Cfr. Anna Maria Guasch, La trama de lo moderno, p. 36.
¥ Loc. cit.
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¢realmente se les puede considerar literatura?, ;hay unas “mas literarias” que otras?,
¢por qué los autores las proponen como poesia a pesar de parecerse mas a obras
plasticas de arte contemporéneo?, ¢llegardn a tener permanencia en el panorama
literario?, entre muchas otras.

Jack Berry, en “Articulating Freedom: Three Brief Notes Regarding the
Contemporary Underground/Otherstream”, menciona una definicion de poema que
resulta mucho més practica y util para abordar las formas de la poesia perceptual, para
las cuales la definicion convencional de poema no resulta funcional, dados sus
elementos y postulados: “A poem is not the telling of a thing, but the thing itself
utilizing language, in whatever form (and however the definition of language might be
extended), to transmigrate from one “place” to another. It trans-forms to awaken to
itself in renewed aspect, and to awaken others to its experience.”*® La funcion
primordial del poema perceptual es precisamente la de trans-formar. Por un lado, ir mas
alla de las formas y, por otro, modificar lo que se considera una experiencia poética y
sus diversas implicaciones, con el fin de crear interrogantes o proponer nuevas
respuestas.

Un elemento central a todas estas propuestas es su caracter experimental; todas
buscan de manera consciente experimentar nuevas maneras de comunicar. En este
sentido, cabe mencionar lo siguiente: “Experimental poetry has no essence but is
structurally defined by its difference from the safe, the predictable, and the orderly.”39

En relacion con los limites de la teoria para explicar las propuestas de la poesia
experimental, Harry Polkinhorn, en “Hyperotics: Towards a Theory of Experimental
Poetry” plantea: “By its nature, experimentation is a process and therefore soaked
through with curiosity, contingence, longing, the unknown and perhaps unknowable or
non-theorizable. Ultimately, practic absorbs theory, the latter becoming a more limited
form of the former.”* Y, mas adelante, menciona que la teoria ‘“as explanatory tool,
seems more and more inadequate to the increasing complexities of poetic

experimentation”.*" Esto no significa que no hay que teorizar o que esto resulte

% Jake Berry, “Articulating Freedom: Three Brief Notes Regarding the Contemporary
Underground/Otherstream”, en “A Mini-Anthology on Contemporary Poetry”, en Experimental-Visual—
Concrete. Avant-Garde Poetry since the 1960s, p. 217.

% Harry Polkinhorn, “Hyperotics: Towards a Theory of Experimental Poetry”, en “A Mini-Anthology on
Contemporary Poetry”, en Experimental-Visual-Concrete. Avant-Garde Poetry since the 1960s, p. 213.
L oc. cit.

! Loc. cit.
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imposible; las palabras de Polkinhorn esbozan algunas de las dificultades de trabajar
con un objeto de estudio como la poesia experimental.

Las formas que asume la poesia perceptual parten de nuevos modos de
configuracién y apuntan producir nuevas experiencias de percepcioén a través de
generar una relacion de interaccion altamente participativa con el perceptor-
reconfigurador.

La existencia de estas propuestas no puede entenderse si no se toma en
consideracion que, en el arte en general, del cual la literatura es una de varias vertientes,
ha tenido lugar un giro hermenéutico, es decir, un cambio drastico en la interpretacion y
funcion de las obras, asi como en los procesos de representacion®. La poesia perceptual,
a pesar de ser una manifestacion marginal, representa un giro hermenéutico en nuestras
maneras de leer y de relacionarnos con lo que se considera literatura.

Por su hibridacion de elementos y por su caracter experimental y
metavanguardista, la poesia visual, desde sus inicios, se considerd un género marginal y
marginado. Mucho de lo que se ha escrito sobre el tema se ha dirigido a cuestionar si
realmente puede considerarse poesia 0 no. Las propuestas de poesia perceptual son ain
mas marginales, ya que, al tener procesos de configuracion complejos y al incorporar
sofisticados procedimientos tecnoldgicos y cientificos, quedan fuera del alcance de los
artistas que no cuentan con los conocimientos especializados o las herramientas para
llevarlos a cabo. De ahi que estas propuestas estén mas presentes en los paises mas
aventajados en el terreno tecnoldgico y cientifico. Por otro lado, al requerir de soportes
complejos, que van desde contar con una computadora e Internet hasta tener un equipo
de rayo laser o un microscopio sofisticado, se enfatiza su caracter perfomativo y no
siempre estan al alcance de los perceptores. A esto se suma, también, el hecho de contar
con poca difusion. Por ejemplo, no se tiene registro de ningun holopoema creado ni
expuesto en nuestro pais. Tampoco se ha explorado la biopoesia. Las obras de

ciberpoesia y videopoesia son escasas y técnicamente pobres en comparacion con las

2 Cuando Marcel Duchamp (1887-1968), padre del conceptualismo, presenta como objeto artistico su
famosa “Fuente”, inaugura una nueva etapa en la historia del arte. Luego de la aparicion del ready-made,
la obra de arte, se convierte en una serie de preguntas y el perceptor, ya no es un mero “contemplador”,
sino que tiene la tarea de construir el sentido. Con esto, establece una relacién intelectual con la obra, la
cual va més alla de los tipos de relaciones que se establecian entre obra y espectador hasta el momento
(relaciones sensoriales, emotivas, apreciativas, impresionistas, etc.). En el arte contemporaneo, la obra ya
no se evalGa en términos de composicion o maestria técnica, sino en funcion de las interrogantes que
plantea al perceptor sobre si misma, sobre el proceso de creacién, sobre el creador, sobre el contexto (de
la obra, del artista y del espectador). Por otro lado, las obras de arte contemporaneo, al plantear preguntas
estéticas, morales, filosoficas, sociales, culturales, son reflexivas, es decir, el espectador les adjudica
valores, sentidos y contenidos de si mismo y de su propio repertorio que construyen la interpretacion.
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que se producen en Europa y Estados Unidos, o incluso en otros paises
latinoamericanos como Argentina y Brasil.

Cabe mencionar que la nueva generacion de poetas perceptuales pertenece a la
cultura de los medios masivos de comunicacion. Ademas de vincularse estrechamente
con las artes plasticas, sus propuestas abrevan de la television, el video, la informaética,
la musica electronica, la realidad virtual, la telepresencia, la holografia y el Internet. En
cuanto a esto, Eduardo Kac explica:

En una cultura literaria todavia dominada por la letra impresa, el autor
consagrado a la poesia experimental, cuya obra solo puede leerse con
medios electrdnicos o fotonicos, tropezara con serias dificultades a la hora
de llegar al pablico (por minoritario que ese publico pueda ser). A pesar de
dichas dificultades, o0 quizé a causa de ellas, el reto de esta generacion es
crear textos electronicos o fotonicos dindmicos que recuperen el poder
conceptual y la belleza misteriosa del Ienguaje.43

Los poetas que se encuentran trabajando estas modalidades del poema
perceptual asumen ser herederos de toda una tradicion literaria, pero no dudan en
plantear como influencias fundamentales de su trabajo y de su forma de ver el mundo
los elementos que han aportado la ciencia y la tecnologia al debate de la
interdisciplinariedad en el arte.

Si consideramos que el arte ha sido siempre un termoémetro del mundo, las
propuestas de poesia perceptual ponen de manifiesto nuevos tipos de interacciones y
son una nueva forma de representar el mundo contemporaneo, a imagen de éste:
transitorias, veloces, mdviles, experimentales, fugaces, ludicas, interactivas, Unicas.

En este sentido, resulta oportuno citar una especie de manifiesto que Arturo
Sodoma escribe para la llamada generacion de “poetas del atari”, cuyo nombre en si

mismo es ya revelador:

Nosotros por medio de la imagen en movimiento podemos crear poesia
cinética, en donde cabe la instalacion, la videopoesia, la animopoesia, y la
holopoesia. Todo esto con ayuda de ordenadores, software [sic], cAmaras de
video, sintetizadores y rayos laser. Hemos podido crear desde la tecnologia
sin perder la tradicion. Lo que hacemos es plasmar poesia en medios no
impresos. Tampoco hemos perdido la nocién, la sensibilidad, la pasién que
nos da la poesia, Unicamente hemos ampliado nuestras posibilidades de
expresion. Expresamos nuestra poesia con las herramientas que nos da la
modernidad. Aunque la poesia en los nuevos medios no trata de transportar
el poema ya escrito hacia un medio electrénico, sino trata de experimentar
desde el lenguaje de las maquinas, crear un poema a partir del software o

*# Cfr. Eduardo Kac, “Holopoesia”, en http://www.ekac.org/holosp.html, [Gltima consulta 24 de mayo de
2010]. Eduardo Kac es un artista intermedial y polifacético al que recurriremos mucho en el presente
trabajo. Se ha destacado como holopoeta y como pionero del arte transgénico y del bioarte, en el cual se
insertan las diversas propuestas de la biopoesia.
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camara de video, es decir el poema no debe estar previamente escrito sino
escribirlo con el movimiento, con la luz y el sonido que nos da la
tecnologia.

Desde el punto de vista personal he considerado al arte como un juego. De
nifio cuando abria los libros que mi padre me regalaba, imaginaba que las
letras se movian, como los aviones o soldados de los juegos de consolas,
naci en un mundo de velocidad y luz, jugué todas las consolas de
videojuegos, Nesapon, Atari, Intelevision, Sega, Nintendo y Play Station, en
mi adolescencia este mismo mundo empezaba a desarrollar la biblioteca
universal que es el Internet. He crecido con la tecnologia, vi los primeros
teléfonos celulares y los més recientes, mi aficion a la poesia fue desde que
conoci a Baudelaire a los once afios, a los quince hice mi primer poema y
cuando tuve treinta el primer videopoema, sin duda en mi sangre hay
tradicion y tecnologia.

No puedo romper con ninguna, pero si puedo unirlas y seguir jugando con el
arte en este mundo que se crea y se destruye segln pasa el tiempo.

Nosotros los poetas del atari, amamos la velocidad, la luz, el sonido, los
microchips, la television que es nutritiva segin Aviador Dro, somos
amantes de los videojuegos y del Internet. Yo en lo personal amo a
Mallarmé y amo la tecnologia.44

De las palabras de Sodoma, cabe destacar la relacion entre tecnologia y
tradicion. Estos poetas no pretenden negar ni menospreciar la tradicion. Pretenden crear
desde un nuevo paradigma y son conscientes de que se encuentran experimentando con
nuevos lenguajes y nuevas maneras de comunicar.

Para el presente trabajo, centrado en las diversas formas del poema perceptual,
las cuales incorporan la ciencia y la tecnologia, no tienen como soporte fisico el papel y
son interactivas en mayor o menor medida, consideraré los siguientes tipos de
propuestas artisticas: poesia en la piel, holopoesia, biopoesia, ciberpoesia y videopoesia.

La poesia perceptual ha asumido diversas formas y configuraciones. Todas ellas
nos hablan sobre una nueva concepcion de la palabra en el tiempo y en el espacio v, al
sumar el uso de movimiento real, los poemas perceptuales, mas que ser simplemente
objetos iconotextuales, se han convertido en detonadores de experiencias poéticas que
exigen la participacion activa del perceptor-reconfigurador.

En el presente capitulo, se describen las caracteristicas de cada una de las formas
de la poesia perceptual de las que se ocupa el presente estudio, divididas segun dos

conceptos tomados de Walter Benjamin: reauratizacion® y reproductibilidad. Asi pues,

* Arturo Sodoma “poetas del atari”, texto escrito el 2 de abril de 2010 en el blog del artista, en
http://arturosodoma.blogspot.com/2010/04/poetas-del-atari.html, [Gltima consulta 24 de mayo de 2010].

* En realidad, el término empleado por Walter Benjamin fue “auratizacion”. No obstante, algunos
criticos contemporaneos han empleado el término “reauratizacion” para referirse a los procesos mediante
los cuales las obras de arte buscan conscientemente devolver la vivencia de una experiencia estética

[TSyR L]

auratica, de ahi el uso del prefijo “re”. En cuanto a los criticos que han empleado este término, podemos
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por un lado, se describen las formas del poema perceptual que se basan en un proceso
de reauratizacion (poesia en la piel, holopoesia y biopoesia) y, por el otro, se describen
las formas del poema perceptual que se basan en un proceso de reproductibilidad
(ciberpoesia y videopoesia). En cada seccion, se analizan algunas obras representativas
de cada modalidad. Debo subrayar que, debido a la importancia de la interaccion y la
participacion del perceptor-reconfigurador para la decodificacion de las obras, los
andlisis parten de mi interaccion personal con las obras, es decir, de mi propia y

personalisima experiencia poética interactiva.

Reproductibilidad* y reauratizacion®’

En su ensayo “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”, Benjamin
introdujo el concepto de “aura” para describir la diferencia que existe entre el original y
la copia de una obra de arte en condiciones de una perfecta reproductividad técnica®. El
concepto de “aura” estd intimamente ligado a la nocidén de percepcion de la obra, dado
que la presencia o ausencia de aura de una obra de arte, en cierta medida, condiciona
nuestra interaccion con ella.

Benjamin plantea y analiza el problema de las obras de arte en la época de la
industria cultural y dice que el aura se pierde con la reproductividad, concluyendo que,
en la época de la reproduccion técnica, el aura de la obra de arte se atrofia, es decir, al
multiplicarse las reproducciones, la unicidad de la obra se pierde.

Mientras que durante siglos el arte tradicionalmente se sustent6 en la existencia
de obras Unicas e irrepetibles, las cuales eran valoradas como objetos representativos de
riqueza y poder, ahora, gracias al desarrollo de la tecnologia, esas imagenes contenidas

en las obras artisticas se podian reproducir de forma masiva.

mencionar a Agustin Berti, de la Universidad Nacional de Cérdoba, en su ensayo “La crisis del soporte: la
falsificacion en la época de la reproductibilidad técnica”, en http://www.expoesia.com/jornadas 07.html
[Gltima consulta el 3 de abril de 2012].

* Para la redaccion de este apartado, me basé en la ponencia “Marina Abramovic: la conquista del aura
en el arte contemporaneo”, que dicté el Dr. Juan Francisco Benavides en la mesa titulada “Arte auratico
versus arte contemporaneo”, en el Segundo Coloquio de Arte y Decodificacion Visual, que se llevo a cabo
el 2y 3 de marzo de 2011 en el Instituto Cultural Helénico de la Ciudad de México.

" Se habla de “reauratizacion”, empleando el prefijo “re”, porque se considera que, en muchos casos y
debido a las condiciones propias de las tecnologias que facultan la reproductibilidad, cada vez mas
sofisticadas, en las obras de arte se ha ido perdiendo la presencia del aura, ese elemento que las dota de
unicidad y originalidad. No obstante, algunas manifestaciones artisticas en particular se han centrado en
buscar que la obra sea Unica e irrepetible y toda ella esta sostenida en esta nocion. En estos casos, se lleva
a cabo un proceso de reauratizacion, es decir, este tipo de obras vuelven a situar en el panorama artistico
la nocion de aura y apuntan a la generacion de una experiencia estética irrepetible, situada en el aqui y el
ahora.

*8 Cfr. Walter Benjamin, “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”, en Discursos
Interrumpidos I.
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Benjamin critica esa multiplicidad y sostiene que la reproduccion despoja a la
imagen de algo que considera fundamental en el objeto artistico y que denomina “aura”.
El aura esta relacionada con la unicidad de la obra. El original de una obra deberia ser,
por tanto, Unico. Benjamin hace una critica muy fuerte a las reproducciones y sus
consecuencias y afirma que ninguna copia puede alcanzar la calidad técnica de un
original y que mientras més lejana esté la copia del original mayor seré la pérdida de su
aura.

No es casual que el ensayo de Walter Benjamin haya tenido tanta influencia y
haya sido tan citado por la critica de arte. Esto se debe a que Benjamin entendio que la
reproductividad mecénica -y no la creacién de lo nuevo— era el eje del arte de la
modernidad.

Cabe mencionar que Benjamin no vivié el desarrollo de la reproductibilidad a
los extremos a los que actualmente ha llegado. Por otra parte, resulta importante pensar
en el proceso de democratizacion, e incluso desemantizacion, de las iméagenes,
instaurado por la posibilidad de la representacién técnica, que hace que podamos tener
acceso a imagenes a las cuales antes hubiera sido imposible acceder, por encontrarse
lejos, en lugares fuera de nuestro alcance (como colecciones privadas), o simplemente
porque pertenecian a ciertas personas que no estaban dispuestas a compartirlas con
nadie. Ahora, préacticamente cualquier imagen y cualquier obra se pueden encontrar
reproducidas en Internet o en enciclopedias y libros de arte y uno puede acceder a ellas
de una manera relativamente facil. Esto necesariamente implica un cambio de contexto
para la obra.

La “pérdida del aura” fue descrita por Benjamin como la pérdida del
contexto fijo, constante y reconfirmable de una obra de arte. De acuerdo con
Benjamin, en nuestra época la obra de arte deja su contexto original y
comienza a circular an6nimamente en las redes de reproduccion y
distribucion de las comunicaciones de masas.*®

Una obra original posee un aura porque tiene un contexto fijo, un lugar bien
definido en el espacio y, por medio de ese lugar, esta inscrita también en la historia
como un objeto singular y original. Por el contrario, la copia no tiene un lugar y por
tanto es ahistdrica. La reproduccién implica dislocacion, desterritorializacion, o bien,
reterritorializacion, transporta la obra de arte a redes de circulacién topoldgicamente

indeterminadas. Al respecto, Benjamin dice lo siguiente: “Incluso a la mas perfecta

* Boris Groys, “La topologia del arte contemporaneo”, en http:/lapizynube.blogspot.com/, [dltima
consulta 2 de mayo de 2011].
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reproduccion de una obra de arte le falta un elemento: su presencia en el tiempo y el
espacio, su Unica existencia en el lugar donde se encuentra”, y continua, “el aqui y el
ahora del original es el prerrequisito del concepto de autenticidad”.>

En su libro acerca de las oscilaciones del gusto,® Pierre Bordieu plantea que la
diferencia entre un objeto artistico y un objeto técnico depende de la intencion del
artista, es decir, del sujeto que crea la obra, pero no sélo de él, sino también de la
intencionalidad con que la persona que se acerca a la obra desde el otro extremo del
continuo, es decir, el pablico, admira o contempla la obra.

Esta reflexion de Bordieu tiene eco en lo que apunta Jean Baudrillard respecto al
caracter comunicativo del arte. EI fendmeno estético requiere de un autor, un mensaje,
medios y un puablico. La diferencia es que en la actualidad la nocion de publico se ha
vuelto cada vez méas ambigua, debido principalmente al desarrollo tecnoldgico que
facilita la distribucion y reproduccion de las obras.

Baudrillard ya apuntaba que el arte de hoy se realiza en todas partes y, por tanto,
el fendbmeno de la experiencia estética ya no solo se efectla en museos, galerias y demas
espacios dedicados exclusivamente a este fin, sino que también lo encontramos en la
cotidianidad del mundo comun y corriente, en las calles, en los muros, en la oficina e
incluso dentro de nuestro propio hogar, como es el caso de las obras transmitidas por
Internet.

Los momentos y los lugares donde interactuamos con las obras han cambiado,
pero con ello también ha cambiado la accesibilidad a las obras artisticas. La
reproduccion en serie de las ideas y los objetos artisticos ha transformado tanto la
configuracién como la percepcion de las experiencias estéticas.

Muchas manifestaciones artisticas, debido a la naturaleza de las obras y al
aprovechamiento de los recursos de la tecnologia, se encuentran hoy en un momento
cumbre de reproductibilidad, coquetean con ella, la exploran e incorporan al propio
discurso artistico. Sin embargo, en la actualidad, no todas las obras estan hechas para
poder ser reproducidas masivamente. Cuando alguien tiene la oportunidad de presenciar
un happening o un performance, se encuentra ante una experiencia irrepetible, una obra
ubicada en el aqui y el ahora. Siguiendo la definicion de Benajmin, esas obras terminan
siendo aurdticas, pues no son susceptibles de ser reproducidas; existen en un contexto

temporal y espacial que siempre esta cambiando.

%0 Cfr. Walter Benjamin, op. cit.
5! Referencia a Bordieu consultada en Jean Baudrillard, op.cit., p. 66.
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Por otra parte, el surgimiento de la instalacion en las artes visuales y la
configuracion conceptual de algunas obras plésticas nos llevan a pensar en una carga de
auricidad que ninguna obra habia tenido antes. EI mercado del arte valora los objetos
comerciales y ha llegado a fetichizar el objeto artistico. En respuesta a esto, numerosos
artistas se han dedicado a producir obras que no se pueden reproducir y, por tanto,
escapan a cualquier proceso de comercializacion, algo que buscan deliberadamente
quienes se oponen a las dindmicas del mercado del arte.

Lo anterior permite afirmar que, en la produccion artistica actual, existen dos
tendencias muy claras. Por un lado, el arte que puede ser reproducido masivamente, que
busca trabajar a partir de condiciones de reproductibilidad y, por otro, el arte que por su
naturaleza, caracteristicas y configuracion no es susceptible de ser reproducido y en el
cual opera un proceso de reauratizacion.

En la poesia perceptual también podemos ver claramente la presencia de estas
dos tendencias, lo cual influye tanto en su configuracion como en su percepcion. Asi,
reproductibilidad y reauratizacion son dos procesos que se encuentran presentes en la
poesia perceptual y que se derivan de distintos tipos de interacciones con las obras.

En el primer capitulo comenté que algunas modalidades de la poesia visual,
como el poema-objeto y la poesia concreta, pusieron énfasis en la materialidad de los
iconotextos y, con ello, dieron a las obras un tratamiento similar al de objetos plasticos
mas que literarios. Las obras no se podian reproducir masivamente y el original adquirié
un valor muy grande, de tal suerte que, en muchos casos, el concepto de aura estaba
totalmente presente.

En la actualidad, a través del aprovechamiento de nuevos soportes y materiales,
las propuestas de la poesia perceptual establecen nuevas condiciones de
reproductibilidad.

La poesia en la piel, la holopoesia y la biopoesia producen experiencias poéticas
interactivas que se alejan de la nocion de reproductibilidad en tanto requieren que la
interaccién con la obra se realice en un lugar y momento determinado. En este sentido,
estas propuestas son sumamente performativas. Al requerir operadores especializados y
la intervencion de elementos especiales, como la relacién directa con la piel escrita de
otro individuo, los rayos laser que proyectan la imagen o los microscopios que permiten
ver los biopoemas, no se puede interactuar con ellas en cualquier momento ni en
cualquier lugar. La interaccion se convierte en parte de la obra misma, le garantiza

sentido y existencia. La experiencia estética se vuelve, pues, Unica e irrepetible. De tal
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suerte que la obra esta dotada de unicidad, de originalidad. En estos casos, tiene lugar
un proceso de reauratizacion.

Por su parte, la ciberpoesia y la videopoesia exploran y capitalizan las
posibilidades de la reproductibilidad técnica. Estas dos modalidades del poema
perceptual exploran la nocién de reproductibilidad como un recurso de configuracion.
Las iméagenes, formas, textos y sonidos que conforman las obras son reproducidos en
ellas para configurarlas.

Un elemento muy importante de estos tipos de poesia perceptual es que son muy
accesibles para el perceptor, quien puede acercarse a ellas sin tener que acudir a un
lugar en especifico y en un momento en particular. Cualquiera con computadora e
Internet puede allegarse literalmente millones de ciberpoemas y videopoemas en
segundos y de una forma practicamente gratuita.

“Lo digital supone un nuevo hito, ya que la degradacion respecto del original es
minima e imperceptible. Esto genera, de manera aparentemente paradojica y simultanea,
un abandono y a la vez una exacerbacion de la necesidad de la posesién o adquisicion
temporal del objeto para acceder a la fruicion”.®® A este respecto, resulta muy
interesante que, a pesar de que la reproductibilidad es una condicién plenamente
buscada por los artistas que producen ciberpoemas y videopoemas, no garantiza la
permanencia de las obras, puesto que éstas pueden desaparecer del ciberespacio de un
dia para otro.

En realidad, en ellas, el concepto de reproductibilidad se manifiesta en el hecho
de que pueden ser vistas una y otra vez desde latitudes diferentes y por muchas personas
sin que medie la nocion de original. La reproductibilidad les garantiza visibilidad.

Boris Groys afirma que nuestra relacion actual con el arte no puede reducirse
solo a una “pérdida del aura”, puesto que, a pesar de la reproductibilidad, en muchas de
ellas podemos ver procesos de reauratizacion. Mas bien, en la época actual se presenta
una compleja interaccion de dislocaciones y relocalizaciones, de desterritorializaciones
y reterritorializaciones.

Lo que distingue al arte contemporaneo del de otras etapas es el hecho de que la
originalidad de una obra de nuestro tiempo no se establece de acuerdo con su propia
forma, sino a traves de su inclusion en un determinado contexto, es decir, a través de su

inscripcion topoldgica. Mas adelante, Groys plantea que el arte moderno estuvo

52 Agustin Berti, “La crisis del soporte: la falsificacion en la en la época de la reproductibilidad técnica”,
en http://www.expoesia.com/ponencias_07.html, [Gltima consulta 2 de mayo de 2011].
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trabajando en el nivel de las formas individuales y que el arte actual esta trabajando en
el nivel del contexto, lo cual es el fondo de la nueva interpretacion teorica. Por esta
razén, el arte actual es menos una produccion de obras de arte individuales que una
manifestacion de una decision individual de incluir o excluir cosas e imagenes que
circulan de manera anénima en nuestro mundo, para darles un nuevo contexto o para
negérselos: una seleccion privada que es al mismo tiempo puablicamente accesible y de
ahi se vuelve explicita, presente.”®

En sintesis, en las formas de la poesia perceptual podemos encontrar dos
procesos distintos. Por un lado, un proceso que apunta a la reproductibilidad y a la
ausencia de un contexto determinado para la interaccion con las obras y, por otro, un
proceso de reauratizacion, que se aleja de la reproduccion masiva de la obra y subraya
su unicidad a partir de su realizacién en un contexto de percepcion unico y especifico.
Cada una de estas dos tendencias determina el tipo de interaccion que se tiene con la

obray, por ende, la experiencia poética que de ésta se deriva.

2.1 Poesia perceptual y reauratizacion: poesia en la piel,
holopoesia y biopoesia

Poesia en la piel
En ocasiones, se alude a esta manifestacion de la poesia perceptual mediante el empleo
del término en inglés “skin poetry”. También se le denomina “tattoo poetry”, “litterary
tattoos” o “poesia tatuaje”. La poesia en la piel, como su nombre lo indica, consiste en
plasmar un mensaje poético completo o parcial en la piel de una persona, de manera
temporal o permanente.>

Existen dos tipos de poesia en la piel: la temporal y la permanente. A veces, los
poemas se escriben con plumones o con alguna tinta que se puede borrar con agua y
jabon. En otras ocasiones, los mensajes permanecen escritos durante un tiempo un poco

mas largo, por ejemplo, cuando se escriben con alguna tinta semipermanente como la

% Cfr. Boris Groys, “La topologia del arte contempordneo”, en “Extraordinary Machine”,
http://inne.com.ar/blogs/2010/03/reauratizaciones/, [Ultima consulta 2 de mayo de 2011].

> a poesia en la piel esta estrechamente vinculada a los postulados del arte corporal, una manifestacion
del arte contemporaneo que se enmarca en el arte conceptual. El arte corporal, o body art, tuvo gran
relevancia en los afios sesenta en Europa y, en especial, en Estados Unidos. En el arte corporal, se trabaja
con el cuerpo como material plastico. Se pinta, se tatla, se ensucia, se perfora, se retuerce y, en ocasiones,
incluso se mutila. El cuerpo es el lienzo o el molde del trabajo artistico. Suele realizarse a modo de accién
o performance, con una documentacion fotografica o videografica posterior.
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henna. Sin embargo, la propuesta méas radical de poesia en la piel es la imborrable: el
texto se tatGa en la piel empleando agujas y tintas permanentes. Este trabajo lo tiene que
llevar a cabo un tatuador profesional que cuente con los conocimientos técnicos y con el
equipo necesario.

Un tema muy interesante que pone sobre la mesa la poesia en la piel permanente
es el del compromiso con la obra. En una época en la que todo se puede borrar, cambiar,
anular y rehacer, tatuarse un verso constituye un acto de compromiso con la palabra
poética.

La artista y tedrica mexicana Yunuen Diaz presentd en 2010 un proyecto de
poesia en la piel (titulado, a partir de una cita de Paul Valery, “Lo mas profundo es la
piel”) para la categoria de Body Art del concurso Arte Shock convocado por la UNAM.
En una entrevista, para este proyecto, realizada por Pilar Villela Mascard, Yunuen Diaz

habla sobre el compromiso intrinseco a estas obras:

P. V. ¢Cuél es la relacion entre algo que permanece, como la inscripcion, en relaciéon con
algo cambiante como el cuerpo y la vida?

Y. D. ElI compromiso. Es cierto que nuestra vida es un proceso, que nos construimos y
deconstruimos, que cambiamos. Sin embargo, el sentido de realizar la inscripcion es el
compromiso de encarnar la poiesis de la vida durante este proceso. Nada permanece, todo
es efimero, la propia existencia humana esta limitada a un tiempo relativo, las palabras
dejan de ser, cambian contextualmente, tanto como el propio cuerpo o como la existencia
de una persona que también es efimera. Ni siquiera los registros que se hagan seran
eternos; no siempre habra un alguien ahi para verlos, la poesia, las palabras y las ideas se
reinterpretan, se resignifican, dejan de ser y por lo tanto son tan cambiantes como la vida

misma.

En este sentido, la palabra retoma el poder fundacional de ser un arraigo, un
asidero. La persona puede cambiar, todo a su alrededor puede cambiar, pero la palabra
seguira siendo.

Basicamente, lo que se inscribe sobre la piel puede ser un fragmento de un texto,
a manera de cita, 0 un poema completo. En ocasiones, también se incluyen imégenes.
La eleccion del poema es un acto de enorme importancia. Algunas veces, quien porta el
poema es quien decide qué texto llevard y en qué parte del cuerpo lo tendrd. En otros
casos, alguien mas escribe el texto (o lo elije) y decide plasmarlo en la piel de otra
persona, usandola como una péagina viviente, como un lienzo de carne y hueso. Gran
parte de la expresividad esta en el acto de elegir. El lugar en donde se escribe el texto
condiciona quién lo leerd y como se entenderd. La interaccién entre el texto y el

perceptor varia dependiendo totalmente del espacio inscriptorio, es decir, de la parte del

% Material inédito proporcionado por Yunuen Diaz.
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cuerpo en donde el texto se encuentra escrito, lo cual detona interrogantes sobre los
limites entre la obra y el artista y entre lo publico y lo privado.

La mayor parte de las veces, el nombre del tatuador queda en el olvido. Y llama la
atencion que en lo escrito sobre la piel tampoco suele indicarse el nombre del autor ni el
titulo del texto.

La poesia en la piel es una de las formas de la poesia perceptual menos exploradas
en términos teoricos. A diferencia de la holopoesia, la ciberpoesia y la videopoesia, que
cuentan con foros de exhibicién propios, bienales y textos que pretenden acercarse a
ellas de manera tedrica, practicamente no hay nada similar en el terreno de la poesia en
la piel. Esto se debe quizé a que, al estar intimamente ligada con el mundo del tatuaje,
se le considera parte de la cultura underground. Por otro lado, al emplear el cuerpo
humano como espacio de inscripcion, se asocian a ella los tables relacionados con usar,
mostrar y exhibir la piel.

En la poesia en la piel, esta presente una interesante reflexion sobre la nocién
contemporanea de la ausencia de limites y sobre nuestra concepcion del cuerpo como
barrera del otro. Nuestra piel pone limites con el mundo, pero a la vez nos relaciona con
éste. La poesia en la piel pone de manifiesto que la epidermis no es una frontera, sino un
borde que nos prolonga en el mundo.

Por siglos, el cuerpo ha sido explorado por otras manifestaciones artisticas,
como la pintura, la escultura o la danza, pero nunca antes habia participado de manera
literal y explicita en la literatura. La poesia en la piel establece un vinculo interesante
con la nocion de erotismo y sensualidad. En este sentido, la aportacion méas importante
de la poesia en la piel es llevar el cuerpo humano al terreno de la literatura y plantear,
desde esta perspectiva, numerosas interrogantes.

La poesia en la piel estd estrechamente ligada a los profundos cuestionamientos
que ponen sobre la mesa las obras de arte corporal. EI hecho de relacionarnos con un
texto que se encuentra escrito en alguna parte del cuerpo de una persona tiene
importantes implicaciones en la experiencia poética y en nuestra manera de leer el
poema.

En los poemas en la piel temporales, el sujeto-lienzo es “expuesto”, como si se
tratara de un cuadro o de una escultura, y tanto el poema como la parte del cuerpo donde
se escribe se eligen con base en una situacion comunicativa determinada. En ocasiones,

la escritura se lleva a cabo frente a un publico y el hecho de escribir el poema, el
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exhibirlo y el acto de lectura por parte del perceptor se convierten en una especie de
performance colectivo.

Por su parte, los poemas en la piel que se tatan de manera permanente remiten
al ideal de “habitar” la palabra, de hacernos uno mismo con ella, de borrar los limites
entre el sujeto y la obra.

Veamos a continuacion dos ejemplos de esta manifestacion del poema

perceptual.

Imagen 1. “A beautiful embodied storm”, fragmento de “Don Juan” de Lord Byron. Se desconocen mas

datos.

En este ejemplo, tenemos un fragmento del poema de largo aliento “Don Juan”
del poeta romantico inglés Lord Byron. Esta fotografia fue tomada del sitio “Live
Journal”, en donde se encuentra una comunidad titulada “litterary tattoos”. Lo tnico que
sabemos acerca del duefio del tatuaje es que es el usuario registrado con el nickname
emulatingeve y que se encuentra en Minnesota, Estados Unidos.

Como introduccion a esta fotografia, que tiene la finalidad de compartir el
tatuaje con el resto de la comunidad, emulatingeve menciona lo siguiente: “So, I posted
here a while ago about font ideas for a tattoo | wanted to get. | ended up not selecting
any of the previous fonts, but | did get the tattoo in a different font. I love it so much
and wanted to share it with you all”®® Resulta interesante que emulatingeve pidi6 la
opinidn de otros cibernautas para que le sugirieran tipos de letra para la realizacion del
tatuaje. Esto enfatiza cdmo, en muchas ocasiones y a través de diversos mecanismos,

estas obras son colectivas en mayor o menor medida. En este caso, el duefio del tatuaje

% emulatingeve, en http://community.livejournal.com/literarytattoos/861470.html, (Gltima consulta 18 de
marzo de 2011).
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decidié elegir un tipo de letra diferente a las propuestas que recibio. En esto podemos
ver la importancia de la carga visual y estética que se le confiere a la tipografia. No sélo
importa elegir el texto, sino también su concrecion técnica. El tipo de letra que se
empled para tatuar este verso de manera permanente, una letra manuscrita, antigua, que
recuerda los alfabetos goticos, establece una relacion directa con el texto y con el
contexto de Lord Byron. Evidentemente, el efecto habria sido diferente si se hubiera
empleado otro tipo de letra.

El texto elegido, “a beautiful embodied storm”, se encuentra en la siguiente
estrofa del poema:

Her rage was but a minute's, and 'twas well —

A moment's more had slain her; but the while

It lasted 'twas like a short glimpse of hell.
Nought's more sublime than energetic bile,
Though horrible to see, yet grand to tell,

Like ocean warring 'gainst a rocky isle;

And the deep passions flashing through her form
Made her a beautiful embodied storm.

La estrofa describe la ira de la sultana Gulbeyaz, un sentimiento ocasionado por
el deseo. Es esa violenta ira lo que la transforma precisamente en “a beautiful embodied
storm”.

Al elegir este verso en particular como tatuaje permanente escrito en una zona
bastante visible del cuerpo (el antebrazo), emulatingeve se esta creando una identidad.
Se esta definiendo como una tormenta. De todas las definiciones posibles, elige
precisamente ésta y, con ello, invita a los deméas a hacer una lectura particular de su
persona.

Por otra parte, al descontextualizar el verso de su contexto original, al elegir
mostrar sélo un fragmento, el verso de Byron cobra una nueva dimension vital y

adquiere una dimensién simbolica totalmente individual.

[61]



If you can dream - and not make dheams your master;
#fyou can think - and not make thoughts your aim;
I you can meet triurmph and disaster

And treat those two impasters just the same;
Ifyou can bearto hear the truth you've spoken

Twisted by knaves to make a trap for fools,
Orwatch the things you gave your life to broken,
And $190p and build gm up with wom out tools;

Ifyou Can Mmake one heap of all your winnings
And risk it all om one tum of pitch-and-toss,
And lose, and start 2gain at your beginnings

Imagen 2. “If...”, poema completo de Rudyard Kipling, realizado por Cam von Cook, en Osborne,

Winnipeg, Manitoba.

En este caso,

Rudyard Kipling:

If...

If you can keep your head when all about you
Are losing theirs and blaming it on you;

If you can trust yourself when all men doubt
you,

But make allowance for their doubting too:

If you can wait and not be tired by waiting,
Or, being lied about, don't deal in lies,

Or being hated don't give way to hating,

And yet don't look too good, nor talk too wise;

If you can dream — and not make dreams
your master;

If you can think — and not make thoughts
your aim,

If you can meet with Triumph and Disaster
And treat those two impostors just the same:.
If you can bear to hear the truth you've spoken
Twisted by knaves to make a trap for fools,
Or watch the things you gave your life to,
broken,

And stoop and build’em up with worn-out
tools;

no tenemos un fragmento, sino el poema completo “If...” de

If you can make one heap of all your winnings
And risk it on one turn of pitch-and-toss,

And lose, and start again at your beginnings,
And never breathe a word about your loss:

If you can force your heart and nerve and
sinew

To serve your turn long after they are gone,
And so hold on when there is nothing in you
Except the Will which says to them: "Hold
on!"

If you can talk with crowds and keep your
virtue,

Or walk with Kings — nor lose the common
touch,

If neither foes nor loving friends can hurt you,
If all men count with you, but none too much:
If you can fill the unforgiving minute

With sixty seconds’ worth of distance run,
Yours is the Earth and everything that's in it,
And which is more; you'll be a Man, my son!

En el poema, la andfora “if” introduce una serie de condiciones, que, en caso de

cumplirse, traerdn consigo algo sumamente deseable: “Yours is the Earth and
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everything that’s in it, / And which is more; you’ll be a Man”. Se trata de un texto que
borda en torno a la idea de que debemos comportarnos recta y dignamente, asi como ser
honestos con nosotros mismos.

La persona que aparece en la fotografia, cuyos datos se desconocen, decidio
tatuarse en la espalda el poema completo, verso a verso. Esta fotografia esta tomada de
la seccion “Poetry Tattoo To Express Yourself” del sitio “Tattoblog. Colors of freedom”

(http://www.tattooblog.org/entry/poetry-tattoo-to-express-yourself/).  Aqui no  se

menciona nada sobre el duefio del tatuaje. Sin embargo, se dice quién fue el tatuador:
Cam von Cook, de Osborne Village Ink, Winnipeg, Manitoba.

El soporte en el que aparece el poema de Kipling, es decir la piel de la espalda
de un individuo en particular, lo convierte en una especie de “carta de creencia”, en un
codigo personal. Al llevar el poema sobre la piel, este hombre pretende tener presente
(literalmente grabado) en todo momento que debe conducirse como dice el poema.
Probablemente, dada la extension del poema, eligio tatuarselo en la espalda para que el
texto pudiera aparecer completo y no se cortara. Sin embargo, esto resulta interesante en
el sentido de que él nunca lo podra ver (a menos que utilice un espejo), a diferencia del
ejemplo anterior, en el que la persona del tatuaje de Byron puede ver su propio
antebrazo cada vez que quiera. De este modo, el tatuaje se convierte en algo que otros
pueden ver y leer.

Por otra parte, en este caso podemos ver el compromiso que se establece con la
palabra. Decidir tatuarse un poema tan extenso de por vida, no parece facil. Sin
embargo, se trata de un poema que probablemente por su sentido no caduque, es decir,
lo que se enuncia en el poema es una serie de verdades absolutas o que uno podria
considerar como tales.

Algo que merece la pena subrayar aqui es la relacion de dolor y sacrificio que
establece la poesia en la piel, sobre todo en el caso de poemas integrales. Seguramente,
el poema tuvo que ser tatuado a lo largo de varias sesiones y la persona que se tatuo
tuvo que aguantar el dolor de las agujas inyectando la tinta en la piel para conseguir
llevar el poema en la espalda de manera permanente.

Como puede verse, en ambos ejemplos los textos ocupan un espacio intimo mas
0 menos visible o expuesto. Para leer los poemas en la piel, uno tiene que situarse frente
al otro, acercarse al otro, y esta interaccion estd condicionada a un momento y lugar
especifico. En este sentido, la lectura deja de lado su matiz de acto solitario, aislado

(como podria ser leer los poemas de Byron y Kipling en papel) y se transforma
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fundamentalmente en un contacto, en un encuentro, donde el otro se ofrece como
vehiculo de un mensaje que no nada mas se lee, sino también en muchos casos se
comenta (y este acto de verbalizacién también forma parte de la interaccion con el
poema en la piel): ¢Por qué te tatuaste eso? ¢Qué significa para ti? ¢Quién es el autor
del verso que te tatuaste?, etc. Cada perceptor reaccionara de una manera diferente al
observar el poema; cada uno tendra una interaccion distinta. Aunque diez personas se
tatden el mismo verso en el mismo lugar, dado que cada persona y cada piel seran
distintos, el poema se articulara en una manera especifica y Unica con la vida, el
temperamento y la historia personal de cada individuo, por lo que jamas sera igual. La
experiencia de la poesia en la piel es irrepetible, es Unica, no se puede copiar ni
reproducir. De ahi que la poesia en la piel se incluya entre las manifestaciones del
poema perceptual que se relacionan con un proceso de reauratizacion.

La poesia en la piel pone de manifiesto la relacion entre el poema y un soporte
vivo. Aqui, la palabra poética existe en un espacio inscriptorio con voluntad propia que

se mueve por el mundo.

Holopoesia

También se le denomina poesia holograméatica o poesia hologréafica. El término
“holopoesia” fue acufiado en 1983 por Eduardo Kac®’ para referirse al nuevo tipo de
poemas que se encontraba creando en ese momento. Kac pasé dos afios haciendo los
primeros holopoemas y desarrollando la teoria de la holopoesia. Este trabajo dio como
resultado la primera muestra de holopoemas del mundo, la cual tuvo lugar en 1985, en
el Museo de la Imagen y el Sonido, en Sao Paulo, Brasil.

La holografia es una técnica avanzada de fotografia, que consiste en crear
imagenes tridimensionales mediante el uso de un rayo laser que graba
microscopicamente una pelicula fotosensible. Al recibir la luz desde la perspectiva
precisa, la pelicula proyecta una imagen tridimensional que, a través de la refraccion,

genera efectos de movimiento.*®

%" La lista completa de los holopoemas creados por Eduardo Kac puede consultarse en “Holopoetry”, en
http://www.ekac.org/allholopoems.html, [Gltima consulta, 7 de febrero de 2011].

*®1a holografia fue inventada en 1947 por el fisico hingaro Dennis Gabor. Esto lo hizo merecedor del
Premio Nobel de Fisica en 1971. El invento de Gabor se perfecciond afios después con el desarrollo del
laser. En 1980, el artista francés Maurice Dyens se sinti6 atraido por la luz etérea de la holografia y, en
1981, cred la primera "holosculpture”, una instalacion en la cual se fusionaban la musica, la luz, la
holografia y la escultura a través de un programa controlado por computadora. Por esta razon, se le
considera pionero en el arte hologréafico. Desde entonces, diversos artistas y cientificos han explorado el
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La holografia permite crear realidades virtuales tridimensionales hechas de luz,
que se mueven, se modifican y se transforman. Los hologramas carecen de materialidad;
no tienen cuerpo, no se les puede tocar (aunque cientificos japoneses se encuentran
trabajando actualmente en la realizacién de hologramas tangibles®). Los hologramas
estan hechos de luz. No obstante, pueden producir la ilusion Optica de que existen en el
tiempo y en el espacio.®® Hace ya algunas décadas, en relacién con la aplicacion de la
holografia en el arte, Romero H. Jackson planteaba lo siguiente:

Holography, like most technologies and all art forms, is a true craft. It is still
in the process of becoming. Sometimes imagery which is meaningful,
appropriate or effective is abandoned for what is possible, easy and
available. This is changing as we learn to create, rather than merely copy, as
technology catches up with imagination. The promise that holography holds
is beginning to be fulfilled by artists who see in the medium a new way to
express themselves through pure light and color. The elegance and
sophistication of their imagery and their creative use of the techniques, belie
any notion that holography is too young for being a 'real art'. %!

Los holopoemas son poemas creados con rayos laser, en los que las letras
tridimensionales flotan y se mueven en el espacio; varian de color, de textura y de
aspecto en el tiempo o segln la posicion desde las cual los contempla el perceptor.

Uno de los primeros holopoemas fue creado por Dieter Jung, a finales de 1983.
En tres dimensiones, y suspendido en el aire, aparecia un verso de Hans Magnus
Enzensberger (Dieser Satz liegt in der Luft), que, en una traduccién libre podria
significar "esta frase estd en el aire". No obstante, aunque presentado de manera
hologréafica, este verso seguia siendo lineal, gramatical, ordenado, como el poema
preexistente del que esta tomado. Asi pues, este holograma producia en el perceptor la
ilusion de estar contemplando un texto que efectivamente flotaba en el aire, pero, “como

procedimiento, no dejaba de ser comparable a leer, grabado en méarmol, un verso que

uso de la holografia como medio de expresion. Existen varios Museos de Holografia, entre los mas
destacados se encuentra el de Nueva York.

» Cfr. “Japanese Scientists Create Touchable Holograms”, en
http://www.youtube.com/watch?v=3seTIvQtlgc&feature=fvwrel, [Gltima consulta 5 de marzo de 2011].

% Un excelente ejemplo de esto es Miku Hatsune, llamada “the world’s virtual diva”. Se trata del
holograma de una cantante japonesa, cuya fama nos habla de las nuevas relaciones entre la realidad y la
ficcion que se han generado en el mundo contemporaneo. Miles de admiradores asisten a los conciertos
de Miku Hatsune. Se emocionan al verla y le aplauden, olvidando que es mera luz refractada, que no
existe mas que por breves momentos. Un ejemplo de ello puede verse en “World is mine”, version en
concierto, en http://www.youtube.com/watch?v=DTXO7KGH{tjl.

8 Romero H. Jackson, fundador del Museo de la Holografia en 1976, en
http://www.holophile.com/history.htm, [Gltima consulta 5 de marzo de 2011].
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1""%2, Quiza por ello se considera que los

dijera ‘esta frase estd grabada en marmo
primeros holopoemas verdaderos son los de Eduardo Kac®, quien mas bien pretendian
desarrollar una nueva poética visual y aprovechar al maximo las posibilidades de la luz
como soporte de una nueva literatura.

En los holopoemas, el holograma no es un soporte que permite reproducir textos
que han sido ideados para alojarse en otros medios. El propdsito de los holopoetas
consiste en crear una escritura verdadera y puramente holografica, es decir, una
escritura tridimensional que no pueda transponerse a otros medios.

El papel y el libro encierran el poema en una superficie de dos dimensiones,
y dentro de los precisos limites de una pagina: el holopoema en cambio esta
hecho de luz, o vive en la luz; finge la construccion de un objeto sélido y
tridimensional, de una escultura verbal que, a la vez, posee la fluidez
inmaterial del lenguaje y no la sélida permanencia de los objetos.64

Al llevar la palabra al terreno del arte holografico, es decir, al crear la
holopoesia, el objetivo de Eduardo Kac consistia en crear una experiencia poética visual
inmaterial y en almacenar informacién en nuevas formas que pueden ser controladas
cuidadosamente para generar nuevas experiencias perceptuales.

El holopoema se ve en el vacio, sin limites precisos de péaginas, sin
contornos ni marcos; no es un objeto tridimensional, aunque lo represente,
ni tampoco una instalacién; no posee una estructura permanente; no es
tangible ni material, sino movil y flexible, e implica, o permite, una nueva
sintaxis. La vieja poesia visual comportaba la dislocacion de la linea, la
ruptura del verso, o, como habria querido Marinetti, una (timida)
destruccion de la sintaxis. La nueva poesia visual permite una sintaxis en
movimiento, o, si se prefiere, una gramatica de la transformacion, en la que
las palabras pueden mudar de categoria, en la que los verbos cambian de

62 . . . .
Maria José Vega, “Holopoemas. La palabra ilusoria”, en

http://www.ekac.org/quimera.holopoema.html, [Gltima consulta el 4 de marzo de 2011].

83 Eduardo Kac nacié en Brasil, en 1962. En 1980, inicid su carrera artistica con la creacion de un grupo
de performance enfocado en la realizacion de intervenciones publicas. Durante algunos afios, Kac
experimentd ampliamente con multiples medios y procesos incluyendo el grafiti, la fotografia, la poesia
visual, los anuncios espectaculares, los libros de autor. En 1983, inventd la Holopoesia, desarrollo la
teoria al respecto y cred el primer holopoema. En 1985, presentd su primera muestra individual de
holopoesia, en el Museo de la Imagen y el Sonido, en Sao Paulo. Al mismo tiempo trabajé obras de
lenguaje digital en la red brasilefia de videotextos (precursora del Internet) y finaliza sus estudios sobre
teoria de la comunicacion, linglistica, filosofia y semiética en la Universidad Catdlica de Rio de Janeiro.
En 1988, estudio filosofia y teoria contemporanea en la Universidad Federal de Rio de Janeiro. En 1990,
obtuvo el titulo Master of Fine Arts, en The Art Institute of Chicago y presenté una muestra individual de
holopoesia en el Museum of Holography de Nueva York. A comienzos de los noventa, Kac comenz6 a
explorar el uso de procedimientos, métodos y herramientas de la ciencia en la produccion artistica y
propone el término bioarte. Inicié la produccion de arte transgénico. Esto lo llevé a dejar de lado el
trabajo con la holografia y a concentrarse en los radicales discursos relacionados con el bioarte. Al mismo
tiempo, escribe textos tedricos, presenta conferencias en diversos foros y expone sus obras en museos y
galerias de Estados Unidos, Europa y Brasil.

* Loc. cit.
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tiempo, o de modo, o de aspecto, y en la que las palabras pasan a ser figuras
y las figuras, palabras.65

Kac no considera poemas holograficos a aquellos hologramas que registran o
reproducen material verbal previamente realizado en otras formas o medios. Considera
importante explorar las cualidades tnicas del medio holografico mismo y desarrollar
una escritura hologréafica verdaderamente genuina. Segun él, la holopoesia se inscribe
en la tradicion de la poesia experimental, pero trata la palabra como algo inmaterial, es
decir, como un signo que puede cambiar y desaparecer, con lo que se pretende destruir
cualquier tipo de rigidez formal.®®

La palabra, liberada de la pagina y de otros materiales tangibles, invade el
espacio y obliga a leer de una manera dindmica: el perceptor-reconfigurador debe
desplazarse alrededor del texto en busca de los significados y relaciones que crea la
combinacion de palabras en el espacio vacio. Asi pues, un holopoema se lee de forma
fragmentaria, mediante un movimiento irregular y discontinuo y se percibe de manera
diferente segun la perspectiva desde la que se le observa.

Por otra parte, en relacion con el uso del color en la holopoesia, Kac menciona
algo interesante: “In holopoetry color is not fixed. It is relative. One viewer can see a
letter in one color and immediately see it change into another. Two readers looking at
the same word could see it in different colors simultaneously.”®’ El uso del color
posibilita una interaccion maultiple y cambiante con el holopoema. Méas adelante, Kac
subraya la importancia del caracter interactivo del holopoema y plantea que la
interactividad radica en el hecho de que el movimiento natural del perceptor frente al
holopoema es suficiente para cambiar lo que lee. Cada nuevo movimiento revela nuevas
posibilidades de lectura, incluyendo la aparicién o desaparicion de formas verbales.

Otro elemento interesante en la configuracién de holopoemas es lo que Kac
define como “parallax”:

An apparent change in the direction of an object, caused by a change in
observation position that provides a new line of sight. Many holopoems
explore parallax semantically. For example: in Omen, the word “eyes” spins
inside a cloud of smoke. As the viewer moves from left to right and vice
versa, the word appears and disappears, suggesting multiple readings.68

% Loc. cit.

% Cfr. Eduardo Kac, Ibid.
¢ Eduardo Kac, Ibid. p.250.
% Eduardo Kac, Ibid. p.253.
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Imagen 3. “Omen”, Eduardo Kac, 1989/1990.

30x40cm

Holograma computarizado realizado con transmisién de luz blanca
Coleccién Hans Bjelkhagen, Gales, Reino Unido.

El no contar con un soporte material ni fisico permite que las palabras del
holopoema tomen distintos rumbos y direcciones. De esta manera, el material verbal
estd organizado en un espacio compuesto por luz, no en una forma tangible ni concreta,
como la pagina impresa. Este nuevo espacio, definido por fotones, no tiene masa ni
expresion tangible. No hay una lectura previamente determinada de arriba hacia abajo y
de izquierda a derecha. La experiencia de lectura tampoco es de simultaneidad integral,
como en el caso del caligrama. Aqui, la discontinuidad es el eje rector. Los holopoemas
se leen en saltos. De ahi que se configuren a través de una sintaxis perceptual:

If visual poetry developed a visual syntax based on the rejection of
traditional syntax and on the elaborate visual treatment of words on the
page, holopoetry develops a perceptual syntax based on the rejection of the
static syntax of print and on the complex and dynamic spatiotemporal verbal
systems. A holopoem calls for non-linear perceptual responses to the words,
which are experienced in time.®°

En cuanto a la configuracion de la holopoesia, la metodologia compositiva del
holopoema pasa por dos procesos: el ensamblaje y el desensamblaje. En este proceso de
realizacion, se pueden distinguir varias etapas:

a) En primer lugar, el poeta selecciona las palabras que se van a emplear y establece las
relaciones entre ellas.

b) En segundo lugar, se sirve de un software especifico en tres dimensiones y de los
programas de animacidn necesarios para configurar las caracteristicas del holopoema.

c) En tercer lugar, una vez que el holopoema esta realizado, llega el momento de la
comprobacion visual, por medio de una serie de monitores electrénicos que reproducen,

en blanco y negro y en celuloide, lo que sera el resultado final.

% Eduardo Kac, Ibid. p.254.
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d) Por ultimo, surge la etapa del holograma, en la que el celuloide se concreta en un
disefio holografico.™

El holopoema estéa situado en un espacio fronterizo entre el arte y la tecnologia;
es una poesia omnidireccional que parte de la fusion de distintos codigos signicos, con
la intencion de crear una obra de arte total.

No hay duda de que los textos de Eduardo Kac (sélo me ocuparé en este
articulo de la holopoesia) se inscriben en una larguisima tradicion,
vanguardista y no vanguardista, que explora la relacién entre la palabra y la
imagen. Kac experimenta de manera sorprendente con la holografia y los
mas contemporaneos Yy sofisticados programas de software, convirtiendo al
ordenador, ademas de otros soportes virtuales, en nuevos canales de
transmision comunicativa y literaria. En efecto, Kac concibe de manera
rigurosa una sintaxis poética, absolutamente dinamica e inestable.”

La holopoesia experimenta con la dislocacion del discurso, el movimiento
continuo, la inestabilidad textual, la discontinuidad transicional. En ella, los signos son
elementos flexibles (sintactica, semantica y graficamente) que cambian de lugar y

establecen una relacién interactiva con el espectador:

Holopoetry explores motion, displacement, and metamorphosis. In my
holotexts | employ a syntax of dislocations that continually drive graphemes
from their position. In some poems | use only one word, but in my
multiword poems each word is a node or point of intersection. No word is
the origin or beginning. Even in the single-word pieces that employ some
kind of sequence, this sequence is never hierarchical (i.e., linear) and never
assumes a fixed beginning or end. Words are axes which radiate linked
words that surround them, but quite often a word loses graphical integrity
and becomes temporarily something else, a sign or an abstract pattern with
no extra-linguistic or extra-pictorial reality. This textual drift suggests,
ultimately, a view of the word and the world as malleable.”®

La idea de que el holopoema refleja una vision de la palabra y del mundo como
elementos “maleables” es fundamental. La holopoesia emplea la tecnologia y explora
los usos de la refraccion de la luz con el fin de producir obras de naturaleza inestable,
cambiante, polifacética. Obras que, por decirlo de alguna manera, invaden el espacio del

perceptor-reconfigurador, cuya presencia es crucial para la reconfiguracién del

0 Cfr. L. Bill (1992), “Poetry in motion in the space-time continuum”, en Computer GraphicsWorld,
consultado en http://www.ekac.org/louis.html, [Ultima consulta 12 de mayo de 2010].

™ Maria Teresa Vilarifio Picos, “Redefiniendo la poesia experimental: la holopoesia de Eduardo Kac”,
texto originalmente leido en el IX Congreso Internacional de la Asociacion Espafiola de Semiotica, que
tuvo lugar en Valencia, Espafia, en noviembre de 2000. Publicado en 2001 en Actas del IX Congreso
Internacional de la Asociacion Espafiola de Semiotica.

2 BEduardo Kac, “Holopoetry, Hypertext, Hyperpoetry”, originalmente publicado en Holographic
Imaging and Materials, consultado en http://www.ekac.org/holopoetry.hypertext.html, [dltima consulta
26 de mayo de 2010].
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holopoema. A partir de su perspectiva perceptora, lee y da sentido a los elementos que
el holopoeta dispuso para el holopoema.

Mallarmé y numerosos poetas visuales posteriores abrieron la puerta a una
revolucion cuando emplearon los blancos activos de la pagina como elementos
significadores. En la holopoesia, el espacio tiene un papel medular, dado que el poema
se lee en un espacio inmaterial, ubicado entre el medio en donde se registra el
holopoema (pelicula hologréfica) y el perceptor.

La holopoesia anula el sometimiento del lenguaje escrito a los sistemas fonéticos
y afirma la experiencia verbal basada en la aparicion o desaparicion de grafemas en
espacios vacios: “The white on the page which represented silence is removed and what
remains is empty space, an absence of (printing) support which has no primary
symbolic value. [...] We are in the domain of spatiotemporal writing, four-dimensional
writing, if we wish.”"> Asi, la holopoesfa pone sobre la mesa los conceptos de ausencia
y presencia y, desde una nueva perspectiva, renueva la dicotomia de significado y
significante.

No hay holopoema si no hay perceptor. Es el perceptor-reconfigurador, desde su
punto de percepcion especifico, quien da sentido al holopoema. Si bien, a diferencia de
otras modalidades del poema perceptual, en la interaccion con el holopoema, el
perceptor no puede manipular directamente la obra, ni cambiar o agregar palabras, todo
el cuestionamiento y experimentacion de la holopoesia van en el sentido de mostrar una
realizacion verbal-visual que depende totalmente del hecho de ser vista y reconfigurada
para cobrar plena existencia.

Las fotografias que documentan la existencia de los holopoemas, son sumamente
parciales, ya que congelan un instante de existencia del holopoema y no permiten
mostrar su caracteristica principal: el flujo y el movimiento. Una documentacion
videografica tal vez podria ser un poco mas util para mostrar el devenir del holopoema.
Sin embargo, por raro que parezca, no hay disponible ningin video documental de este
tipo, de modo que tenemos que conformarnos con el registro fotogréafico.

Como experiencia estética ligada a un proceso de reauratizacion, la holopoesia
se concibe como una interaccion que requiere de un tiempo y un espacio especial, es
decir, no puede disfrutarse en cualquier momento ni en cualquier lugar. Uno tiene que

asistir a la galeria, al museo o al espacio en donde se proyecta el holopoema. En este

73 Eduardo Kac, “Key Concepts of Holopoetry”, en Ibid., p. 251.
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sentido, la experiencia esta condicionada a la posibilidad de tener acceso al holopoema,
lo cual hace que la holopoesia no sea una expresion masiva, posible de reproducir, ni al
alcance de todos.

La principal dificultad al hablar de holopoesia consiste en intentar fijar en un
discurso lineal y en el plano bidimensional de la pagina algo que, por definicion,
pretende ser inestable, multiple, policéntrico y tridimensional, algo que esta pensado y
configurado especialmente para no ser fijado ni estabilizado.

Los ejemplos que muestro a continuacibn se encuentran en
http://www.ekac.org/allholopoems.html, donde se pueden ver todos los holopoemas
creados por Eduardo Kac, desde 1983 hasta 1993.

Kac elabora holopoemas de una sola palabra o de varios elementos linguisticos.

Por otra parte, ha explorado la creacion de hologramas multicolores y hologramas
acromaticos, todos organizados y activados mediante computadoras. A continuacion, se
muestran tres holopoemas que, en términos de configuracion, se van haciendo mas

complejos segin en el numero de palabras de base que los conforman: “Andromeda

Souvenir”, “Amalgam” y “Havoc”.

Imagen 4. “Andromeda Souvenir”, Eduardo Kac, 1990.

Estereograma hologréfico acromatico computarizado (Transmision WL) 30 x 40 cm
Edicion de 3.

Coleccion Frédéric Acquaviva, Paris.

Coleccion Richard Kostelanetz, Nueva York.

Coleccion del autor.

Imagen 5. Tres vistas reversibles de “Andromeda Souvenir”.
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“Andromeda Souvenir” es un holopoema centrado en una sola palabra: “limbo”.
El ritmo del holopoema parte de la fragmentacion y recomposicion de las letras que
conforman la palabra “limbo” en el espacio vacio. Evidentemente, con la eleccion de
esta palabra en particular, Kac busca generar una vinculacion semantica con el vacio
mismo en el que se inscribe, temporalmente, esta palabra. Como resulta evidente, esto
representa una reflexion sobre la relacion entre el contenido y el soporte. Si la palabra
“limbo” no apareciera precisamente en el vacio, el efecto seria muy distinto.

Ademas, otro elemento que merece la pena subrayar es que esta palabra apunta a
un concepto intangible y abstracto. El holopoema enfatiza la visualidad de la palabra y
de las letras que la constituyen y, no obstante, hace de la representacion de la palabra
“limbo” algo tan etéreo e intangible como el concepto mismo que representa.

Resulta interesante que, aunque el holopoema en si esta conformado por una sola
palabra, el titulo (“Andromeda Souvenir”) se suma a esa Unica palabra que conforma la
obra y se articula con ella para detonar diversas interpretaciones en el perceptor. En la
gran mayoria de los holopoemas, podemos ver este procedimiento: El titulo del
holopoema se suma a los demas elementos linguisticos que lo constituyen y tiene el

objetivo de ayudarnos a construir un sentido para la obra.

Imagen 6. “Amalgam”, Eduardo Kac, 1990.

Holograma realizado con refraccion de luz blanca. 10 x 7.5 cm
Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro, Brasil.

El holopoema “Amalgam”, propone una sintaxis en constante transformacion,
porque las palabras, esculpidas y suspendidas en el vacio, se transforman en otras y se
funden entre si. De este modo, la palabra “flower” se convierte en “void” y “flow”;

después se transforma en “vortex”. Asimismo, podemos leer otras palabras como “note”
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y “flote”, que aluden de una manera autorreferencial a la escritura o notacion flotante
que tenemos frente a nuestros 0jos.

Llama la atencion el titulo, “Amalgam”, dado que establece un claro contraste
con lo que sucede en realidad. Las letras y las palabras, en vez de permanecer juntas,
amalgamadas, se separan, se mueven y forman nuevos elementos. Las palabras,
refractadas en el aire, giran y se mueven alrededor del perceptor-reconfigurador, quien
percibe el holopoema a partir de su titulo negado a traves de la accion.

Imagen 7. Dos vistas de “Havoc”, Eduardo Kac, 1992.

Estereograma holografico multicolor computarizado (Transmision WL) 30 X 120 cm
Coleccion del autor.

“Havoc” muestra treinta y nueve palabras que pueden leerse en cualquier
direccién y desde cualquier punto de partida, aunque parecen estar organizadas en tres
paneles. Las letras tienen diversas tipografias y colores que se alternan. Al moverse el
perceptor, las palabras parecen convertirse en un torbellino, deformarse, alargarse o
girar sobre si mismas.

Cuando el perceptor se mueve o cuando se altera la distancia o la relacion entre
él y el objeto poético, la configuracion de las letras se mueve también en un espacio
tridimensional hasta que éstas se transforman en otras palabras de diferente categoria
gramatical: un adjetivo, por ejemplo, acaba por convertirse en sustantivo, y un
sustantivo, en verbo. “Havoc” trabaja a través de una reflexion (y configuracion) que
ademas de ser semantica es morfologica; se trata de una obra que da cuenta de la
maleabilidad del lenguaje, de sus posibilidades de cambio, de transformacion.

“Havoc” subraya la importancia que tiene para la holopoesia el observador, el
perceptor-reconfigurador. Su mecénica de configuracién apunta a producir en el
perceptor la sensacion de que si €l cambia, el texto cambia, si él se mueve, el texto

reacciona en consecuencia, si él lo observa, el texto existe.
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Todos los holopoemas enfatizan el hecho de que el punto de contemplacion
desde donde se encuentra el perceptor, es decir, su perspectiva, su vision, es
indispensable para la resignificacion, dado que cada uno verd algo diferente desde el
angulo donde se encuentre. Esto nos muestra que en la praxis artistica podemos
encontrar un eco de las nociones exploradas desde la teoria sobre el principio de
incertidumbre y sobre la concepcion de la experiencia estética (y experiencia poética)
como una vivencia particular, subjetiva y no estandarizable ni homogeneizable.

A pesar de que ser testigo de un acto de holopoesia e interactuar con un
holopoema es algo que se complica debido a los requerimientos técnicos de la
holopoesia y a su existencia en un espacio y tiempo especificos, el interés que han
generado la holografia en general y el arte hologréafico en particular, del cual la
holopoesia es un area, ha llevado a muchos teoricos a abordar las obras de Kac como
ejemplos de una nueva poesia vinculada con una funcion renovadamente experimental y

preocupada por ofrecer al perceptor una experiencia poética interactiva Unica.

Biopoesia
Cuando se menciona la existencia del bioarte en general, y de la biopoesia en particular,
muchas personas se muestran sorprendidas o incluso escandalizadas.”* No falta quien de
entrada dice que este tipo de obras no son arte, sino cualquier otra cosa, llamese ciencia
0 experimentacion descabellada. Sin embargo, ¢/qué impide que el arte y la ciencia
trabajen juntos?, ;qué impide que intercambien métodos, procedimientos, materiales,
postulados?, ;qué impide que, al unirse, ofrezcan nuevas interrogantes?

Muchos artistas han trabajado con conceptos tomados de la ciencia, por ejemplo,
el principio de incertidumbre. Por su parte, la poesia fractal se deriva de principios de la

fisica. En la actualidad, el arte y la ciencia se han unido en diversas propuestas que

" La biopoesia se deriva del bioarte o bio-art, que es una de las corrientes mas recientes desarrolladas por
el arte contemporaneo. Tiene la particularidad de emplear la biotecnologia como un medio de produccion
artistica. Algunas de las técnicas utilizadas por los artistas del bioarte incluyen cultivo de tejidos vivos,
manipulacién genética, transformaciones morfoldgicas, construcciones biomecénicas, con lo cual
plantean cuestiones éticas y sociales sobre el desarrollo biotecnoldgico. Esta experimentacion puede
implicar el propio cuerpo del artista (cultivos en la piel, transfusiones de sangre animal).

George Gessert es uno de los iniciadores de este movimiento. A Eduardo Kac también se le considera
como precursor de esta corriente. Oron Catts y lonatt Zurr fundaron el grupo SymbioticA, con base en la
escuela de anatomia y biologia humana de la University of Western Australia. Ellos suelen usar tejidos
vivos como formas escultoricas.

Existe un fuerte debate ético relacionado con las obras que trabajan con técnicas sobre tejido vivo y con
las obras que implican manipulacién genética. Las obras de bioarte se reconocen como propuestas
artisticas en la medida en que reflejan un nivel de critica sobre la relacion problematica existente entre la
sociedad y el desarrollo biotecnolégico.
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problematizan sobre los limites del arte y la ciencia y sobre lo que sucede cuando ambos
territorios se unen.”

The boundaries between science and art can only be defined by several
factors and their complex interplay: the intention of the artist or scientist, the
context in which a given work is presented, the rhetorical strategies
employed by the artist or scientist, and the reception given to them by the
public. Naturally, these elements can change in time, and their meanings can
be reconsidered accordingly (as when a ritual mask is recontexualized in a
museum hundreds of years after its creation and use, for example).76

Cada vez hay mas propuestas artisticas que se sirven de la ciencia, ya sea
mediante la incorporacion de materiales y procedimientos propios de la quimica, la
fisica o la biologia, o bien, a través de la conformacion de colectivos de arte
constituidos tanto por cientificos como por artistas. Cada vez son mas numerosos los
casos de artistas que realizan estancias en institutos de biotecnologia de todo el mundo
con la finalidad de crear obras de arte a partir de sus experiencias en laboratorios.

La biopoesia, surgida en la primera década del siglo XXI, es un excelente
ejemplo de la actitud interdisciplinaria que caracteriza al bioarte. En la biopoesia, se

explora el uso de materiales “vivos” con la finalidad de crear discursos radicales que

= 2000, tres especialistas del Instituto Nacional de Investigacién Agronémica (INRA) de Francia
crearon una conejita fosforescente, llamada Alba, al introducirle una mutacién sintética del gen de la
medusa, la cual produce una proteina verde fluorescente. Eduardo Kac, en su calidad de artista plastico,
como parte de un proyecto artistico, pidio prestada a Alba para tomarle unas fotos. Hasta ahi todo iba
bien. El problema comenz6 cuando los cientificos Ilamaron a Kac para pedirle que devolviera a Alba y él
se negd, argumentando que la coneja no pertenecia al mundo de la ciencia, sino al mundo del arte, pues
era Unica, estética y hecha por el hombre. Esto detoné un debate, en el cual participaron medios de
comunicacion de todo el mundo, sobre los limites entre el arte y la ciencia, asi como sobre la ética de la
manipulacion genética, entre otros lgidos temas. Lo importante no es como vienen los seres al mundo,
sino qué les sucede después, afirma Kac. El arte transgénico, segin él, no se limita a la creacién de un
"animal quimérico" a partir de la ingenieria genética, involucra un debate publico.

Desde entonces, Kac ha llevado a cabo varios proyectos de arte transgénico, uno de los mas recientes, de
2006, es Specimen of Secrecy about Marvelous Discoveries. Esta obra de bioarte consta de una serie de
cuadros realizados con organismos vivientes (bacterias en biotopos) cultivados en un marco, organizados
de manera artistica. Las bacterias cambian de forma y de disposicion, en respuesta a sus funciones
metabdlicas internas y al ambiente que las rodea.

Con obras como ésta nos encontramos en un terreno totalmente nuevo. El arte no solamente se mueve,
sSino que esta vivo y, por ende, se transforma. La incorporacién de organismos vivos a las obras de arte es
revolucionaria. Sin embargo, se puede afirmar que sigue siendo arte porque las bacterias se emplean y
colocan siguiendo un criterio artistico y buscando un efecto estético. El espectador no sélo tiene una
experiencia estética similar a la que tendria contemplando un cuadro de arte abstracto creado con
materiales tradicionales, sino que ademas se asombra y genera una serie de interrogantes y su sola
presencia, sus humores, su aliento tienen impacto en las bacterias y, por lo tanto, en el devenir de la obra.
® Ryan Mathews y Watts Wacker, “Burning Men and Glow-in-the-Dark Bunnies”, originalmente
publicado en The Deviant's Advantage: How Fringe ldeas Create Mass Markets, consultado en
http://www.ekac.org/deviantsadvantage.html, [Ultima consulta 25 de mayo de 2010].
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tienen como punto medular el realizar un cuestionamiento sobre la comunicacién
misma, sobre la cultura y la civilizacion.”’

Segin Eduardo Kac, la biopoesia consiste en obras poéticas hechas con
elementos vivos a través del empleo de materiales y procesos quimicos, fisicos y
bioldgicos de la biotecnologia. Para Kac, aprovechar los mecanismos de la
biotecnologia con el fin de usar organismos vivos en poesia abre la puerta a una nueva
faceta comunicativa de la creacion poética:

From the early days of the minitel to the personal computer as a writing and
reading environment, we have witnessed the development of new poetic
languages. Video, holography, programming and the web have further
expanded the possibilities and the reach of this new poetry. Now, in a world
of clones, chimeras, and transgenic creatures, it is time to consider new
directions for poetry in vivo. | propose the use of biotechnology and living
organisms in poetry as a new realm of verbal, paraverbal and nonverbal
creation.”

Un elemento muy interesante que ponen sobre la mesa estas propuestas es lo que
sucede en la actualidad con la relacion que siempre ha existido entre arte y técnica.
Claudia Kozak, en el articulo “Técnica y poética. Genealogias teoricas, practicas,
criticas”, se expresa en los siguientes términos:

El arte siempre se relaciona con la técnica porque el trabajo con los propios
materiales implica un trabajo técnico. Cuando el trabajo con técnicas
heredadas no se cuestiona, el resultado suele considerarse tradicional,
conservador o incluso, antiexperimental; en cambio, cuando el arte exhibe
en su trabajo técnico el prop6sito de cuestionar esas técnicas heredadas, el
resultado es un arte experimental.79

Todas las manifestaciones del poema perceptual, en mayor o menor medida,
tienen procesos complejos de realizacion técnica. Sin embargo, la biopoesia subraya de
una manera ain mas enfatica la importancia de su sofisticacion técnica. Los materiales

que en ella se emplean y las herramientas y conocimientos que se requieren para su

" Al emplear el término “biopoesia”, se debe tener cuidado, ya que también ha sido usado para
denominar al movimiento poético encabezado por Alex Pimentel y Elmer Zifiiga Infante, quienes
escriben poemas de discursividad tradicional, no visuales, sobre temas relacionados con la naturaleza y la
reivindicacion del discurso humanista. Se trata de una poesia cargada de contenidos ideol6gicos
“antiburgueses”, dado que se denuncia a la burguesia y al capitalismo y se les acusa de ser la causa del
hambre, la miseria y la contaminaciéon del medio ambiente. El poema “Despertad rocas hemipléjicas”
(2004), de Alex Pimentel, es una de las obras méas conocidas de esta llamada biopoesia.

’® Eduardo Kac, “Biopoetry”, en http://www.ekac.org/biopoetry.html, [dltima consulta 8 de febrero de
2011].

" Claudia Kozak, “Técnica y poética. Genealogias tedricas, practicas, criticas”, version revisada de la
conferencia leida en las I Jornadas Internacionales: —Poesia y experimentacionl, Universidad Nacional
de Cordoba, Facultad de Filosofia y Humanidades, Escuela de Letras. Cérdoba, 29, 30 de junio y 1° de
julio de 2006, en http://ludion.com.ar/archivos/articulo/200810_kozak t%C3%A9cnica-y-
po%C3%A0tica.pdf, [Ultima consulta 8 de febrero de 2011].
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configuracién nos hablan de un regreso a la importancia de la tecné para el arte. Por otra
parte, la biopoesia se aleja radicalmente de las técnicas heredadas por siglos de tradicion
de escritura poética. De ahi su caracter experimental y metavanguardista. En este
sentido, la existencia de los distintos tipos de biopoesia es, por encima de cualquier otra
cosa, un esfuerzo técnico.

Existen distintos tipos de biopoesia. Todos ellos comparten el hecho de incluir
elementos vivos, elementos que se encuentran en la naturaleza. Sin embargo, la
diferencia radica en cudles son estos elementos y como se encuentran configurados.

A continuacién, incluyo una breve descripcion de los principales tipos de
biopoesia ideados por Eduardo Kac. La manera como estdn redactados pone de
manifiesto que se trata de una especie de manual o instructivo para realizar estas obras

particulares de biopoesia:®°

Escritura atomica

Coloca atomos con precision y crea moléculas para deletrear palabras. Otorga a estas
palabras moleculares la expresion en plantas y deja que crezcan nuevas palabras por
medio de la mutacion. Observa y huele la gramatologia molecular de los florecimientos

resultantes.

Escritura amibica

Escribe a mano en un medio, como un alga, usando colonias de amibas como la
sustancia de inscripcion. Observa su crecimiento, movimiento e interaccion, hasta que el
texto cambie o desaparezca. Observa la escritura de amibas en las escalas microscépica

y macroscépica simultdneamente.

Xenogréfica
Trasplanta un texto vivo de un organismo a otro, y viceversa, de modo que puedas crear

un tatuaje en vivo.

8 Cfr. http://akurtz.blogspot.com/2007/09/biopoesa-eduardo-kac-desde-la-dcada-de.html, ~ [Gltima
consulta 12 de febrero de 2011]. En este blog se pueden consultar todas las propuestas de biopoesia que
Kac propone. Aqui incluyo Unicamente aquellas que parecen apuntar hacia la configuracion de elementos
discursivos, hacia la presencia de palabras. Dejo fuera las propuestas que podriamos considerar mas bien
vinculadas con la poesia semidtica: el microrobot performance, la interaccion dialégica mamifera marina,
la poética bacterial, la infrasdnica telefante, los sefialamientos luciferinos, la composicidn biocromatica
dindmica y la literatura aviar.
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Textotejido
Cultiva tejido en forma de estructuras de palabras. Haz crecer el tejido lentamente, hasta

que las estructuras de palabras formen una cinta y se borren a si mismas.

Proteopoética

Crea un codigo que convierte palabras en aminoacidos y produce con ello un
proteinopoema tridimensional, circunvalando por completo la necesidad de usar un gen
para codificar la proteina. Escribe la proteina directamente. Sintetiza el proteinpoema.

Modélalo en medios digitales y no-digitales. Exprésalo en organismos Vvivos.

Agroverbalia
Usa un rayo de electrén para escribir distintas palabras en la superficie de las semillas.
Haz crecer las plantas en diferentes disposiciones significativas. Explora la hibridacion

de significados.

Nanopoesia

Asigna un significado a puntos cuanticos y nandsferas de distintos colores. Exprésalos
en células vivas. Observa con un microscopio de multifotones o un instrumento similar
qué puntos y esferas se mueven en qué direccion; lee las palabras cuénticas y
nanopalabras conforme se muevan alrededor de la estructura interna tridimensional de
la célula. La lectura es la observacién de las trayectorias vectoriales al interior de la
célula. El significado cambia continuamente, conforme ciertas palabras cuanticas y
nanopalabras se encuentran préximas las unas a las otras, 0 se mueven cerca o se alejan
las unas de las otras. La célula por completo es el sustrato de escritura, como campo de

significado potencial.

Semantica molecular

Crea palabras moleculares asignandoles significado fonético a atomos individuales. Con
una nanolitografia de fuente entintada, conduce a las moléculas a una superficie dorada
atdbmicamente plana para escribir un texto nuevo. El texto estd compuesto de moléculas

que a su vez son palabras.
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Carbograma asintactico
Crea nanoarquitecturas verbales sugerentes de s6lo unos cuantos billones de metro de

diametro.

Metaforas metabolicas

Controla el metabolismo de algunos microorganismos dentro de una gran poblacion en
medios gruesos, de modo que palabras efimeras puedan ser producidas por su reaccion a
condiciones ambientales especificas. Permite que estas palabras vivas se disipen de
manera natural. La duracion temporal de este proceso de disipacion debe ser controlada,

de manera que sea un elemento intrinseco del significado del poema.

Escucha tactil

Implanta un microchip automético que emita un poema sonoro al contacto (via la
presion). El sonido no se amplifica lo suficiente como para ser escuchado a través de la
piel. El escucha debe tener contacto fisico con el poeta para que el sonido viaje del
microchip dentro del cuerpo del poeta al cuerpo del escucha. El escucha se convierte en
el medio a través del cual se transmite el sonido. EI poema entra en el cuerpo del
escucha no por los oidos, sino desde dentro, desde el cuerpo mismo.

Scriptogenesis

Crea un organismo vivo completamente nuevo, que jaméas haya existido antes, primero
ensamblando dtomos en moléculas por medio de la “escritura atbmica” o la “semantica
molecular”. Luego, organiza estas moléculas en un cromosoma minimo pero funcional.
Luego, sintetiza un nucleo para contener este cromosoma o introducelo a un nudcleo
existente. Haz lo mismo para toda la célula. La lectura ocurre por medio de la
observacion de las transformaciones cytopoetoldgicas del cromosoma scriptogénico a

través de los procesos de crecimiento y reproduccion del organismo unicelular.

No puedo afirmar con seguridad si todas las propuestas anteriores han sido
realizadas o si simplemente se han quedado en instrucciones de algo potencialmente
realizable. El hecho de existir como idea vincula a la biopoesia con el arte conceptual,
para el cual es mucho mas relevante el concepto que se tiene de la obra que su

realizacién concreta.
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Al existir a escalas microscopicas, en la mayoria de los casos, se requiere de
microscopios e instrumentos especializados para poder relacionarse con las obras. En
otros casos, las obras pueden verse a simple vista, pero, dado que incluyen elementos
Vivos, necesitan cuidados especiales de manejo y conservacion.

Los planteamientos de la biopoesia exploran la biotecnologia como una disciplina a
partir de la cual se puede llevar la palabra a los laboratorios con el fin de explorar
nuevos mecanismos de comunicacion. Como idea, esto en si mismo es algo
revolucionario. No obstante, muchas de las propuestas especificas de biopoesia parecen
salidas de una pelicula de ciencia ficcion y algunas son tan extremas que incluso
resultan descabelladas. Algo que complica el emitir juicios respecto a la biopoesia es
que, como dificilmente es posible ver las obras y sélo podemos imaginarlas, nos
resultan sumamente abstractas, radicales, absurdas o de entrada impensables.

En lo personal, considero que su valor radica en llevar la palabra al terreno de lo
vivo en su carécter figurativo y semantico, confiriendole a la obra una existencia
mutable, flexible. Estas propuestas modifican la idea de la escritura como mecanismo
empleado para “fijar” el discurso de manera estable. En ellas, la palabra tiene o cobra
vida propia, adquiere un destino, y nos dice aquello que su propia existencia desea
comunicar.

Es verdad que la realizacion y/o percepcion de estas obras no esta al alcance de todo
el mundo. En este sentido, podria parecer un tanto ocioso dedicar esfuerzos a
analizarlas. Tal vez ni siquiera existe todavia una distancia temporal tal que permita
tener claro si seguiran existiendo, se perderan o habran sido un capricho momentaneo.
Sin embargo, lo que si se puede afirmar con seguridad es que su existencia y
surgimiento tiene algo revelador que decirnos sobre las preocupaciones del mundo
contemporaneo.

La totalidad de las propuestas de la biopoesia implican contar con herramientas y
conocimientos cientificos. Sin embargo, algunas, por ejemplo la nanopoesia, la poesia
transgénica o las metaforas metabolicas, parecen implicar conocimientos Yy
procedimientos cientificos extremadamente sofisticados. La scriptogenesis €s un
procedimiento que, como paso previo para su realizacion, parte de otras propuestas de
biopoesia como la escritura atdbmica o la semantica molecular. Estas propuestas
cuestionan el concepto mismo de palabra y son altamente sinestésicas. Por ejemplo, la
escucha tactil incorpora el oido y el tacto como elementos esenciales. Por su parte, la

escritura atomica propone oler la gramatologia resultante del procedimiento.
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Todos los tipos de biopoesia insisten en el proceso, de ahi su caracter
metavanguardista. Todas son works in progress, obras en proceso de cambio, de
modificacion. Lo que subrayan es precisamente como pueden cambiar, modificarse y
constituirse. Al emplear elementos vivos en la configuracion del biopoema, el “autor”
pierde las certezas sobre el devenir de la obra. EI biopoema puede tomar un rumbo muy
distinto al que previo el autor, si es que podia prever alguno. Al otorgar vida a la obra,
se le confiere también autonomia. Tal vez éstas son las nuevas “palabras en libertad” del
siglo XXI. A todas luces es claro que quienes se encuentran explorando las
posibilidades de la biopoesia estan plantados en un terreno literal y totalmente
experimental. Quiz& no todas las propuestas sean igual de factibles o interesantes. No
obstante, los cuestionamientos e interrogantes que suscitan revisitan los temas
tradicionales de la poesia visual y afiaden nuevos.

Las propuestas de la biopoesia, por definicion, son interdisciplinarias. Su
realizacion requiere herramientas especializadas como microscopios, portaobjetos, cajas
de Petri, rayos de electrones y elementos vivos como moléculas organicas, ADN,
tejidos, bacterias, algas, semillas, plantas.

El tiempo que conlleva la configuracion del biopoema es largo e implica un
proceso que se realiza con ayuda de cientificos y que, por lo general, tiene lugar en las
condiciones controladas de un laboratorio. En este sentido, el laboratorio, como espacio
de creacion del biopoema, es significativo porque lleva la palabra a un territorio nuevo,
que la revitaliza y le afiade nuevas interrogantes. A pesar del tiempo y de las
dificultades técnicas que conlleva la realizacion de estas obras, en la mayor parte de los
casos, la posibilidad de observar el biopoema es un instante que transcurre muy rapido,
que dura apenas el tiempo que uno permanece mirando bajo el microscopio, por
ejemplo.

La realizacion de cada una de las propuestas de la biopoesia implica una
meticulosa precision en el manejo de materiales e instrumentos. Sucede como en todos
los experimentos, es decir, si el mas minimo detalle falla, el biopoema se ve afectado y
hay que comenzar de nuevo el proceso. No obstante, a pesar de la precisién necesaria
durante el proceso de creacion del biopoema, el azar es un componente muy importante
de la biopoesia. En la escritura amibica, por ejemplo, se pretende que el espacio
inscriptorio cobre su propio devenir (crezca, se mueva, interactie con el ambiente) y
que el texto cambie o incluso desaparezca a partir del crecimiento azaroso del alga. En

esta caracteristica de la biopoesia es posible ver la intencion de plantear como
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preocupacion medular que la palabra, una vez proferida, una vez escrita, toma su propio
camino y dice cosas nuevas que no fueron previstas desde el inicio, al igual que como
sucede en la poesia convencional.

La biopoesia radicaliza lo que plantean otras manifestaciones del poema
perceptual. Un ejemplo de ello es el trabajo xenografico, en el cual se pretende llevar al
limite los postulados de la poesia en la piel. Un texto vivo se siembra en un organismo y
luego se lleva a otro. Esta labor se realiza con tejido vivo e implica la manipulacion real
de dos organismos que intercambian elementos en el proceso. Evidentemente, al estar
vivo, el tatuaje puede cambiar y, en consecuencia, también el mensaje que estaba
escrito. El cambio, producto del azar, es una caracteristica inherente a las exploraciones
de estas propuestas.

Por desgracia, no se cuenta con documentacion fotografica de todas las
propuestas de biopoesia antes mencionadas. A continuacion, se muestran dos ejemplos

de biopoemas que cuentan con documentacién fotogréfica.

Imagen 8. Dos momentos distintos del biopoema “Wind”, Eduardo Kac, 2009.

En la imagen anterior, podemos ver el producto del proceso denominado
metafora metabdlica. La palabra “wind” fue escrita empleando microorganismos y
dejando que después reaccionaran a condiciones ambientales especificas que permiten
que las palabras se disipen de manera natural. Este proceso de disipacion es controlado,
de modo que se convierte en un elemento intrinseco del significado del poema. Las
instrucciones de realizacién de la obra son las siguientes:

Start by collecting mud from the bottom of a lake or river. Create a flat
sealed box and introduce the mud, supplemented with water from the lake or
river, cellulose (use the most interesting pages of a newspaper), sodium
sulphate and calcium carbonate. Seal the box. Approximately 5,000
different microorganisms (prokaryotic bacteria and archaea) will make up
this population. Make a mask with the text to be read. Expose to light
everything but the text. In about 2 weeks, the text will be dark enough to be
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clearly read. Expose the whole surface to environmental light and allow the
words to dissipate. The population within the sealed chamber will recycle
nutrients and will support itself with no additional aid &

No es gratuito que las palabras escritas sean precisamente ésas: “mind” y
“wind”. El caracter efimero del biopoema nos remite de manera directa a la idea de que
“a las palabras se las lleva el viento”, por mucho que la mente haga esfuerzos por
trascender, perdurar, memorizar. Aqui, literalmente, a las palabras se las lleva el viento
cuando los microorganismos reaccionan al ambiente, se mueven, se transforman, se
reconfiguran y por ultimo se diluyen. Esta obra esta muy cerca del land art y para

entenderla es sumamente importante pensar en el azar y el cambio como elementos

medulares del biopoema.

Imagen 9. “T”, Eduardo Kac, 2009.

Es posible crear letras con nanotubos de carbono y estabilizarlas segun las leyes
de la dindmica molecular cuéantica. La fotografia muestra la primera letra de la palabra
“Tomorrow”, la cual fue escrita en una nanoescala siguiendo este método. Resulta
sumamente asombrosa la posibilidad de tener un alfabeto completo de nanotubos de
carbono reconfigurados. Se emplean estas estructuras tubulares de diametro
nanométrico porgue son relativamente faciles de manipular y estabilizar. De nuevo, la
eleccion del iconotexto que resulta del proceso, la palabra “tomorrow” no es para nada
fortuita. Esta palabra alude a la filiacion con el futuro que tienen estas propuestas y al
hecho de que los biopoetas y los artistas del llamado arte biotecnoldgico se encuentran

81 Cfr. Eduardo Kac, citado en http://www.neme.org/387/biopoetry, [Gltima consulta 24 de octubre de
2011].
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explorando nuevas maneras de comunicar a través de herramientas y métodos
cientificos que nos muestran un atisbo de las producciones artisticas del futuro.

De todas las formas de la poesia perceptual, la biopoesia es quizd la més
marginal y la mas efimera. Por la sofisticacion técnica que implica su realizacion, asi
como por los materiales empleados y los conocimientos cientificos que implica, no
existe una produccién muy amplia de biopoemas. Lo que resulta sumamente interesante
aqui es la idea que subyace detrds de las propuestas, mas o menos realizables, mas o
menos cuestionables. La idea de que la palabra viva realmente, crezca, mute, se mueva y
nos muestre algo nuevo. Tal vez soOlo algunas decenas de personas hayan visto
biopoemas. Quiza, ademas de Eduardo Kac, haya pocos interesados en explorar este
terreno tan poco difundido. Sin embargo, es una realidad que se encuentra ahi y que

plantea numerosas interrogantes.
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2.2 Poesia perceptual y reproductibilidad: ciberpoesiay
videopoesia

La ciberpoesia y la videopoesia son formas del poema perceptual que se caracterizan
por producir experiencias poeéticas interactivas facilmente reproducibles. Tanto los
ciberpoemas como los videopoemas pueden grabarse en un disco y luego pueden
hacerse literalmente cantidades innumerables de copias sin que nadie cuestione cual de
ellas es el original. Las obras que se encuentran en Internet pueden consultarse en
cualquier momento y no es necesario acudir a un lugar especifico para interactuar con
ellas, es decir, la experiencia poética no estd condicionada a un tiempo y lugar
particulares, como es el caso de la poesia en la piel, la holopoesia y la biopoesia.

No quisiera dejar de sefialar la dificultad que representa fijar en un analisis las
obras de poesia perceptual. Al no ser lineales, dado que en ellas hay movimiento y un
ritmo veloz, puesto que cambian ante nuestros 0jos y son interactivas, la mera
descripcion de las obras representa una complicacién. Por ejemplo, en el caso de la
ciberpoesia, a medida que la configuracion de las obras se va haciendo técnicamente
mas compleja, el analisis se va complicando debido a la profusion de elementos y a la
rapidez con la cual se mueven y se modifican. En este sentido, es mucho mas dificil
trabajar con la ciberpoesia hipertextual y la ciberpoesia virtual, por la complejidad de
configuracién de sus interfaces en donde la yuxtaposicién y la simultaneidad de la
aparicion de los elementos es una constante. En estas propuestas, no sélo se complica el
analisis; la relacién con la obra y los procesos de lectura son, asimismo, mucho mas

complejos y elaborados.

2.2.1 Ciberpoesia

La ciberpoesia, también llamada poesia cibernética, poesia virtual, poesia electronica,
poesia en la red o poesia digital, se caracteriza por el uso de diversos recursos
informaticos que involucran el uso de computadoras, desde el hipertexto, la animacion

bidimensional o tridimensional, hasta interfaces de realidad virtual muy sofisticadas.®?

82 La ciberpoesia proviene del denominado net art, o arte en red, el cual engloba la produccién artistica
realizada ex profeso en y para el Internet. El net art es una de las formas de arte interactivo que han
originado los soportes digitales y las practicas comunicativas generadas por ellos. El término net art se
emplea para designar las practicas artisticas que apuntan a una experiencia estética especifica en Internet
como soporte de la obra. El net art tiene como caracteristica fundamental el uso de los recursos de la red
para producir la obra.
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Los ciberpoetas emplean diversos tipos de software (en ocasiones creados por ellos
mismos) para conseguir los efectos deseados en el poema: navegacion hipertextual,
despliegue de formas, movimiento, sonidos, musica. Los principales formatos
empleados actualmente son: Flash, Processing, Java, JavaScript, Inform, HTML, C++.

Para poder interactuar con el ciberpoema, el perceptor-reconfigurador debe tener a
mano una computadora y contar con ciertos conocimientos tecnoldgicos basicos. Al no
presentarse en formato de libro y al usar la pantalla como soporte, la relacion que
establece el lector con el texto resulta en una experiencia muy diferente a la de la lectura
convencional.

Gran cantidad de ciberpoemas se configuran empleando el concepto de hipertexto.
Lo que define al hipertexto no es la ausencia de linealidad, sino la decision que se debe
tomar frente a los multiples caminos que presenta el universo cibernético. Sin embargo,
la ausencia de linealidad no representa necesariamente discontinuidad discursiva, sino
mas bien un nuevo tipo de continuidad policéntrica. En este sentido, son las decisiones
del perceptor-reconfigurador las que van generando una de multiples continuidades
posibles. De ahi que su papel como reconfigurador sea tan importante. El autor dispuso
originalmente una serie de elementos que estan ahi y que luego son vinculados de
manera distinta por aquel que interactGa con la interfaz.

For better or for worse, live iteration frees authors from their private writing
cells; the audience becomes directly engaged with the process. Writers no
longer have to hold their breath for years as their work is written, edited and
finally published to find out if their book has legs. In turn they can be more
brazen and spelunk down literary caves that would have hitherto been too
risky. The vast exposure brought by digital media also means that those
risky niche topics can find their niche audiences.®

El hipertexto esta directamente ligado al mundo contemporaneo, es un producto
de éste y encarna una nueva forma de “textualidad transitable”; de ahi que el término
“navegar” por Internet sea tan revelador en relacion con el tipo de movimiento que lleva
a cabo el lector. “Es esencialmente su condicion de ‘movilidad’ la que permite al
hipertexto crear continuamente cadenas o recorridos en una textualidad abierta,

eternamente inacabada”.®*

8 Craig Mod, “The digital death of the author”, en
http://www.newscientist.com/blogs/culturelab/storytelling-20/, [Ultima consulta 5 de marzo de 2011].

8 Laura Borras Castanyer, “Notas para una hermenéutica de la lectura hipertextual”, Universitat Oberta
de Catalunya, HERMENEIA /Internet Interdisciplinary Institute (IN3) http://www.uoc.ed/in3/hermeneia,
[Ultima consulta 7 de mayo de 2010].
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La forma en que esta configurado el ciberespacio posibilita que cada lector
pueda agregar, alterar y editar un texto; abre la puerta a la creacion colectiva, a las obras
abiertas, mdviles, transitorias y cambiantes, asi como a la posibilidad de tener acceso a
textos que no necesariamente han sido aprobados por los criterios de un editor o una
editorial. De este modo, se inaugura un espacio de flexibilidad en el que puede
participar cualquiera que cuente con las herramientas tecnolégicas necesarias.

La lectura hipertextual subraya el caracter polidireccional de la condicion
posmoderna. La ausencia de centro y la polifonia son nociones centrales en esta nueva
forma de lectura que cada vez se vuelve mas natural. Cabe sefialar que las nuevas
generaciones no conciben la lectura hipertextual como una experiencia nueva, sino
como parte de la configuracion del mundo en el que nacieron, no conocen otro, no
conciben otro...

Por otra parte, “Aarseth invent6 el término ergodic literature (a partir de los
vocablos griegos ergon y hodos que significan “obra” y “camino”), con el objeto de
aludir a las creaciones literarias que exigen un esfuerzo nada trivial para que el lector
atraviese el texto, penetre en su sentido.”®® El hecho de que exista un término como éste
pone de manifiesto la importancia de la interaccion del perceptor-reconfigurador con la
obra.

En la ciberpoesia, el perceptor-reconfigurador establece una relacion interactiva
muy alta con la obra. El configurador del ciberpoema dispone el texto, los vinculos e
hipervinculos, asi como las imagenes y sonidos. Sin embargo, éstos sélo se activan a
partir de que el perceptor-reconfigurador opera el teclado y el mouse de la computadora.
Asi, el ciberpoema se manifiesta al ritmo que el perceptor le impone y, como ya se
menciond antes, los sentidos que se van generando se construyen a partir de las
decisiones que el perceptor-reconfigurador va tomando. En muchas ocasiones, el
perceptor incluso puede modificar el texto o incluir textos propios, cambiar colores,
formas y disefios, con lo cual se convierte en un nuevo configurador de la obra. Estas
modificaciones pueden ser guardadas en una memoria y, de esta manera, el nuevo
configurador establece un dialogo silencioso con otros cibernautas del mundo, quienes a
su vez pueden interactuar con el nuevo ciberpoema. En sintesis, si ho hay un perceptor

que reconfigure y resignifique la obra, es decir, si no hay alguien que interactue con el

8 Citado en Laura Borras Castanyer, Ibid.
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ciberpoema, éste no es mas que una conjuncion de elementos previamente configurados
en espera de ser despertados para detonar sentidos.

El poeta virtual argentino Ladislao Pablo Gyodry expresa que los siguientes
elementos, y los cambios de percepcion que trajeron consigo, posibilitaron el
surgimiento de la ciberpoesia:

Cyberspace, digital processing, telepresence, multimedia, Internet, virtual
reality, computer animation, artificial reality, robotics, expert systems,
nanotechnology, electronic photography, fiber optics, three-dimensional
sound, fractal geometry, non-linear dynamics, chaos and complexity,
artificial life, fuzzy logic, neural networks, genetic programming. ..%

Y sobre la ciberpoesia plantea:

Virtual poetry results from a basic need to impel a new kind of creation
related to facts whose emergence —for their morphological and/or structural
characteristics— would be improbable in the natural context. This new
creation requires a rational and constructive human action, as well as the
surpassing of redundant events which keep poetic production in previously
absorbed instances.®’

Si bien sigue siendo un terreno que muchos descalifican por su permisibilidad y por
la flexibilidad que representa que cualquiera pueda subir a la red sus trabajos, cada vez
existen mas intentos por analizar y exponer la ciberpoesia en foros académicos y
artisticos. Prueba de ello es la muestra “e-motive: Visual Poetry in the Digital Age”,
organizada por la University of Essex, Reino Unido, la cual tuvo lugar del 15 de junio al
16 de julio de 2006. En Internet se encuentra disponible una documentacién virtual de la
exposicion. La exposicion se planted en los siguientes términos:

Visual poetry is a medium that explores the tension that lies between the
semantics and the visuality of written language. In this exhibition each piece
treats words, letters or symbols as primary material, enriched by the
dynamic nature and physical possibilities of technology. Through e-motive
the curators reveal the latest experiments in visual poetry and aim to draw
the viewer’s attention to a practice that has received little exposure in the
visual arts arena.®®

Por otro lado, muchos ejemplos de ciberpoesia de distintos tipos se pueden
consultar en el Primer Volumen de la Coleccion de Literatura Electrénica, publicado en
octubre de 2006, por la Electronic Literature Organization

8 Ladislao Pablo Gydry, “Virtual Poetry”, en http:/lpgyori.50g.com/intro.html, [Gltima consulta 25 de
mayo de 2010].

87 Ladislao Pablo Gyoéry, Ibid.

8 Cfr. “e-motive: Visual Poetry in the Digital Age”, en http://www.e-motive.org.uk/, [dltima consulta 24
de mayo de 2010].
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(http://collection.eliterature.org/1/).”” En febrero de 2011 aparecié en la red el Segundo

Volumen de la Coleccion de Literatura Electrénica
(http://collection.eliterature.org/2/).%

Existen pocas herramientas de software hechas especificamente para la creacion
de ciberpoesia. Una de las méas usadas es MIDIPoet, un programa creado en 1999 por
Eugenio Tisselli:

MIDIPoet es una herramienta de software que permite la manipulacién en
tiempo real de texto e imagen en la pantalla del ordenador. Est4 formada por
dos programas: compositor e intérprete, con los cuales se puede,
respectivamente, componer e interpretar piezas de texto y/o imagen
manipulable. Estas piezas pueden o no responder a impulsos externos, tales
como mensajes MIDI o el teclado del ordenador, y generar manifestaciones
visuales que involucran la manipulacién de los diferentes atributos del texto
(contenido, tipo de letra, posicion, tamafio, etc.), la imagen (contenido,
posicion, etc.) y otros elementos y efectos visuales. Conceptualmente,
MIDIPoet se basa en la nocion de campo de eventos, que consiste en un
conjunto de comportamientos potenciales de los elementos visuales en
pantalla, que suceden o no dependiendo de condiciones internas o de
manipulaciones externas.*

La ciberpoesia es un terreno fértil de posibilidades ilimitadas. Seguramente, a
medida que continten llevandose a cabo avances tecnoldgicos en el mundo de la
informatica, éstos seran aprovechados por los ciberpoetas de todo el mundo con la
finalidad de configurar ciberpoemas en donde el perceptor-reconfigurador explore
nuevas interacciones, nuevos elementos y nuevas experiencias.

No se puede hablar de un solo tipo de ciberpoesia. No todos los ciberpoemas tienen
las mismas caracteristicas. Sin embargo, el rasgo comun a todos ellos es explorar las
posibilidades que ofrece la informatica, tener como soporte una pantalla y generar una
relacion con el perceptor-reconfigurador en la que la interaccion activa es vital para la

existencia de la obra.

89 Se trata de una antologia del trabajo de diversos ciberautores, como Brian Kim Stefans, Robert Kendall,
Kenneth Goldsmith y Aya Karpinska, entre muchos mas. Los editores son Katherine Hayles, Nick
Montfort, Scott Rettberg y Stephanie Strickland. Entre los patrocinadores de este proyecto se encuentran
la Division de Artes y Humanidades de The Richard Stockton College de Nueva Jersey, la Escuela de
Periodismo y Comunicacion Masiva de la Universidad de Minnesota y la Escuela de Artes y Ciencias de
la Universidad de California.

% Este segundo volumen antolégico fue editado por Laura Borras, Talan Memmott, Rita Raley y Brian
Kim Stefans, gracias al patrocinio de instituciones como el Massachusetts Institute of Technology, el
CPCW (Center for Programs in Contemporary Writing) y el grupo de investigacion Visual Studies
Initiative de la Duke University, entre otros. En este volumen encontramos la obra de ciberautores como
Peter Cho, Neil Hennesy, Juliet Davis y William Poundston, entre otros.

%' Eugenio Tiselli, “Instrucciones para usar MIDIPoet”, en http://motorhueso.net/midipoet/, [dltima
consulta 22 de mayo de 2010].
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Hasta el momento, no he encontrado ninguna clasificacion seria de las diversas
modalidades de ciberpoesia, de modo que, luego del anélisis de un amplio corpus de
ciberpoemas, me atrevo a proponer la siguiente clasificacion, que se encuentra ordenada
de menor a mayor complejidad técnica en términos de configuracion: ciberpoesia
aleatoria, ciberpoesia semidtica, ciberpoesia animada, ciberpoesia hipertextual y

ciberpoesia virtual.

2.2.1.1 Ciberpoesia aleatoria

El usuario puede crear textos a traveés de un programa de computacion que contiene
palabras de distintas categorias gramaticales o frases previamente almacenadas, asi
como reglas gramaticales y sintacticas basicas. La participacion del perceptor-
reconfigurador es altisima. De hecho, el ciberpoema aleatorio cobra existencia en el
momento en que el usuario del programa interactia con los elementos previamente

almacenados. El azar tiene un papel vital en la configuracion de estos textos.

“Poetry CreatOR2”, Jeff Lewis y Erik Sincoff®?, se desconoce la fecha de realizacion.

(http://xenon.stanford.edu/~esincoff/poetry/jpoetry.html)

El programa “Poetry CreatOR2” despliega una interfaz visualmente sencilla. En un
fondo de color azul intenso, se encuentra un recuadro y las instrucciones para

interactuar con el programa. Dichas instrucciones son las siguientes:

Choose 'Properties' to pop up a window where you can enter your own subject
and title information. If you don't want to choose one, hit 'Random’ in the
properties popup. When you are done, press the 'Generate' button to create a
new poem. Have fun.

% Erik Sincoff es originario de California, Estados Unidos, donde estudié Ciencias de la Computacion en
la Universidad de California, San Diego. Se puede consultar mas informacién sobre el autor en
http://www-cs-students.stanford.edu/~esincoff/index.html. Se desconocen los datos biograficos de Jeff
Lewis, pero su obra poética se puede consultar en http://thehumansoul.com/view _home_index.php.

[90]



http://xenon.stanford.edu/~esincoff/poetry/jpoetry.html
http://xenon.stanford.edu/~esincoff/poetry/jpoetry.html
http://xenon.stanford.edu/~esincoff/poetry/jpoetry.html
http://www-cs-students.stanford.edu/~esincoff/index.html
http://thehumansoul.com/view_home_index.php

D - B C X | 3 poetry CreatOR2 - Javal (C... %

~
Poetry CreatOR 2
created by
Jeff Lewis
and
Erik Sincoff
with help from Darin and Thad Nicholson

Poetry CreatOR Il
Created by Jeff Lewis and Erik Sincoff

Properties About

Instructions:
Choose Properties' to pop up a window where you can enter your own subject and title information. If you
o choose one, hit Random' in the properties popup. When you are done, press the 'Generate'
ew poem. Have fun.
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Imagen lO Paglna de inicio. oetry CreatOR ”? Jeff Lewis y Erlk Sincoff.

Abajo de la ventana, se encuentra un link que lleva a la pagina personal de uno
de los creadores del programa, Erik Sincoff, y otro link a través del cual es posible
enviarle un correo electronico. Como puede verse, ésta es una manera muy distinta de
acercarse a un autor a la que se da generalmente en la literatura convencional.

La ciberpoesia posibilita establecer una interaccion directa con el autor. En ese
sentido, se acortan los limites entre autor y perceptor y éstos pueden entablar una
relacién dialdgica, aun si se encuentran en polos opuestos del mundo. Aqui el autor ya
no es un ser inspirado, superior al resto de los mortales y al cual uno sélo puede tener
acceso remoto en la presentacion de un libro o en una conferencia. Es alguien con quien
podemos comunicarnos con sélo escribir un mensaje y dar clic en “enviar” desde
nuestro correo electrdnico.

Interactuar con el programa “Poetry CreatOR2” es muy sencillo. Al oprimir la
pestafia “properties”, se despliega una ventana en la cual el perceptor-reconfigurador
debe incluir la siguiente informacion: subject, subject synonym, title, author, gender.
Una vez que esos campos se han llenado con la informacién que el usuario decide
incluir, se da clic en la pestafia “ok™ y luego en “generate”. En una fraccion de segundo,
uno ve aparecer ante sus ojos el texto configurado por el programa, a partir de los
elementos incluidos. En esto podemos ver la relacion temporal presente en el mundo

contemporaneo y la cual se refleja en la ciberpoesia: todo sucede rapido y el tiempo de
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respuesta es practicamente inmediato. De este modo, las propuestas de poesia aleatoria
enfatizan el producto por encima del proceso y desacralizan nuestra concepcion del acto
de escritura. Un programa es capaz de producir un poema en fracciones de segundo.
Adids tiempos de maduracion del poema, adios inspiracion, adiés musas.

A continuacion, incluyo el texto que produjo el programa como fruto de mi

interaccion con él.

Fairy love
Maria Andrea

Watching Murphy Brown from the crystalline tooth.

Where the size of the camera was all that matters.

With lightning strokes, the magical being shot forward; swiftly, immediately

Quickly the really nice bed was snatched up, Sadism accounts for the facts

The lousy bard sings a ballad, sing the song of the magical being... In it make her die

"Egad!" the fairy yelled with quite a harsh overtone as a bell boy liberated the trustworthy fool.
Hope for you is not a morning dove, rather a mourning exploding head

Down by the babbling brook the sea cow arranges.

Right here, right now, and for each and every garbage man.

Como puede verse, en el texto se encuentran integrados de manera cohesiva
elementos que yo incorporé (fairy, magical being, female gender). El texto que se
produjo es un tanto extrafio semanticamente, pero resulta legible, es decir, dice algo, y
el sentido un tanto oscuro que se configura en el texto lo vuelve incluso atractivo. El
verso “Hope for you is not a morning dove, rather a mourning exploding head” contiene
una imagen muy efectiva, nos muestra un contenido metaforico, plantea una antitesis
entre “dove” y “exploding head” e incluso muestra un juego de palabras y sonoridades
entre “morning” y “mourning”.

El hecho de poder “firmar” el texto como autor es un detalle interesante. ;Quién
es en realidad el autor de este texto? ¢Soy yo, que simplemente inclui algunas palabras?,
¢0 es la persona que alimentd el programa con una serie de frases y oraciones?, ;0 es el
azar?, ;0 las musas cibernéticas?

A continuacién, incluyo un texto que genere con este programa al dar clic en la
pestana “random”, es decir, sin incluir ningin elemento propio, dejando que el

programa tomara todas las decisiones.

Tale of the Snail
Anonymous

Whimpering for progressing immediately done
Rose so sound of mind not free to persuade
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Hearken to thy lip as salaciousness overcomes thee

Piercing sounds, wails, crys, "Shut Up you profane slug!"

A chain snarls noisily, but no one ever listens...

Never improved... Never more has been trumpeted

With a youthful say and a magnanimous cultivate we pressed onward
Cast me down from heaven for enriching of nuns.

We have done the cycle, now hit me--oh!

De nuevo, tenemos un texto cohesivo y en el cual se configuran sentidos. “Fairy
love” y “Tale of the Snail” son muy diferentes entre si. Podemos ver un tono distinto en
cada uno, elementos léxicos diferentes, topicos particulares e incluso estructuras
sintacticas que nos hacen percibir ambos textos con diferentes estilos.

En el primer capitulo, se coment6 la importancia del azar como elemento
significativo y de configuracion en el arte contemporaneo. La ciberpoesia aleatoria,
como su nombre lo indica, trabaja a partir del azar. “Poetry CreatOR2” es un programa
creado para configurar textos a partir de palabras y frases previamente alimentadas en el
programa. El programador concibio el programa de tal manera que fuera posible
integrar elementos de cada uno de los usuarios y crear textos a partir de la combinacién
entre lo ya escrito y lo agregado. Por tanto, el perceptor-reconfigurador tiene un papel
de suma importancia. Sin su interaccion con el programa, simplemente no hay poema,
s6lo una ventana vacia y un instructivo; asi de grande es su participacion.

Es importante sefialar que cuando el usuario alimenta los campos para crear el
texto, lo hace sin ningun tipo de contexto, sin ningun referente. El programa se ocupa de
contextualizar las palabras del usuario a través de mecanismos de configuracion en los
que el azar tiene una participacion vital. No obstante, se trata de un azar hasta cierto
punto artificial, en el sentido de que alguien previo a partir de qué elementos podian
realizarse las combinaciones de versos. Este tipo de literatura combinatoria permite
crear innumerables poemas, permite tener millones de alternativas posibles.

Otro aspecto de este tipo de ciberpoesia que hay que sefialar es que los poemas
generados por el programa son totalmente efimeros. La interfaz no incluye ninguna
alternativa que permita guardar el poema. Si damos clic a cualquiera de las pestafias de
la interfaz, el poema desaparece para siempre y es imposible recuperarlo. En el caso de
los dos ejemplos que inclui antes, tuve que copiarlos y guardarlos como texto de Word
para que tuvieran permanencia. Sin embargo, en la interaccién con estos ciberpoemas,
la mayoria de los perceptores-reconfiguradores generan un poema, lo leen y después

hacen otra cosa, ya sea producir un nuevo texto o abandonar el sitio.
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Por otra parte, es imprescindible sefialar el caracter Iidico de la poesia
perceptual. Las instrucciones del programa terminan con las palabras “Have fun”. Al
interactuar con estos programas, se evidencia el cardcter experimental de estas
propuestas, pero no sélo desde el paradigma del autor, sino desde el paradigma del
perceptor. El usuario sabe que esta experimentando, que esta jugando y, sin embargo,
también sabe que esta participando en un acto creativo, artistico.

También es importante sefialar que, a diferencia de otras categorias de
ciberpoesia, las propuestas de poesia aleatoria no estan acompafiadas de audio, la
atencion se centra exclusivamente en el texto.

En el caso del programa “Poetry CreatOR2”, el usuario debe contar con destreza
linglistica en inglés para poder alimentar el programa y leer el texto que se produce.
Existen programas de poesia aleatoria en espafiol. Sin embargo, inclui este ejemplo
porque los textos que se generan con “Poetry CreatOR2” son més complejos que los
que producen otros programas.

En la poesia aleatoria, el movimiento no se manifiesta como en otros tipos de
ciberpoemas en los que las formas, las letras y las palabras se mueven por la pantalla a
partir de la interaccion con el perceptor-reconfigurador. Aqui el movimiento, por un
lado, se encuentra en la actitud gestual del perceptor-reconfigurador que mueve el
mouse y toma decisiones. Por otro lado, se encuentra en la manera en como aparecen y
desaparecen los textos en la pantalla. Esto hace que el poema se mueva. Sin embargo, el
texto aparece y desaparece como bloque, no letra por letra ni verso por verso, como

sucede en otros tipos de ciberpoemas que se abordardn méas adelante.

2.2.1.2 Ciberpoesia semiotica

Es aquella que emplea signos graficos (letras, nimeros, signos de puntuacién) para crear
imagenes donde la carga visual es mas importante que la semantica. Se asemeja a las
propuestas del letrismo y de la poesia tipografica; se vincula con las propuestas estéticas
de la poesia visual en papel centradas en explorar las posibilidades visuales de las

grafias.

“Tipoemas y Anipoemas”, Ana Maria Uribe®®, 1997-2003. (http://amuribe.tripod.com/)

% Ana Marfa Uribe reside y es originaria de la ciudad de Buenos Aires, Argentina. Desde finales de los
sesenta, se dedica a la poesia visual. Tiene un interés particular en explorar la poesia visual tipogréfica.
Desde 1997, se ha dedicado a la elaboracion de los llamados “tipoemas” y “anipoemas”, concebidos
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Imagen 11. Pagina de inicio. indice de “Tipoemas y Anipoemas”, Ana Maria Uribe.

Ana Maria Uribe emplea el término “tipoemas” para referirse a aquellos poemas
visuales en los que los elementos tipograficos (letras y signos de puntuacion) se
emplean en su caracter puramente grafico y visual. En los tipoemas, Uaribe no emplea
palabras. Los elementos que normalmente usamos para hilvanar el discurso (signos de
puntuacion) adquieren aqui un papel predominante como elementos significativos en si
mismos. En este sentido, se puede considerar que el trabajo de exploracion tipografica
de Uribe (el cual comparten muchos otros poetas visuales del mundo) se relaciona con
la denominada poesia semidtica, una rama de la poesia visual ligada al letrismo y al
movimiento espacialista, que pretende explorar la produccion de poemas con pocos 0
ningln elemento verbal y mucho énfasis en los elementos visuales.**

Llama la atencion, desde el momento de entrar al sitio, que, junto a los poemas,

encontramos anuncios publicitarios (zapatos para mujer desde $200 y una oferta de

como una experimentacion de los recursos informaticos en la produccion de poemas visuales. Tan fuerte
es el énfasis en la nocion de experimentacion que la autora se define como poeta experimental, asi lo
plantea en la pagina de inicio en donde se encuentran los tipoemas y anipoemas. Por otra parte, cabe
sefialar que, como en la mayoria de los sitios de ciberpoesia, en http://amuribe.tripod.com/ se encuentra el
correo electronico de la autora, lo que posibilita que cualquiera que entre al sitio pueda establecer
contacto directo con ella.

% En cuanto a la produccién en papel de poesia semidtica, podemos recordar los “logogramas” de
Dotremont, las obras del grupo Noigrandes, asi como los trabajos de Wlademir Dias-Pino, José de
Arimathea y Angelo Pinto, en los que en ocasiones se incluye una clave lexical para interpretar los signos
visuales. Uno de los poemas mas representativos de la llamada poesia semidtica es “El canto nocturno del
pez” de Christian Mongersten.
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hospedaje en el hotel HHONORYS). El ciberespacio permite este tipo de fusiones de
discursos que nos llevan de un terreno a otro casi sin darnos cuenta. De ahi que nuestro

pensamiento salte también de un nivel a otro constantemente.

Imagen 12. Tipoema “Bowling”, Ana Maria Uribe.

El tipoema “Bowling” es un claro ejemplo de la exploracion tipografica que esta
realizando la autora. Es uno de los pocos tipoemas que emplean letras. La letra “i” se
convierte en los pinos y la letra “o” en la bola de boliche. Por un momento, las letras
dejan de ser letras y se convierten en signos visuales que tienen como referente un

objeto en el mundo, no un sonido ni un concepto.

Imagen 13. Tipoema “Poema cortante”, Ana Maria Uribe.

El tipoema “Poema cortante”, a través de su empleo de la espacialidad, nos
recuerda visualmente el caracter material, fisico de los signos. En este sentido, ambos

ejemplos, al igual que el resto de los tipoemas de Uribe, estan anclados en la mas pura
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tradicion de poesia visual y concreta de la primera mitad del siglo XX. No son
interesantes porque sean novedosos, son interesantes porque nos recuerdan que los
poetas visuales siguen trabajando con los mismos temas y las mismas inquietudes de los
poetas visuales que los precedieron.

El término “anipoemas” se emplea para aludir al hecho de que los poemas
tipogréficos englobados con este nombre estan animados. De esta manera, los
anipoemas exploran un elemento central en el trabajo de los poetas perceptuales: el
movimiento. Todos los anipoemas se mueven y en ellos el movimiento no es una
curiosidad ni un efecto especial, es precisamente lo que les da sentido. Si las letras que
conforman los anipoemas estuvieran fijas, si no se movieran, no nos revelarian lo que
nos revelan.

La nocién de movimiento es tan importante en estas propuestas que la pagina de
Uribe tiene un link titulado “otros poetas experimentales”, el cual conduce a otros
ciberpoemas entre los que se encuentra el del argentino Lorenzo Facorro, titulado
“Poemovil”, elaborado en 2001, en donde se dice “Your poem is motion to wake up my
emotion” y se alude a la “palabra cinética”.

En el anipoema “Gimnasia”, vemos ocho letras (V, X, I, T, Y) que aparecen
formadas y que se mueven en la pantalla. Las formas de las letras y la rapida alternancia
de una letra a otra nos hacen pensar en los tipicos ejercicios de calistenia que se llevan a
cabo como parte de las rutinas de educacion fisica. Este sentido se configura
precisamente porque las letras se mueven vy, al hacerlo, sus rasgos semejan brazos y

piernas que se abren y cierran como haciendo ejercicios.
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Imagen 14. Dos momentos distintos del anipoema “Gimnasia”, Ana Maria Uribe.

En este mismo sentido, se encuentra el anipoema “Pas de deux”, en donde las
letras P, R, | cambian de direccion y se mueven en la pantalla. EI movimiento hace
parecer que la R tiene pies que bailan a la derecha y a la izquierda alternadamente.

En “;Metalico o de plastico?”, vemos dos filas conformadas por la letra V que
luego cambian y se convierten en una hilera de letras W. EI movimiento y el cambio de
las letras nos remite a la imagen de un cierre abierto que se cierra y luego se vuelve a
abrir. El anipoema “Disciplina” muestra seis letras H, de diferentes colores, que estan
marchando por la pantalla. Los rasgos de abajo de las letras semejan pies y el
movimiento rapido y marcial se vincula directamente con la idea de disciplina. En
“Primavera”, las letras P se superponen y cambian de direccion. Aqui vemos como se va
formando un tallo con brotes que van creciendo. “Invierno” es un anipoema que parte
de “Primavera”. Las letras P pierden la parte redonda y ésta es reemplazada por un
guidn, lo cual da la impresién de que los brotes se han marchitado, han desaparecido y,
en su lugar, han quedado sélo unos tallos desnudos.

Ana Maria Uribe, en su busqueda por mostrar la materialidad de las letras en
tanto signos visuales, realiza varias versiones en torno a un mismo concepto. Asi,
tenemos tres versiones de “Gimnasia”, dos versiones de “Primavera” y seis versiones de
“ Metédlico o de plastico?”. Cada una de las versiones parte de una misma
configuracién, es decir, letras en movimiento.

Me parece importante sefialar que los titulos de los tipoemas y anipoemas
ayudan al perceptor-reconfigurador en el proceso de configuracion del sentido, ya que
orientan la percepcion hacia un tema determinado.

En la ciberpoesia semiotica, el perceptor-reconfigurador no siempre interviene el

texto, como en el caso de la ciberpoesia aleatoria, ni tiene un papel tan activo como al
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relacionarse con obras de ciberpoesia hipertextual o ciberpoesia virtual. Sin embargo, se
relaciona con los iconotextos segln sus propias decisiones de lectura, es decir, el sitio
despliega un menu vy, a partir de éste, cada usuario decide cuéles iconotextos abrir y en
qué orden hacerlo.

Un ejemplo de ciberpoesia semidtica tipografica en la que el perceptor interviene
plenamente es “Soundpoems”, de Joerg Piringer

(http://collection.eliterature.org/2/works/piringer soundpoems/soundpoems.html). En

ellos, al dar clic en la pantalla, el usuario hace aparecer las letras, al ritmo que él impone
y en la cantidad y lugar que él decide. En la obra de Piringer, el caracter fisico de las
letras se enfatiza a través del audio. Las letras rebotan o caen o resbalan vy, al hacerlo,
producen distintos efectos sonoros.

Tanto los tipoemas como los anipoemas de Uribe incluyen audio, el cual
consiste basicamente en sonidos que coinciden y enfatizan acusticamente el ritmo del
movimiento visual de los elementos del poema. Por otro lado, el sonido se relaciona con
el sentido. Por ejemplo, en el poema “Primavera”, al tiempo que vemos florecer las
letras P, escuchamos sonidos de péajaros y animales. Entre los anipoemas antes
mencionados, el unico caso en donde se incluye voz, es “Disciplina”. Las letras que
marchan y se mueven van acompafiadas de un sonido marcial, semejante al que
producen los zapatos al golpear el piso. Hay algunos momentos en los que se escuchan
instrucciones militares, luego de las cuales las letras, obedientes, vuelven a marchar por
la pantalla.

La obra de Ana Maria Uribe muestra claramente como la integracion de
movimiento a la poesia visual ha permitido lograr efectos que en papel hubieran sido
imposibles. Al igual que en la mayoria de las propuestas de ciberpoesia, el tiempo se
refleja en relacion con el ritmo del movimiento, el cual busca ser rapido y agil.

A pesar de estar centrada en el recurso de la animacion, es decir, en la
exploracion de movimiento, no considero la obra de Uribe como ciberpoesia animada,
sino como ciberpoesia semiética, puesto que en esta Ultima, a diferencia de la
ciberpoesia animada, los iconotextos se configuran con letras y signos de puntuacién y
no con palabras y versos, como sucede en la ciberpoesia animada, de la cual veremos un

ejemplo a continuacion.
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2.2.1.3 Ciberpoesia animada

Todas las obras de ciberpoesia incluyen elementos que se mueven. Sin embargo, los
ciberpoemas animados son obras poeéticas en las que el movimiento es lo mas
importante: las palabras se mueven o se modifican progresivamente, ya sea de forma

automatica o por la interaccion con el perceptor-reconfigurador.

“Sumergida” (http://www.uvm.edu/~tescaja/poemas/hyperpoemas/velocity.htm)

De Tina Escaja, heterénimo de Alm@Pérez®, en Velo City.

En el poema “Sumergida”, la palabra que da titulo al poema, va cayendo por la

pantalla, haciendo alusion directa a la accion de sumergirse.

SRS 7 it/ /. uvm.edu/~-tescaja/poemas/hyperpoemas/velocity. itm P~ Be X | v poemas:: velo City

en la rama infinita del eclipse
en esa estrato/l gris de la Zero
horizonte inmediato disuadido de resortes

y de iguanas

Partamos en la naociega del/al o/acaso virtual
a las puertas del milenio

Velografo

Vaher al Menu : Desprendiendo vam':f'w-. .

" EEIE ? S Poemas: Velo City... || B Reproductor deWin. |G Captulo 2.La contr | | G Indice reformulado . | 5 <® F4 103am

Imagen 15. Inicio del poema “Sumergida”, Tina Escaja.

% AIm@ Pérez es el heterénimo de Tina Escaja, nacida en Zamora, Espafia, en 1965. En el afio 2003, con
este heteronimo, la poeta obtuvo el IT Premio Hispanoamericano de Poesia “Dulce Maria Loynaz”, con su
obra “Caida libre” (Canarias, 2004). Es autora de numerosos trabajos criticos sobre literatura
contemporanea, los cuales se pueden consultar en www.UVM.edu. Parte de su material artistico se puede
encontrar en el sitio www.badosa.com. El correo de la autora se encuentra en la pagina de inicio
http://www.uvm.edu/~tescaja/home.htm, en donde, ademas, encontramos su curriculum vitae detallado.
Tina Escaja es doctora en literatura latinoamericana e hispanoamericana por la Universidad de Filadelfia.
Actualmente, trabaja en el Departamento de Lenguas Romances de la Universidad de Vermont, Estados
Unidos. Es presidenta de la Asociacion Internacional de Literatura y Cultura Femenina Hispanica. Se
dedica a la produccion de obras de ciberliteratura y literatura interactiva, asi como a dictar ponencias y
escribir textos tedricos sobre estos temas. En el sitio, hay links a obras de poesia, narrativa y teatro, asi
como a algunos articulos escritos sobre la obra de Escaja.
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La palabra “eclipse” cambia por la palabra “enigma” y después se estabiliza
como “eclipse”. Las palabras escritas con una diagonal sugieren una posibilidad de
lectura multiple. Cuando damos clic en la palabra “nao”, a través del recurso del
hipertexto, el poema nos conduce a otro poema, en el cual leemos un texto que se va

configurando a partir de la aparicion de las palabras que van llegando a la pagina.

BB V7 http:/ /oo uvm.edu/~tescaja/poemas/hyperpoemas/uelocity.htm P~ B0 X} W Poemas:: Velo City

Pionera
lodeeste
cielo manual

Comandante de es ta

Nave
Cibernauta

Compaiiera

Vos en mi

Wolver al Menu Desprendiendo G:-vw:g'mym

(5 Portapapeles 7 de 24
Elemento no recopilado elimine
clementos para aumentar cl
espacio disponible
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Imagen 16. Segunda parte del poema “Sumergida”, Tina Escaja.

Este poema tiene un contenido metartistico y, por otra parte, se refiere
directamente al perceptor-reconfigurador, al cibernauta, al usuario del sitio, cuando
dice “pionera/o de este cielo manual”, “comandante de esta nave cibernauta”. Respecto
a esto, es interesante que se plantee la pantalla como un “cielo manual”, es decir, como
un espacio abierto que se va llenando de contenido a partir de la interaccion (manual)
del usuario.

La funcion apelativa (a un "tu”, el cibernauta) es reiterada porque lo que se
exalta es justamente la "simultaneidad” de la operativa escritural y de la recepcion
lectora. La palabra “vos” aparece en otro color, lo cual nos indica que podemos seguir
el texto a partir de ahi. Al dar clic, las palabras empiezan a moverse y a transformarse
y, con ello, se genera el nuevo texto. En la parte derecha, aparecen y luego desaparecen
las palabras “velocity”, “complicity”, “duplicity”, “locuacity”, “fugacity”. La velocidad
con la que desaparecen las palabras se ve enfatizada por el elemento explicito que alude

a la fugacidad. En este sentido, no es gratuito que la palabra “velocity” sea la primera
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en aparecer y la ultima sea ‘“fugacity”. Después de todo, la fugacidad es una
consecuencia de la velocidad.

La palabra “urgas”, a su vez, nos lleva al movimiento de las palabras y a la
configuracién de un nuevo texto que nos conduce a la penultima parte del poema, en
donde vemos varias palabras que desaparecen con rapidez de la pantalla, realizando
visualmente la accién a la que apuntan. Por ejemplo, las palabras “volteando paginas”
aparecen dando vueltas. Por ultimo, leemos repetidas las palabras “te invoco”. Cuando
damos clic ahi, nos encontramos con cuatro palabras: “velémano”, “velofila”,
“velogamo”, “show me”. Al colocar el cursor en cada una de las palabras, éstas se
mueven, creando efectos visuales distintos.

La reiterada palabra "invoco", segun el color que se active con el cursor, nos
remite a fragmentos de texto anteriores, a la direccion electronica de la autora o al

término "show me".

SRR 7 i/ vnew.uvm.edu/ ~tescaja/poemas/hyperpoer city.htm P - B¢ X | W Poemas:: Velo City

Te Invoco
Te Invaco
Sondeando paraisos
des Te Invoco
centrados
Te Invoco
Te Invoce
Te Invoco
Velo City
Wolver al Menu Desprendiendo G:-vw_%mym -

Poemas :; Velo City - Windows Internet Explorer |

VB RIE " 6 poemas: Velo City .. | B k® F0 108am

Imagenl7. Penlltima parte del poema “Sumergida”, Tina Escaja.

Es interesante que el poema termine precisamente en una invocacién, en un acto
del decir, enfatizado por la repeticion, los colores y la distribucion de las palabras en la
pantalla.

Luis Bravo, en “Navegacion simultanea: escritura / lectura”, texto publicado en
2006 en Espéculo, revista de estudios literarios de la Universidad Complutense de

Madrid, reflexiona sobre la obra de Escaja en los siguientes términos:
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Su virtud esencial consiste en asimilar los mecanismos propios del soporte:
por ejemplo la movilidad de lo (tipo)gréafico, de manera que el texto se
comporte como si estuviera siendo escrito a medida que se lo va leyendo.
De hecho, el lector primero ve una serie de grafias que parecen tener vida
propia, luego al fijarse ya definitivamente el texto en el espacio de la
pantalla, el lector es motivado a activar por si mismo la siguiente fase. Esa
operativa tiene dos secuencias en cada fase. Una se establece como link que
conduce a los textos siguientes, otra repite versos y amplia sus juegos
graficos a partir de la digitalizacion (clickeo) sobre algunas palabras:
Velocidad, Velociudad, Veldcity. Este conjunto de operaciones yuxtapuestas
-una escritura que se muestra "escribiéndose" y una lectura que exige un
"operador activo"- son razon suficiente para afirmar que estamos ante un
poema para ser leido de manera bien distinta a lo que seria la pagina de
papel. El resultado es el de una especie de mutacion que va desde esa
"(tipo)grafia en movimiento" hasta la inscripcion del "texto verbal”, algo
gue va dibujandose en el espacio blanco de la pantalla, en una lidica
estructuracion que invita al lector a participar de su actividad. La movilidad
de los grafemas compone y descompone palabras, versos y estrofas; y
durante el "proceso" se dejan trazas de significaciones diversas.”®

El perceptor-reconfigurador casi siempre tiene que adoptar una actitud atenta

durante el proceso de reconfiguracion de un ciberpoema. Los elementos que se mueven

en la pantalla construyen mensajes animados que requieren la participacion del

cibernauta para generar sentido y desplegar las distintas partes del poema. Algo

interesante que sefiala Luis Bravo en la cita anterior es el énfasis en el proceso que

existe en estas obras. La lectura es un proceso y la aparicion del texto en la pantalla

también lo es.

A todas luces, el ciberpoema fue creado previamente, al igual que el programa

que permite que el usuario se relacione con el texto. Sin embargo, la estructura del

poema Yy la posibilidad de que se mueva, es decir, de que los elementos vayan

apareciendo poco a poco en la pantalla, primero unos y luego otros, crea la simulacion

de que el poema esta apareciendo y siendo creado en ese momento. En este sentido,

Bravo comenta:

Una de las lecturas posibles de la obra, a modo de resumen, permite
imaginar que estamos ante una especie de borrador de texto, que luego se
formaliza. Otra es que asistimos en "directo” a la composicion del texto
como si éste estuviera siendo representado de acuerdo a lo que sucede en la
mente de quien lo escribe. Es, acaso, una "puesta en pantalla/escena” donde
lo “metagrafico” (la grafia que se autoinscribe en la pantalla) y lo

96

Luis Bravo, “Navegacion simultanea: escritura / lectura”,
http://www.ucm.es/info/especulo/numero32/navegsim.html, [dltima consulta el 3 de marzo de 2011].
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“metapoético” alcanzan una simultaneidad que expone una paridad: se
lee desde la escritura en su devenir.”’

La nocion de velocidad es una preocupacion central en este ciberpoema y tanto
los elementos estructurales como los semanticos ayudan a enfatizar este concepto.

Bravo resalta la idea de que la vivencia de la velocidad en el ciberespacio es
nueva. Lo mismo sucede con la nocion de movimiento, de desplazamiento. El
perceptor-reconfigurador, al interactuar con la obra, genera una lectura movil,
integradora, veloz.

“Sumergida” presenta una multiplicidad de planos donde convergen lo
metagrafico, lo metapoético, lo hipertextual y elementos en diferentes idiomas, lo cual
conforma una pieza atractiva, seductora y policéntrica, en la que tenemos la vivencia de
que el texto estd en construccion, de que el texto estd "haciéndose”. Se trata de un
ciberpoema que se presenta a si mismo en forma ludica y sugerente. Pero es, sobre todas
las cosas, una composicion que ha asimilado con creatividad la diversidad de planos
exponenciales que brindan las herramientas del ciberespacio. Para Bravo, “El
‘movimiento’, que es su clave [del ciberpoema “Sumergida™], estd ya referido en el
titulo, que genera una disfraccion semantica. Para un lector cada vez mas bilingle
(espafiol-inglés), sugiere una palabra compuesta. Se desmonta el mas técnico término
inglés ‘Velocity’, en algo més apropiable y traducible: ‘Velociudad’.”® Tina Escaja, en
todos sus proyectos de ciberpoesia, explora la nocion de la velocidad como un espacio
habitable, en el cual es posible navegar.

Asi como la ciberpoesia semiotica emplea el recurso de la animacién, la
ciberpoesia animada y la ciberpoesia virtual emplean el recurso del hipertexto. La
diferencia entre la ciberpoesia animada y la hipertextual es que en la primera el
elemento enfatizado es la animacion de las palabras, de los versos y de las formas y, en
la segunda, se subraya la derivacibn como mecanismo central de configuracion.
Ademas, en la ciberpoesia hipertextual, puede que los elementos no se encuentren

animados, sino que cada link lleve a elementos fijos en la pantalla.

7 Loc. cit.
% | oc.cit.
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2.2.1.4 Ciberpoesia hipertextual

Es aquella que emplea el hipertexto como elemento central de configuracion, con el fin
de crear una obra que va tomando diversos caminos y se va constituyendo de diferentes
maneras segun las decisiones de lectura del perceptor-reconfigurador.

Wordtoys, Belén Gache®, 2006.

(http://www.findelmundo.com.ar/wordtoys/)

Desde 1996, Belén Gache ha explorado temas de literatura experimental y ciberpoesia.
Ha abordado diversos aspectos sobre poesia en soportes alternativos desde la teoria y
desde la préctica artistica. Entre sus obras de ciberliteratura mas importantes destaca El
Diario del nifio burbuja.'®

En belengache.findelmundo.com.ar, encontramos una de las obras técnicamente mas

complejas de esta autora argentina. Se trata de Wordtoys, una antologia de ciberpoemas
estructurados de manera hipertextual. Al abrir el sitio, vemos la imagen de una mujer con la
mano levantada. Estéa vestida con un traje sencillo que recuerda a las sirvientas inglesas del
siglo XVII. En la mano sostiene un objeto del cual salen burbujas que se mueven por la

pantalla. Algunas burbujas tienen letras y éstas forman la palabra Wordtoys. Cuando damos

% Belén Gache (Buenos Aires, 1960) es Licenciada en Historia del Arte y cuenta con estudios de
posgrado en Analisis del Discurso. Actualmente vive y trabaja en Madrid. Ha publicado varias novelas,
de entre las cuales La vida y obra de Ambrosia Pons fue finalista en el XXIII Premio Herralde de Novela
(Barcelona, 2005) y en el XI1I Premio Planeta de Argentina, (2006). Gache ha escrito numerosos ensayos
sobre literatura y artes visuales, entre los que se destaca Escrituras némadas, del libro perdido al
hipertexto (Gijon, Trea 2006). Su libro de poemas El libro del fin del mundo (2002) incluye un CD con
obras interactivas, algunas de las cuales han recibido Menciones Especiales del Jurado en los eventos
Post Cagean Interactive Sounds, (Machida City Museum, Japon), Buenos Aires Video XXIII (Premio ICI
de video y multimedia experimental) y han participado en eventos como Hypertext 01 (Universidad de
Aarhus, Dinamarca), o FILE, (Museo de Imagen y Sonido de San Pablo, Brasil). Belén Gache ha
participado en ARCO (Madrid), la Bienal de Mérida (México), la Bienal de Ushuaia (Argentina) y
Cyberpoem (Barcelona). Ha presentado sus obras en el Museo Tamayo (México D.F.), el Museo de Arte
Moderno de Buenos Aires y los Centros Culturales de Espafia de Buenos Aires, Cérdoba y Montevideo,
entre otros lugares.

Esta informacidn esta tomada de la pagina de Internet personal de Belén Gache, en donde se incluye el
correo electrénico de la autora. Para mayor informacién sobre la autora, asi como para leer en linea varios
de sus ensayos teoricos, consultar www.belengache.net.

100 Se trata de un texto en primera persona en el que un ser “fragil, inconstante y aislado” narra las peripecias de
su vida cotidiana. El proyecto Bubbleboy fue concebido para ser realizado en Internet, mediante cien posts,
durante cien dias consecutivos. Este diario se constituyd como un texto a la deriva y en proceso, sin una trama o
direccion preestablecida. Asi como las burbujas flotan en un hiperespacio constituido por mltiples dimensiones,
Bubbleboy habita el ciberespacio, lugar multidimensional que propone una nueva espacialidad y una nueva
temporalidad sin ordenes lineales o causales precisos y que instaura, igualmente, nuevos modelos narrativos.
Esta obra se puede leer completa en http://bubbleboy.findelmundo.com.ar/index.php, [Gltima consulta 28 de
febrero de 2011].
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clic en cualquier parte de la pantalla, aparece un libro titulado Wordtoys y el nombre de la
autora, Belén Gache. Si damos clic en el libro, se abre la primera péagina, anterior al indice,
en donde las letras del alfabeto cambian a gran velocidad.

t Bl 7 1ttp:/ /v findelmundo.comar vordtoys/ 0 = B & X |8 Wordtoys - Belén Gache % L g

BELEN GACHE . 2006 | beleng

*"1"  Wordtoys - Belén eproductor de Win.. | Capftulo2 L confr.. | T Indice (reformulado... B <O F¢ 1039.m

Imagen 18. Péagina de inicio. Wordtoys, Belén Gache.

En este punto, hay dos maneras de interactuar con el libro. La primera es usar el
cursor para ir pasando las paginas hasta llegar a alguna que nos interese y entrar en ella, o
bien, ir al indice, al hacer clic en la pestafia correspondiente, y elegir entre los trece
iconotextos que incluye el libro.

Wordtoys es un excelente ejemplo de las maltiples perspectivas operativas desde las
cuales se pueden configurar ciberpoemas. Cada una implica distintos elementos y establece
diferentes relaciones iconotextuales. Sin embargo, en todas ellas el perceptor-reconfigurador
forzosamente debe interactuar con los ciberpoemas para que éstos adquieran sentido y
existencia. Cada interaccion es distinta y depende del procedimiento de configuracion del
ciberpoema.

En la conferencia dictada por Belén Gache, el 24 de abril de 2006, en la
Universidad Pompeu Fabra, en Barcelona, Espafia, la autora comenta lo siguiente en

relacion con la obra Wordtoys:

Los wordtoys estdn concebidos a partir de diferentes estrategias: el hincapié en la
materialidad de los signos (“El jardin de la emperatirz Suiko”, “Veintidos
mariposas rosas”), la interactividad (mariposas-libro), las combinatorias y el azar
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(“El suicidio de la seforita Chao”), el uso de instrucciones (“El procesador de
textos rimbaudiano”, “Escribe tu propio Quijote”).**

Evidentemente, un proyecto de esta naturaleza rebasa la autoria de una sola
persona, un tema que interesa a Gache de manera especial. En este caso, la idea, los
textos y el disefio son de Gache, pero la programacion y realizacion son de Gustavo
Romano.

Para Gache, el lenguaje nos modela, nos condiciona. Su obra esta planeada de tal
manera que podamos reflexionar sobre como nosotros también modelamos el lenguaje y
las obras a partir de nuestra interaccion con ellas. Gache nos ofrece una antologia de
iconotextos que modifican nuestros patrones de percepcion y que nos llevan a un
pensamiento hipertextual a través de nuevos y renovadores procesos de lectura.

“Veintidos mariposas rosas” tiene en la portada una mariposa rosa que bate las alas
con rapidez. Cuando se abre el enlace, vemos veintidds mariposas rosas y una mariposa azul.
Cada mariposa corresponde a las letras del texto (VEINTIDOS MARIPOSAS ROSAS). A
continuacion, el perceptor-reconfigurador puede dar clic en cualquiera de las mariposas. Al
hacerlo, la mariposa tocada se va volando por la pantalla, se lleva consigo su letra y
desaparece. El perceptor-reconfigurador decide cuantas letras quita, cuéles y a qué velocidad
lo hace. Al quitar letras, puede formar nuevas palabras con las mariposas restantes (“ven”,

“dos”, “mas”), o bien, puede dejar toda la pantalla completamente vacia.

- —
ele
{ = Wordtoys - Belén Gache - Windows Intemet Explnrer-

‘@ htp: findelmundo.com.ar/wordtoys/data/22/22 htm
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Imagen 19. “Veintid6s mariposas rosas”, en Wordtoys, Belén Gache.

101 Belén Gache, “Acerca de los Wordtoys y del Diario del nifio Burbuja”, conferencia dictada el 24 de
abril de 2006, en http://www.findelmundo.com.ar/bgache/ [dltima consulta 28 de febrero de 2011].
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La mariposa azul se comporta exactamente igual que las rosas. Sin embargo, es un
elemento que pone énfasis en la idea de la diferencia. Al ver que la mariposa es de otro color,
uno espera que al dar clic en ella pase algo diferente y, no obstante, no es asi, lo cual rompe
con una posible expectativa y subraya el hecho de que, aunque dos cosas luzcan diferentes,
en el fondo pueden ser iguales. En “Veintidés mariposas rosas” el perceptor-reconfigurador
se relaciona con elementos fragiles que echan a volar y son irrecuperables, como las letras
escritas y las palabras pronunciadas. En el fondo, el discurso es como una mariposa rosa:
inasible, abstracto, volatil.

En la portada de “Poemas de agua”, vemos unos circulos concéntricos de agua y las
letras del alfabeto que se mueven a toda velocidad. Al dar clic, se despliega la fotografia de
un lavabo en close-up. Si el perceptor-reconfigurador da clic en cualquier parte del lavabo no
pasa nada. Sin embargo, como el usuario sabe que “algo” tendria que pasar, sigue
investigando hasta que descubre la mecénica de la interaccion.

El ciberpoema se activa cuando se da clic en las llaves del lavabo. Del grifo, surge
una cascada que no es de agua sino de letras, las cuales “caen” sobre el lavabo y forman una
espiral de palabras. Cada vez que accionamos este mecanismo, aparece una cita de algun
autor. Por ejemplo, “Mirar el rio hecho de tiempo y agua. Y recordar que el tiempo es otro
rio. Saber que nos perdemos como el rio. Y que los rostros pasan como el agua. (Jorge Luis
Borges, Arte poética)”. Otro ejemplo: “The kiddies are silent for a while. And yes, singly or
in pairs, they come down to the water’s edge, to drink their fill. (John Asbery, Dream
sequence)”. Un ejemplo mas: “L’eau verte pénétra ma coque de sapin. Et des taches des vins
bleues et des vomissures. Me lava, dispersant gouvernail et grappin. (Arthur Rimbaud, Le
bateau ivre).” Entre las citas, encontramos textos en espafiol, en inglés y en francés de
autores como Antonin Artaud, Francisco de Quevedo, Paul Verlaine, Stéphane Mallarmé,

Allen Ginsberg.
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Imagen 20. “Poemas de agua”, en Wordtoys, Belén Gache.

El contenido de las citas apunta fundamentalmente hacia dos temas: el tiempo y el
agua. En este sentido, “Poemas de agua” se convierte en una reflexion sobre un tiempo que
fluye, cambia y se pierde, a semejanza del agua.

Cada vez que damos clic en alguna de las dos llaves de agua, éstas se mueven.
Mientras la cascada de letras cae, se escucha un sonido parecido a agua o cristales que caen 'y
se estrellan sobre una superficie. El audio incrementa el efecto y proporciona una experiencia
mas global. Al volver a dar clic sobre la llave, el texto anterior desaparece de inmediato y se
forma un nuevo texto.

Al estructurarse en forma de espiral, el perceptor-reconfigurador se ve obligado a
hacer esfuerzos para leer las palabras que quedan totalmente volteadas. Por otra parte, llama
la atencion la alternancia de tres lenguas distintas. Esto hace que, si desconoce alguna de esas
tres lenguas, el usuario tenga que saltar directamente al siguiente texto.

“Poemas de agua” es una reflexion sobre la lengua como elemento que fluye. A
pesar de que todos los autores citados son grandes figuras de las letras, sus textos se van por
el drenaje, desaparecen. Este ciberpoema enfatiza la idea de la fragmentacion del discurso,
del retazo descontextualizado que adquiere sentido ante nuestros 0jos durante unos instantes
para luego diluirse.

“El idioma de los pajaros” es un ciberpoema en cuya portada se pueden ver dibujos

de pajaros en tonos cafés sobre un fondo amarillo claro. Al abrir el enlace, puede verse la
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imagen de un pajaro que encabeza un breve prélogo en el que se exponen algunas ideas que
explican que este ciberpoema se origind a partir de la leyenda del ruisefior mecanico que
tenia un emperador chino. Para Gache, los péjaros tradicionalmente han simbolizado
sentimientos o propiedades humanas.

Como explica Gache, en numerosas fabulas tanto orientales como occidentales,
suelen aparecer desde la antigliedad pajaros que dicen grandes verdades. Los pajaros de
"El idioma de los péajaros” son maquinas-poetas. En este sentido, nos dice Gache,
comparten con el ruisefior mecanico, en primer lugar, la paradoja de combinar una
fragilidad extrema con una armadura rigida y monstruosa. También comparten el hecho
de estar programados para re-citar palabras. ¢ Acaso las palabras no son siempre ajenas?
Ademas de las aves autdmatas, en "El idioma de los pajaros" hay otro tipo de aves,
incluso mas aberrantes todavia: las que estan hechas Unicamente de palabras. Cisnes,
golondrinas, cuervos y ruisefiores se nos presentan como pajaros linguisticos,
capturados por las maquinas-poetas dentro de una inviolable armadura significante. Esta
es la tragica cancion de los pajaros de "El idioma de los pajaros": cuanto méas cantan,
més irremediablemente prisioneros quedaran de la jaula del lenguaje.'%?

Luego de leer el prologo, con esos ecos en mente, el perceptor-reconfigurador da
clic en la pestafia “ingresar” y se abre el enlace. En la pantalla aparecen cinco pajaros
distintos y en diferentes posiciones, todos posados sobre la rama de un arbol. Al dar clic
sobre cualquiera de los pajaros, éstos empiezan a recitar poemas abriendo y cerrando el
pico. Algunos recitan en inglés, otros en francés y otros en espafiol. “El cisne en la
sombra” y “Volveran las oscuras golondrinas” son algunos de los versos que
escuchamos en la voz de estos pajaros. El perceptor-reconfigurador puede elegir qué
pajaro activar e, incluso, puede activar varios a la vez, con lo cual se crea una sinfonia

de voces que resulta en un caos ininteligible.

102 Cfr. Belén Gache, Proélogo, “El idioma de los pajaros”, en
http://www.findelmundo.com.ar/wordtoys/data/pajaros/intro.htm#, [dltima consulta 28 de febrero de
2011].
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Imagen 21. “El idioma de los pajaros”, en Wordtoys, Belén Gache.

No es gratuito que los poemas recitados por los pajaros hablen precisamente
sobre pajaros. En este sentido, Gache pone sobre la mesa el caracter autorreferencial
siempre presente en la poesia visual desde sus inicios. Tampoco es gratuito que las
voces de los pajaros sean robdticas, artificiales. Esto enfatiza la nocion de
extraflamiento y extranjeria en relacion con el lenguaje que Gache desea mostrar. Son
pajaros que hablan, sin embargo, dicen siempre lo mismo y lo hacen en un tono sin
matices ni entonacién, como si las palabras fueran todas iguales, como si no hubiera
diferencia al decir una u otra cosa.

“La biblioteca” es un ejemplo excelente de literatura hipertextual y de obra
colaborativa. En la portada, vemos la imagen de una pluma y un tintero y a mano
derecha se ven las portadas de varios libros. Al dar clic sobre las portadas de los libros,
se despliega un recuadro con las portadas de veinte libros y un texto titulado “La
biblioteca”, en donde se compara la tapa de los libros con la piel como elemento de
contacto y unién con el mundo. Cuando damos clic sobre las portadas de los libros,
aparecen las mismas por separado junto con dos leyendas: “Escriba su resefia de este
libro” y “Vea otras resefias de este libro”. No existen muchos elementos para escribir
una resefia. Solo contamos con el titulo del libro y con la imagen que vemos en la

portada. De hecho, algunos titulos se encuentran en otras lenguas como aleméan o inglés
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y algunos incluso emplean otros alfabetos como los libros en ruso o en chino, de modo

que es aun mas dificil contar con pardmetros para inventar la resefia.

index.pl
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Imagen 22. “La biblioteca”, en Wordtoys, Belén Gache.

Si uno desea escribir una resefia, aparece un recuadro en donde se puede incluir
un titulo para la resefia y un texto de considerable extension, que, posteriormente, se
almacena en la pagina al apretar la pestafia “enviar”. De este modo, la resefa queda
disponible para que cualquier otra persona que entre al sitio pueda leerla. Asimismo,
uno puede leer las resefias enviadas por otros usuarios, quienes pueden o no decir su
nombre. Algunos incluso incluyen su correo electronico, dispuestos a entablar un
dialogo virtual con otros usuarios.

“La biblioteca” plantea una critica a las resefias de libros y a quienes realizan
esta labor. En ocasiones, el resefiador ni siquiera ha leido el texto y, no obstante,
cuantos lectores se dejan influir por una resefia para leer o no leer algo. Esta es otra
forma que encuentra Gache de cuestionar la sacralizacion de la escritura y el papel del
autor. Por otra parte, para el perceptor-reconfigurador, resulta muy interesante hacer el
gjercicio de escribir una resefia tomando como base Unicamente elementos
paratextuales. Los titulos de los libros (War Toys for Boys, The Atomic Bomb and the
Word of God, Vientos de apostasia, Prisoners of Chance) son reveladores en si mismos.
Por el formato de los libros, por el disefio de las portadas y por los titulos, nos damos
cuenta de que hay libros de todo tipo: libros de poemas, de historia, de ciencias
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naturales, de geografia y hasta un manual para exploradores. Sin embargo, se trata de
una biblioteca vacia. Los libros no estan escritos, no existen, y lo Gnico que importa es
qué se dice de ellos.

Wordtoys es una excelente muestra de ciberpoesia hipertextual. Cada uno de los
ciberpoemas que integran la obra es diferente y ofrece algo distinto al perceptor-
reconfigurador. En todos los ciberpoemas se muestra una nocion de tiempo veloz. Todo
cambia en un instante con s6lo oprimir un boton.

En esta obra, el movimiento es un elemento constante: las palabras y las letras se
mueven, se despliegan, desaparecen y se transforman con un clic. El perceptor-
reconfigurador tiene en sus manos toda una serie de decisiones que lo van llevando a
recorrer la obra de una manera que, al final, resulta una vivencia Unica para cada
persona que ingresa al sitio. Wordtoys es una obra llena de ecos de otros autores, es una
obra que muestra a la ciberpoesia como una nueva modalidad de interaccion de lectura
que esta produciendo un nuevo tipo de lector, el cual es una figura imprescindible en la
resignificacion de la obra.

Wordtoys, como su nombre lo indica, es un compendio de juegos verbales y
visuales con los cuales el perceptor-reconfigurador se relaciona de manera ludica. El
usuario experimenta con estos iconotextos y, como sucede en todo juego, modifica su
conocimiento del mundo a partir del proceso de experimentacion.

“La escritura detiene, cristaliza, de alguna manera mata a la palabra conservando
su cadaver. Un cadaver etéreo como el de una mariposa disecada.”, dice Belén Gache en
el prologo al ciberpoema “Mariposas-libro”.**® Al cuestionar el lenguaje desde distintas
perspectivas, Wordtoys enfatiza el caracter efimero de la palabra y subraya las nuevas
identidades que se pueden crear en una obra que tiene como fundamento esencial la

interaccién y la vivencia ludica.

2.2.1.5 Ciberpoesia virtual

Es el grado de mayor complejidad técnica de la ciberpoesia, pues engloba la mayoria de
los procedimientos anteriores (procesos aleatorios, animacion, configuracion
hipertextual). Consiste en textos digitales interactivos presentados a través de interfaces

complejas que incluyen imégenes y sonidos.

103 Belén Gache, “Mariposas-libro”, Proélogo, en
http://www.findelmundo.com.ar/wordtoys/data/mariposaslibro/intro.htm, [Gltima consulta 28 de febrero
de 2011].
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“New digital emblems”, William Poundstone®, 2001.

(http://collection.eliterature.org/2/works/poundstone newdigitalemblems.html)

“Urbanalities”, Babel y Escha, 2005.
(http://collection.eliterature.org/l/works/babel escha urbanalities/index.htm)

A continuacion, abordaré dos ejemplos de ciberpoesia virtual, el primero (de
2001), tomado del segundo volumen de la Coleccion y el segundo (de 2005), tomado
del primer volumen. Los trabajos que se realizan en este rubro de la ciberpoesia son
numerosos y sumamente distintos entre si. Todos ellos hacen uso de los recursos de la
tecnologia para crear obras complejas en interfaces sofisticadas que realmente
transportan al lector a un mundo virtual.

Por desgracia, la Coleccion de Literatura Electronica no incluye informacion
biografica sobre los autores. La pestafia “all authors” lleva a una lista en orden
alfabético de los autores, el titulo de la obra y las palabras clave relacionadas con el tipo
de trabajo que realizan. Por ejemplo, las palabras clave para babel y escha son:
Animation/Kinetic, Audio, Authors from outside North America, Collaboration, Flash,
Generative, Music, Non-Interactive, Visual Poetry or Narrative, Women Authors. El
Segundo volumen esté estructurado bajo este mismo principio. Las palabras clave para
William  Poundstone son:  Animation/Kinetic,  Critical/Political/Philosophical,
Essay/Creative Non-fiction, Shockwave, Visual Poetry or Narrative. No obstante, esto
es muy interesante, ya que da cuenta del hecho de que en estas propuestas el autor no es
una figura tan importante ni tiene tanta autoridad como en momentos anteriores de la
historia de la literatura. Aqui el énfasis esta en la obra y, sobre todo, en el perceptor-
reconfigurador.

En la pagina de inicio de “New digital emblems” de William Poundstone
encontramos la siguiente explicacion:

New Digital Emblems, like much of Poundstone's digital work, is
characterized by an idiosyncratic combination of "found" digital sounds,
highly-contrasting colors, and forceful, jarring animations and skirts along
the border of abstraction and representation, often within the space of the
"wingding"-style icon. However, New Digital Emblems is also an
interactive, exhaustive essay on all things ludic in science, literature and the

104 No me ha sido posible encontrar informacién biogréfica sobre los autores de estas dos obras de
ciberpoesia virtual.
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visual arts—ranging across the Oulipo, the Turing Test, and Renaissance
Emblem books, etc.—while being an extension of this very tradition, most
notably in the digital emblems themselves which, with accompanying
motto, coyly surrender their meanings only after a reading of the mini-
essays themselves. This is no mere academic exercise; the emblems can be
playful, visceral, inscrutable and shocking.105

La descripcion de esta obra por parte del propio Poundstone es la siguiente:

I probably encountered emblems first through the work of lan Hamilton
Finlay. Like much that | admire, emblems are really on the margins of art
and literary history. Before the dot.com bust, so much that was written about
the web struck me as wrong-headed. People imputed what | can only call
“magic” to web's feature set. Low-cost-per-million multimedia interactivity
was going to change the world. I knew that people had said similar things
about the emblem, and had offered, in outline, many of the same reasons for
it. So the emblem, often literally magical, became a caricature of the web.'%
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Imagen 23. Pagina de inicio. “New digital emblems”, William Poundstone.

La obra de Poundstone, al estar constituida por emblemas y al reflexionar sobre
ellos, apunta directamente a la iconotextualidad. Se trata de una reinterpretacion
contemporanea de los emblemas tradicionales tan famosos en el siglo XVI. De hecho,
cuando uno da clic en la pestafia “Begin”, aparece una explicacion de la palabra

“emblema” acompanada por distintas imagenes que, a lo largo de la historia, han sido

1% Descripcién de la obra “New digital emblems”. No se menciona el nombre del autor, en
http://collection.eliterature.org/2/works/poundstone_newdigitalemblems.html , [Gltima consulta 4 de
marzo de 2011].

19| oc. cit.
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emblematicas. Como parte de la explicacion, leemos que los emblemas fueron
considerados una amenaza al texto, como lo es la Web hoy en dia. “The emblem spoke
a perfect language of images”, se dice. Sin embargo, llama la atencién que los textos
que aparecen en la pantalla cambian rapidamente y, de hecho, es muy dificil leerlos
completos porque desaparecen a toda velocidad.

Al terminar la introduccién, aparece en pantalla un mena con quince elementos
dispuestos en espiral. Se trata de quince imagenes concentradas en circulos debajo de
los cuales encontramos los nombres de escritores y artistas plasticos puestos en relacion.
Por ejemplo: Charlotte Bronte/Francois Le Lionnais/Marcel Duchamp en “Oh romantic
reader forgive me for telling the truth”, Andrea Alciato/Jackson Pollock en “I am
nature”, Ad Reinhardt/Louis Wain en “This is always the end of art”, entre otros.

Cuando damos clic en los circulos, se despliega el emblema correspondiente.
Cada uno tiene sonidos diferentes, tipografias distintas y un empleo particular de la
distribucion espacial de los elementos. En cada uno, aparece un emblema digital y una
pantalla en donde se encuentra un texto que comenta o explica la imagen.

Resulta sumamente interesante que “New Digital Emblems”, por un lado,
muestra un trabajo artistico en la configuracion del emblema digital y, por otro, incluye
un trabajo tedrico, académico en las ventanas explicativas. De hecho, en el mend
principal encontramos un link que nos lleva a las referencias bibliograficas empleadas
en las explicaciones teoricas. En este sentido, la obra se convierte en una especie de
ensayo hipertextual sobre la relacion entre la imagen y las palabras a lo largo del tiempo
y, a la vez, presenta emblemas contemporaneos. Por ejemplo, el emblema “The laws of
evolution are stronger than your intentions” esta constituido por una imagen formada
por la yuxtaposicién del personaje que aparece en el cuadro “Winter” de Giuseppe
Archimboldo, de 1563, y la re-presentacion de este mismo personaje, mostrado en el

perfil contrario, por Man Ray, en el cuadro “Waiting”, de 1942.
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MORALITY AND PERSPECTIVE i‘
The two qualities essential to the
artist, wrote Diderot, are morality

and perspective. The emblem’s

motto (from Charlotte Bronté’s Jane
Eyre) is all candor insisting on the
honesty that is the basis of morality
Bronté’s words voice the concern

with cruch that runs throughout the
emblem literacure, though with a wit

| rarely found there. “A Sudden Death,

' with Shame, is due / To him, that,

‘Swears What is untrue” reads one of

George Wither’s emblems, which

=

> I Reproductor de Wiy Capitulo 2.La confr. | B <K® F¢ 1101am.

Imagen 24. “Oh romantic reader...”, en “New digital emblems”, William Poundstone.

“Oh romantic reader forgive me for telling the truth” est4d acompafiado de un
texto titulado “Morality and Perspective”. En el fondo, hay un tablero de ajedrez que
nos remite a Duchamp vy, en el primer plano, vemos algunas piezas prototipicas de este
juego. De pronto, en la esquina inferior derecha, aparece un emblema de 1635,
elaborado por George Wither y acompafiado por las palabras “A sudden death is due to
him that swears what is untrue”, el cual estd explicado en la ventana “Morality and
perspective”. Al mover el cursor para avanzar en la lectura del texto de la ventana, el
emblema de Wither cambia por el cuadro “Perspective cabinet” de Samuel van
Hoogstraten, pintado entre 1658 y 1660. Mas adelante, encontramos el subtitulo
“Chess”; en este apartado, entre otras cosas, se habla sobre la relacion entre el ajedrez y
Duchamp. En ese momento, desaparece de la esquina inferior derecha el cuadro de van
Hoogstaten y no aparece una nueva imagen, lo que queda son los cuadros del tablero de
ajedrez.

En “I am nature”, vemos la fotografia de un zorro que parece estar a punto de
ponerse 0 quitarse una mascara de zorro. Se trata, a todas luces, de un juego de niveles
de representacion. Esta imagen esta basada en el emblema de Andrea Alciato, de 1531,
“Emblematum liber”, el cual vemos aparecer en la esquina inferior derecha. El texto
explicativo que se encuentra en la ventana se titula “Nature and artifice” y, al igual que

en el ejemplo anterior, al ir avanzando en la lectura, el emblema de Alciato desaparece
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al llegar al subtitulo “Unconscious Authenticity”, en el cual se habla sobre Jackson
Pollock. Posteriormente, aparece el dibujo “psychoanalitc drawing”, elaborado por
Pollock en 1940, donde vemos varios dibujos que muestran lo que parecen ser
monstruos y animales. Después, este dibujo desaparece y llegamos al subtitulo “Enemy
of reason”, en el cual se habla sobre la iconografia zen, la corriente literaria Oulipo y el

surrealismo.

NATURE AND ARTIRICE
Emblem 189 of Alciato’s book
shows a fox examining a mask:
[ “Mind, not outward form, prevails,”
" | reads the motto. The epigram
| explains: “A fox entered a theatre
. director’s store-room, and found a
human head skilfully finished, so
elegantly made that the only thing
Wantjng was breathing; in other ways
| ic was like a living creature. Taking ic
up oy £ paws, she said: Oh, what a
% head is this-Buc it has no brain!”
pre-modern world, masks,
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Imagen 25. “I am nature”, en “New digital emblems”, William Poundstone.

En “This is only the end of art”, la ventana contiene un texto titulado “Avant-
garde and kitsch”, donde se incluye una cita del artista conceptual Ad Reinhardt: “The
only thing to say about art is its breathlessness, lifelessness, contentlessness,
formlessness, spacelessness and timelessness.” Al seguir leyendo, aparece el emblema
de Claude Paradin, “Heroicall Devices”, de 1591, el cual muestra un lefio cubierto por
una cinta y acompanado por el texto “Here is the end of all things”. Posteriormente, al
avanzar la lectura, aparece la pintura de un gato amarillo, “Untitled cat”, realizada por
Louis Wain entre 1920 y 1930; el texto enfatiza la relacion entre la esquizofrenia del
pintor y su obra centrada en los gatos. A medida que seguimos leyendo, la imagen del
gato se desdibuja hasta convertirse en otro gato y en otro mas, hasta llegar a ser sélo ser
grecas Yy regresar al punto original. Al final del documento, en la parte inferior de la

pantalla, aparece una cita de Louis Waine, de 1896, escrita en letra manuscrita verde. El
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texto pasa por la pantalla a gran velocidad, lo cual implica un proceso de lectura mucho

mas veloz y enfatiza la nocién de fugacidad.
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the ability to draw “realistic® cacs. 4|
Wain referred to his non-objective
pieces as “wallpaper designs.” He was
aware of contemporary movements
like futurism and likely conceived
these designs as modernist
abstractions. Wain's abstractions
‘were, arguably the most original and
powerful of such art being produced
in Bricain at the time.
SCHROEDINGER'S CAT

The emblem’s icon therefore 0
invokes a complex of cultural
readings and misreadings of artand __~

Louis Wain
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Imagen 26. “This is always the end of art”, en “New digital emblems”, William Poundstone.

La obra de Poundstone pone sobre la mesa las relaciones entre las imagenes y
las palabras. Es una invitacion para que el perceptor-reconfigurador explore los
emblemas y construya el sentido a través de la vinculacion de los textos con las
imagenes.

“Urbanalities”, de babel y escha, tiene una duraciéon de diez minutos. En la
pagina de inicio dice que se trata de un relato (tale). Sin embargo, cuando uno da clic en
“more information”, aparece la siguiente definicion de la obra: “[it is] a cross between a
short story, a poem, an animated comic and a musical. The text is generated randomly
as you watch, so you will never see exactly the same story twice.”

“Urbanalities” da cuenta de la hibridacion de géneros que tiene lugar en la
literatura contemporanea. Por otra parte, dado que los textos se generan de manera
aleatoria, la interacciébn con la obra produce una experiencia poética diferente
dependiendo del azar. En esta obra, el perceptor-reconfigurador no tiene que tomar
decisiones ni dar clic en distintas partes de la pantalla para activar elementos. Aqui la
participacion, a diferencia de otros ciberpoemas, no consiste en actuar, en realizar
movimientos, en tener una serie de actitudes gestuales. En este caso, el preceptor puede

recargarse en el asiento y cruzar los brazos; sin embargo, la complejidad estructural de
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la obra, asi como la velocidad con la cual se despliegan los elementos y la diferencia
entre cada una de las escenas, exige una actitud de decodificacion y resignificacion
sumamente activa por parte del perceptor para que sea capaz de crear sentido a partir de
los elementos explicitos e implicitos en la obra.

En la pagina de inicio, la obra se describe en los siguientes términos:

A mash-up of Dadaist technique and VJ stylings, this Flash movie is the
product of an "antagonist remix" by babel vs. escha. All scenes provide
enigmatic observations on the nature of contemporary life, on seeing and
being seen, understanding and miscommunication, destruction and creation.
The texts in the piece are generated randomly as the piece runs, so the
reader's experience of the piece is never exactly the same twice.

En la primera escena, vemos la pantalla dividida por una franja blanca vertical y
una barra ondulada azul horizontal que semeja agua. Al fondo se ven rectangulos que
semejan edificios. En cada una de las mitades, aparecen textos que cambian a gran
velocidad. Resulta dificil leer ambos al mismo tiempo. Sin embargo, el perceptor intenta
leer los dos planos simultaneamente. Los elementos de la pantalla se mueven de tal

manera que generan la impresion de que hay desplazamiento.

£ ic ion.eliteratur el_escha_urt htm D~ B & X | 2 Urbanalities X
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Imagen 27. Escena 1. “Urbanalities”, babel y escha.

La segunda escena muestra un paisaje urbano en los mismos colores intensos de
la escena anterior (rojo, azul, negro y blanco). En esta escena, al igual que en la primera,

las formas recuerdan un poco a los comics. Se ve un objetivo concéntrico que permite
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enfocar algo que se quiere ver (o algo a lo que se pretende disparar). Aparecen
recuadros con distintos textos que se superponen. Es como si se estuviera buscando a
alguien y cada recuadro apuntara a una posibilidad. Los recuadros aparecen
rapidamente y se colocan unos sobre otros, lo que impide que se realice una lectura

plena de cada uno de los textos.
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Imagen 28. Escena 2. “Urbanalities”, babel y escha.

En la tercera escena, vemos un reloj con nimeros romanos y la imagen de una
mujer. Esta imagen sufre ligeras modificaciones a lo largo de la escena. Las manecillas
del reloj se mueven rapidamente, lo cual nos hace pensar que el tiempo esté pasando. La
escena pone énfasis en el hecho de que el tiempo transcurre a toda velocidad. En la
parte inferior de la pantalla, vemos horas y acciones que se deben llevar a cabo o cosas
que pasan (“you are fine”, “drink wine”, “time for love”, “feed yourself”, “wake up”).
Como sucede en toda la obra, los textos cambian tan rapido que, en ocasiones, no es
posible leerlos. Esta escena enfatiza una de las preocupaciones esenciales que exploran
los ciberpoetas: el paso del tiempo y el tiempo como “material” de la obra. A ese
respecto, Craig Mod dice lo siguiente: “With digital media, the once sacred nature of
text is sacred no longer. Instead, we can change it continuously and in real time. As a

result, time itself becomes an active element in the crafting of stories”. '’

107 Craig Mod, “The digital death of the autor”, en

http://www.newscientist.com/blogs/culturelab/storytelling-20/, [Ultima consulta 5 de marzo de 2011].

[121]



http://www.newscientist.com/blogs/culturelab/storytelling-20/

(2 http://collection.eliterature.org/ L /work indexhtm P~ B X | 3 urbanalities

no love

B <R ¢ m9am

Imagen 29. Escena 3. “Urbanalities”, babel y escha.

En la cuarta escena, vemos un circulo rojo que parece la caratula de un reloj
dentro del cual se mueven algunas formas que no se alcanzan a distinguir. En esta

escena no hay presencia de elementos linglisticos.
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Imagen 30. Escena 4. “Urbanalities”, babel y escha.

En la quinta escena, en el fondo, podemos ver fragmentos de textos, los cuales

no aparecen completos porque hay colores y sombras que los cubren. Algunos mensajes
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se cristalizan en la pantalla. Por ejemplo, “Everything is good until something happens”,

2 ¢

“step in”, “plague”, “aren’t you forgetting?”’. Sin embargo, dichos mensajes también son

dificiles de leer porque aparecen en todas direcciones (de cabeza, de arriba a abajo). La

experiencia de lectura es dificil de concretar. S6lo podemos leer retazos, fragmentos.
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Imagen 31. Escena 5. “Urbanalities”, babel y escha.

En la sexta escena, la pantalla se divide en cuatro cuadros y en cada uno de ellos
aparecen imagenes o textos. La escena adquiere sentido a partir de como relaciona los
textos y las imagenes el perceptor, ya que entre los cuadros existe continuidad. La

escena recuerda la estructura y composicion de los comics.
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Imagen 32. Escena 6. “Urbanalities”, babel y escha.

La séptima escena muestra el dibujo de un espermatozoide en movimiento junto
al cual aparecen distintas palabras que implican defectos (oversensitive, unkind,

intolerant, temperamental, unsupportive, dominating, stubborn). En el fondo vemos

2 ¢C

ovalos azules (6vulos) dentro de los cuales hay palabras como “female condom”, “male

EE AN 19

sterilization”, “diaphragm”, “injection”. Al final de la escena, el espermatozoide se une

con un 6vulo y la fecundacién da lugar a la siguiente, y Ultima, escena.
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Imagen 33. Escena 7. “Urbanalities”, babel y escha.
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La octava escena muestra un pollo, con cuerpo cuadrado, producido en serie en
una fabrica. El pollo est& pensando en un huevo que piensa que es un pollo. A su vez, el

pollo se convierte en un huevo que piensa que es un pollo que piensa que es un huevo.
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Imagen 34. Escena 8. “Urbanalities”, babel y escha.

Al final vemos los nombres de los autores. Llama la atencion que sus nombres
no estan sumados ni coordinados, sino unidos por la palabra versus. Los autores
plantean sus créditos de este modo porque desean enfatizar el caracter antagonico de sus
colaboraciones.

En “Urbanalities” se destacan elementos urbanos iconicos y el titulo de la obra
manifiesta una critica a las banalidades de la vida urbana. Se trata de una obra que exige
que el perceptor-reconfigurador mantenga un alto nivel de atencion y de concentracion.
El audio es distinto en cada escena. No obstante, comparte la caracteristica de ser
mausica electronica, sonido industrial. El audio ayuda a generar una ambientacion para la
obra y envuelve al perceptor-reconfigurador en la atmosfera de ese mundo urbano
virtual. En “Urbanalities” se subraya la importancia del movimiento como un factor

ligado a la espacialidad y al ritmo visual que genera el paso del tiempo.
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2.2.2 Videopoesia
La videopoesia, al igual que la ciberpoesia y la holopoesia, hace uso de la tecnologia.
En ella, las computadoras se emplean como elementos de configuracion y también
como instrumentos de edicion de iméagenes y textos. Los videopoemas se realizan
usando cdmaras de video o programas de computadora como Movie Maker o Adobe
Premier, entre otros. Todos los videopoemas incluyen audio (ya sea voz, sonido, musica
0 una conjuncion de estos tres elementos) y todos emplean como soporte la pantalla de
una computadora o de una television.'®

La interaccion que se da entre el videopoema y el perceptor-reconfigurador varia
dependiendo de donde se encuentre el videopoema. Por ejemplo, si estd en una pantalla
ubicada en una galeria de arte 0 museo, la interaccion se limita a la observacion; en
cambio, si el video se encuentra en algun sitio de Internet, como youtube, el perceptor
puede pausarlo, detenerlo, regresarlo, adelantarlo e incluso comentarlo en un foro. Igual
que como sucede en el caso de algunos ciberpoemas, en muchas ocasiones los
videopoemas son andnimos o es dificil definir si quien sube el video es también el

autor.

198 1 a videopoesia proviene del denominado “videoarte”, un movimiento artistico que inici6 en Estados
Unidos, en la década de los sesenta. Es una de las tendencias artisticas que surgieron a partir de la
consolidacion de los medios masivos de comunicacion y que pretendian explorar las aplicaciones
alternativas y artisticas de dichos medios. En el videoarte, se emplean medios electrénicos (analégicos o
digitales) con fines artisticos. Se utiliza informacion de audio (sonido) y/o video (imagenes en
movimiento). Una de las diferencias entre el videoarte y el cine experimental es que el videoarte no
necesariamente cumple con las convenciones del cine, ya que puede no emplear actores ni dialogos,
puede carecer de una narrativa o de un guidn, asi como de otras convenciones que generalmente definen a
las peliculas. El videoarte se sustenta en el movimiento y en la posibilidad de establecer una dindmica
visual y conceptual a través del uso de imégenes y texto. Es eminentemente conceptual, de ahi emerge el
estilo del relato visual o audiovisual.

El videoarte defiende un lenguaje audiovisual que se sustenta en la indagacién de cualquier razén
alternativa para articular codigos expresivos procedentes de diversos ambitos del terreno audiovisual. Se
trata de una manifestacion artistica que significa una ruptura con lo convencional o “visualmente
tradicional”, pues se vale de parametros espacio-temporales e interactivos completamente distintos.

El videoarte ofrece diversas posibilidades, como la grabacion de acciones artisticas, una modalidad con
fines de documentacion en la que se incluyen los trabajos de artistas que difunden sus performances
previamente grabados en el momento de sus intervenciones en directo. También existen instalaciones de
video, videoesculturas y videoambientes. El papel de la tecnologia es muy importante. Incluso, existe una
categoria denominada “videocelular”, que engloba propuestas de videoarte realizadas con teléfonos
celulares. Entre las principales indagaciones del videoarte se encuentran la recuperacion de la nocién de
tiempo real, asi como investigaciones sobre el espacio-tiempo. Tan importante es la exploracién del factor
temporal que incluso existen técnicas como “Timelapse” y “HDR Timelapse” que se emplean para alterar
el tiempo de animacion de las imagenes con el fin de crear efectos estéticos. También existen las
categorias de “Slow Motion” y “Stop Motion” que exploran las posibilidades de detener, pausar y
desacelarar las imagenes. Una excelente muestra de videoarte de diversas partes del mundo y de diversas
técnicas puede verse en http://www.videoartes.com/videoartes/Nuevos.html, [Gltima consulta 7 de febrero
de 2011].
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Al ser productos artisticos intermediales y sinestésicos que conjugan texto,
imagen y audio, un elemento importante presente en la videopoesia es el sonido, el cual
no nada mas “acompafna” o “ambienta” el videopoema, sino que es parte integral de la
experiencia que el perceptor tiene de éste (si, por ejemplo, intentamos ver un
videopoema con el audio apagado o si cambiamos la musica de fondo por otra distinta,
la experiencia de percepcidn cambia).

Clemente Padin, en “Videopoesia: Una aproximacion tedrica”, explica lo
siguiente:

Sin duda, no es sencillo definir el videoarte (o videopoema o videopoesia):
se trata de un area de competencia artistica (el género artistico: video de
artista o poeta) y, a la vez, es un producto de esa actividad, un objeto
artistico llamado “video de artista o poeta”. Es, entonces, el fruto de dos
instancias, primero por la apropiacion del soporte “video” y, luego de la
intervencién del artista, una obra de arte. Destino azaroso: por un lado
puede representar el arte y, por otro, puede presentarlo, como obra en si
mismo.'”

En la cita anterior, podemos ver que para Clemente Padin los términos
“videoarte” y “videopoesia” son practicamente equivalentes. Sin embargo, me parece
oportuno sefalar que si existe una diferencia. “Videopoesia” es el término que se
emplea para designar a las obras de “videoarte” que privilegian el uso de elementos
linglisticos por encima de otras obras en las que la palabra no esta presente, o bien, es
solo un elemento adicional a la imagen. Si bien existen algunas aproximaciones tedricas
a la videopoesia, realizadas principalmente por los videopoetas mismos, pocos se han

dado a la tarea de definir en qué consiste esta manifestacion de la poesia perceptual:

Segun la definicion del estudioso Giorgio de Marchis, en relacién al soporte,
tenemos que: Un videopoema es toda aquella obra grabada al menos en
parte (o volcada totalmente para su distribucién) en soporte de video o cine
respectivamente, en cualquier formato, emitida por proyeccion en cualquier
medio y que su autor denomina como tal. Es también toda obra en la que
(reuniendo las caracteristicas anteriores menos la de ser denominada como
“videopoesia”) un poema reconocido como tal se integra de forma sonora o
visual, o ambas, con iméagenes. Finalmente, lo es toda obra que visualiza o
representa un poema reconocido como tal, aunque éste no esté reflejado
directamente.*

En “Videopoesia o como escapar de la pagina blanca”, texto del catalogo del 1l
Festival de Videopoesia 2006, que se llevé a cabo en Buenos Aires, en noviembre de
2006, Belén Gache plantea:

199 Clemente Padin, “Videopoesia: Una aproximacion terica”, en http:/revista.escaner.cl/node/705,
[Gltima consulta 22 de mayo de 2010].
19 Clemente Padin, Ibid.
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Tres filmes de las épocas de las vanguardias pueden ser especialmente considerados
como precursores de la videopoesia: Anémic Cinéma, de Marcel Duchamp (1926),
L’étoile de mer, realizado por Man Ray sobre un poema de Robert Desnos (1928), y
Le sang d’un poéte, de Jean Cocteau (1930). Los juegos de palabras en forma de
espiral patafisico del primero, los homéfonos (si belle, Cybele!) y las estrategias
ideogramaticas (estrellas de mar como flores de vidrio) del segundo y la concepcién
de que “cada poema es como un escudo de armas que debe ser descifrado” del
tercero, los convierte en un referente obligado para esta forma que surgi6 a fines de
la década de los 60."*

En el mismo texto, como otras influencias del videopoema, Belén Gache menciona
la importancia del cine letrista de la década de los cincuenta, con obras como el Traité
de Bave et d’éternité, de Isidore Isou, en donde la sincronia entre el audio y la imagen
esta rupturada, asi como el antifilm Hurlements en faveur de Sade, de Guy Debord, un
filme de 80 minutos de duracién, en el que durante 20 minutos aparece la pantalla en
blanco con audio y durante 60 minutos se ve la pantalla en negro en silencio. También
son importantes los filmes experimentales del poeta y novelista Maurice Lemaitre, por
ejemplo, Le film est déja commencé?, de 1951, en donde el celuloide de algunas tomas
del filme de Isou aparece rayado y escrito a partir de la hipergrafia letrista. Por otra
parte, Gache sefiala que con la aparicion del video portatil se dio un boom en la
experimentacion, con lo cual, desde entonces se han producido cientos de obras de

3

videoarte. Para Gache, el concepto de “videopoesia” estd diferenciado del de
“videoarte”, dado que “se relaciona con la utilizacion de signos lingiiisticos, pero, por
sobre todas las cosas, se relaciona con las posibilidades de puesta en movimiento de los
mismos que presenta este medio.”**?

Rebasadas la logésfera y la grafésfera, el mundo contemporaneo estd dominado por
la imagen y se encuentra en una nueva etapa denominada videdsfera, en palabras de
Régis Debray™®. La videopoesia, plenamente inserta en la era que Doctorovich
denomin0 postipografica, es un recurso que el quehacer artistico esta explorando con
maltiples posibilidades.

Al incluir audio, la videopoesia no sélo llega al perceptor por medio de la vista, sino
también a través del oido. De esta manera, se crea una yuxtaposicion de elementos que
deben ser descifrados e interpretados en conjunto. La obra no es lo que se ve, ni lo que

se lee, ni lo que se oye. Es la yuxtaposicion de todos los elementos, que se encuentran

M Belén  Gache, “Videopoesia o como escapar de la  pagina  blanca”, en
http://www.findelmundo.com.ar/belengache/videopoesia.htm, [Ultima consulta, 7 de febrero de 2011.]
112 H

Op. cit.

113 Cfr. Régis Debray, El Estado seductor.
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combinados con la finalidad de proporcionar una experiencia estética que abreva de los
elementos comunes a la cultura de masas, es decir, la television, el cine, el Internet.

La definicion de Giorgio de Marchis puso de manifiesto que existen distintos
tipos de videopoemas. Sin embargo, en el terreno de la videopoesia sucede lo mismo
que en el de la ciberpoesia, es decir, no existen clasificaciones serias que sirvan para el
andlisis de los distintos tipos de videopoemas que se producen con base en distintos
principios de configuracion. Si bien en ocasiones establecer clasificaciones es dificil y a
veces inexacto, resulta necesario. Con la finalidad de facilitar el andlisis de las obras,
propongo la siguiente clasificacion: videopoesia tipografica, videopoesia en collage,
videopoesia animada de poesia visual en papel, videopoesia seméantica, videopoesia
performance y videopoesia integral.

2.2.2.1 Videopoesia tipografica

A partir del contenido gréafico, visual de las letras y las palabras se crean mensajes en
movimiento. Generalmente, se incluyen pocas imégenes y éstas se encuentran al
servicio de la tipografia, es decir, sirven para realzar el concepto de la letra como forma,

como imagen en si misma.

“Hay algo en el camino”, montaje videotipografico del poema de Alan Mills, poema
subido a youtube por el usuario ByronBerganzaleon, el 16 de abril de 2009. Duracion:
1:30

(http://www.youtube.com/watch?v=2Ld_yOhJ1BM&feature=related)

Los montajes tipograficos en video consisten en tomar un texto y emplear los diversos
recursos de la tipografia (distintos tipos de letras, distintos tamafios, alternancia de
mayusculas y minasculas, asi como de cursivas, negritas y redondas) con el fin de
explorar los efectos visuales de un texto animado. Desde las primeras décadas del siglo
pasado, los poetas visuales experimentaron con la diversidad tipografica y sus efectos.
Con la tecnologia actual, a esta experimentacion se ha agregado el movimiento como
elemento central.

En la videopoesia tipogréafica no predominan las imagenes, ni las fotografias.
Estas, si aparecen, son escasas y se subordinan totalmente al discurso verbal. Se trata de
versos animados que nos obligan a leer de una manera muy diferente a como leeriamos

el poema si estuviera dispuesto en estrofas estables sobre la igualmente estable pagina
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de un libro. Aqui, el perceptor-reconfigurador no elige el ritmo de lectura. No decide
cuanto se demora en leer cada verso ni si regresa a releer una estrofa completa o se salta
una parte del texto. El ritmo esta dado por la velocidad con la cual aparece y desaparece

cada verso en la pantalla. Transcribo a continuacion el poema de Mills:

Hay algo en el camino

Otro cayo Cayd y no sé quién es
con otra cara y la misma Y NO Sé Si seré 0 seras o sos
otra resonancia alfombrando el asfalto o si fue alguien que soy
otros huesos Y que quizas no sabe qué es
otra carne desprendida y pegada que no sabe que cayo
al suelo al cuerpo negandose que no esta.
a desaparecer
a callar a ser olvidado Cay6 con otras manos
ano ser visto otro eco carnal y salado
a que lo miren sin calor o lagrima. y quién puede saber
si esperaba estas palabras
Coémo dejar de verlo o si tan s6lo dejé moler sus carnes
y como verlo sin esperanza en desatar alguna lengua.
si viéndolo hay juicio ¢Quién lo sabe?

si viendo su &nimo horizontal

Sé que no estuve

no quise estar

gue no quise convocarlo

desde la sentadera en que me pienso.

Byron Berganza Le6n™*

es el autor del montaje tipogréafico en soporte de video
del poema “Hay algo en el camino” de Allan Mills. En el videopoema, se genera una
experiencia de lectura muy distinta a la que se tiene con el poema en papel. Algunos
versos se encuentran dispuestos de manera horizontal, pero, otros, aparecen girados, en
espiral o cobran una distribucion vertical. Algunas palabras, por el tamafio de letra, de
inmediato adquieren un mayor peso (cayo, huesos). Por ejemplo, en el segundo 0.48,
leemos: “sé que no estuve / no quise estar / que N0 quise convocarlo”. Sin embargo, se
nos ofrece una relectura de esta parte del poema, ya que las palabras que aqui subrayo
aparecen en un color tan claro que a lo que apunta esta relectura es a que leamos lo
contrario (quise convocarlo).

Los colores que se emplean en este montaje tipografico (beige, blanco, negro y

rojo) se combinan para crear efectos visuales. Al principio del video, el titulo del poema

114 ge desconocen datos biograficos sobre el autor del videopoema tipogréfico. Lo Gnico que se sabe a
partir de su canal de youtube es que es guatemalteco.
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y el nombre del autor aparecen en un fondo que es precisamente un camino que luego se

diluye y se transforma en una textura craquelada que se mancha de rojo.

A G A O P o
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Imagen 35. Minuto 0.33. “Hay algo en el camino”, poema de Alan Mills montado en soporte de video por

ByronBerganzaleon.

“Hay algo en el camino”, como gran parte de la obra poética de Mills, se
relaciona con la guerrilla, con los caidos en la lucha, esos seres anonimos “que se
niegan a desaparecer, a no ser vistos, a ser olvidados” o “que tan so6lo dejan moler sus
carnes sin esperanza a desatar alguna lengua”. El contenido semdantico del poema se
refuerza a través del montaje de los elementos tipograficos y de los colores de las letras
y del fondo. Las manchas rojas simbolizan la sangre del caido. La imagen resulta
visualmente violenta. Cuando aparece el texto “Desde la sentadera en que me pienso”,
vemos la imagen de un WC. Esta imagen ofrece una representacién visual particular de
la “sentadera”, que no esta especificada asi en el texto, lo cual nos lleva a percibir el
verso de una manera distinta.

El audio consiste en la lectura del poema, sincronizada al montaje tipogréfico.
Se escucha una musica de fondo, la cual, por el tipo de melodia repetitiva y
contundente, crea expectativas y produce un efecto dramatico. Llama la atencién que la
voz que lee el poema parece un tanto “automatizada”, como si no se tratara de la lectura
de un poema, sino de las voces que escuchamos en los cortes del cine o en los

noticieros. Asi, a través del audio también se crea una nueva relacion con el poema de
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Mills. La relectura visual que se nos ofrece en el montaje videotipografico esta
acompafada de una relectura auditiva. La voz que lee los versos rompe nuestra nocion
tipica de como se recita un poema, casi en términos de cliché. Tal vez esa voz
automatizada, lenta, sin muchas variedades de entonacion apunte precisamente al
anonimato de los caidos en la guerrilla, que no desean ser olvidados, pero de cuya caida,

de cuyo fin nadie sabe.

2.2.2.2 Videopoesia en collage

En este tipo de videopoemas la técnica del collage se emplea para presentar imagenes y
textos intercalados. La velocidad a la que cambian las imagenes responde, por lo
general, al ritmo del audio que acompafia al videopoema. En estos casos, se trata

comuUnmente de musica.

“Poesia visual”, videopoema hecho con poemas visuales de Gonzalo Escarpa™ y
revisiones de obras clésicas, subido a youtube por el autor, el 10 de julio de 2007.
Duracion: 4:01

(http://www.youtube.com/watch?v=V3ap3IFMATY)

A través de la exploracion de las innumerables posibilidades de la imagen en
movimiento, la videopoesia es un paso mas en el cumplimiento de los suefios de los
poetas visuales, quienes desde principios del siglo pasado buscaron mostrar relaciones
de espacialidad y movimiento en sus propuestas artisticas. Sin embargo, la
bidimensionalidad del papel los mantuvo limitados durante décadas.

Gracias al video y a las numerosas técnicas que se pueden usar en la produccién

de videoarte, la poesia perceptual abrid la puerta a nuevas reflexiones e indagaciones

15 Gonzalo Escarpa nacié en Madrid, en 1977. Es Licenciado en Filologia Hispénica. Dirige el colectivo
de arte+creacion+cultura+accion Redfosforo, el Laboratorio de Creacion La Piscifactoria de Madrid y el
grupo [sic] (Sistemas Integrales de Creacion). Fue becado por la Fundacion Antonio Gala en 2002 y
trabaj6 como coordinador de la Fundacién Centro de Poesia José Hierro desde 2003 a 2008. Actualmente,
trabaja como mediador cultural y colabora con instituciones como AECID, el Instituto Cervantes o La
Noche en Blanco, coordinando y ofreciendo recitales y talleres en plataformas como el Mercado de la
Poesia de Paris, el Piccolo Teatro de Mildn, el Encuentro de Poesia Digital de Beijing, el Instituto
Cervantes de Amman o el Centro Cultural de Espafia en México, Haiti, Miami. Escarpa imparte el
Laboratorio de Creacion Poética en varios espacios culturales. Ha publicado la antologia Todo es poesia
menos la poesia (Eneida, Madrid, 2004), Fatiga de materiales (Trashumantes, Valencia, 2006), No haber
nacido (Delirio, Salamanca, 2008), Mass Miedo (Arrebato, Madrid, 2008) y el poema objetual mcetpm
(Trashumantes, Valencia, 2008). En los Gltimos tiempos, su trabajo se centra en el estudio de la poética
escénica, las tecnologias de la oralidad, los componentes visuales de lo literario y la experimentacion
intergenérica, elementos que confluyen en un género que denomina “perfopoesia”.
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teoricas sobre la vinculacion entre la palabra, la imagen y el audio, un nuevo elemento
muy importante empleado por la totalidad de los videopoetas.

“Poesia visual”, del espafiol Gonzalo Escarpa, es una obra de videopoesia que
nos ofrece una revision de obras clasicas producidas en papel por poetas visuales del
siglo XX (Joan Brossa, Guillaume Appollinaire, Clemente Padin). Estas obras de poesia
visual se articulan con iconotextos que apuntan a la critica social. En el videopoema,
encontramos también obras del propio Escarpa. Sin embargo, no se indica cuéles son de
Escarpa y cuales son de otros poetas visuales. El videopoema fue realizado con el
programa Adobe Premier.

El videopoema “Poesia visual” comienza con una cita de J. Hierro: “Abre los
ojos, Marta, que quiero ver el mar”. La cita elegida por Escarpa introduce la idea del
acto de mirar y apunta hacia el contenido simbélico de que los ojos de Marta son el mar.
De inmediato, comienza un collage de imagenes que cambian a gran velocidad y que
estan ahi mas para que el perceptor “se impresione” que para que realmente las lea-
contemple con atencion. A partir del segundo 0.25, las imagenes que conforman el
collage se congelan en la pantalla durante algunos segundos, lo cual nos permite
apreciarlas con mas detalle. Vemos algunos caligramas y algunas obras de poesia
tipografica, asi como algunas imagenes con un contenido de critica social. Por ejemplo,
el letrero que anuncia que hay que tener cuidado porque en ese lugar pasa un autobds a
contraflujo. A la palabra “bus” se le afiadié una “h” con lo cual se ofrece una relectura
totalmente nueva del sentido del letrero (“PIETONS: ATTENTION BUSH A
CONTRESENS™®). Las iméagenes siguen cambiando y de pronto se nos muestra una
en particular durante algunos segundos. Asi, vemos algunos iconotextos de una sola
palabra (Besos / SOS) y el famoso caligrama de Apollinaire “La colombe poignardée et

le jet d’eau”.

18 Traduccion: “PEATONES. CUIDADO. BUSH EN CONTRAFLUJO”.
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ATTENTION
BUSH
A CONTRE SENS

Imagen 36. Minuto 0.44. “Poesia visual” de Gonzalo Escarpa.

Al cambiar el ritmo de la musica, en el minuto 1.25, la pantalla se queda negra
durante un par de segundos y empezamos a ver en detalle los elementos que
conformaban el collage que vimos en la introduccién del videopoema. Las imagenes del
ovni (objeto volador no indiferente), el misil que no va a ninguna parte, un poema visual
que parte de un juego sonoro y tipografico entre “USA”, “AMA”, “OSAMA”,
“SADAM?”) apuntan a contenidos sociales y politicos, que, de alguna manera, sirven
como homenaje a la actitud critica y comprometida de los poetas visuales del siglo XX.

De nuevo, se activa el collage y luego, en el minuto 2:02, regresamos al mismo
recurso de ver las imagenes congeladas durante un par de segundos para poder
apreciarlas con mayor detalle. Cabe sefialar que Escarpa no congela todas las imagenes
que forman el collage, elige s6lo algunas para que las veamos en detalle vy, el resto,
galopan por la pantalla a toda prisa. Esto nos obliga a concentrarnos méas en algunos
iconotextos por encima de otros; nos obliga a leer y a ver a toda velocidad.
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la casa esta vacia sin ti
lac af sa esht t aa va vi
g sda lefastf rvtjedk w
los topices revelan su
comin naturaleza de
topices danzan topices

derramandose sobre

la pantalla ya nada
conceerda y todo es
letra da zxec dasd rwe
dd asfare sdfsa ewras
dasd gwreytfdh sin ti

Imagen 37. Minuto 0.59. “Poesia visual” de Gonzalo Escarpa.

A partir del minuto 2:06, vemos algunos ejemplos de poesia semiotica y de
poemas letristas a los cuales, una vez mas, se yuxtaponen imagenes de critica social

(“Dele un capoén a un progre”, por ejemplo).

Imagen 38. Minuto 2.10. “Poesia visual” de Gonzalo Escarpa.
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A partir del minuto 2:21, ya no vemos formas ni colores, sino Unicamente letras
que vamos leyendo a medida que van apareciendo en la pantalla. Se trata de las palabras
que no deben usarse en un poema. En un inicio, son palabras grandilocuentes, que han
sido empleadas en la tradicion del discurso poético (candor, candido, infimo, ambrosia,
fragor). Después, se trata de palabras que apuntan a un campo semantico relacionado
con lo méagico, con lo metafisico (silfide, astral, cosmico, vacuo). Por ultimo, se enlistan
palabras que uno no relacionaria con contextos poéticos, que incluso llegan a ser soeces
0 escatologicas, que uno diria carentes de un espectro poético (solomillo, heces, muela,
dospropiletileno, caries). La lista termina con la palabra “odumodneurtse”, que proviene
del oximoron “estruendo mudo”, escrito de atras hacia adelante y que, de entrada,

genera extrafieza. La lista cierra con un “etc.” en el cual el perceptor puede incluir sus

propias palabras, las palabras que €l considera no deberian aparecer en un poema.

Imagen 39. Minuto 2.40. “Poesia visual” de Gonzalo Escarpa.

La pantalla se queda en negro durante algunos segundos y después, a partir del
minuto 3:07, vemos aparecer un texto que vamos leyendo a medida que “se va
escribiendo” en la pantalla. Las ideas no estan completas, faltan los finales. Por
ejemplo: “Este frio me estd”, “quitando las ganas de”, “y la ilusioén por 1a”, “y el coraje
de”, “y me estd rompiendo en” y asi sucesivamente. Luego, en una letra mas grande, y

con el mismo procedimiento, aparece otro mensaje con los finales incompletos: “Ya no

puedo terminar”, “ni siquiera mis”, “porque este frio me estd”, “recordando los”,
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“haciéndome olvidar el” “y volviéndome hacia”. Luego, los versos que se encuentran a
la derecha de la pantalla empiezan a desaparecer rapidamente de abajo hacia arriba,
después se unen los de la izquierda, y el videopoema termina con la pantalla en negro.

Este ho me esta

AMtando las ganas de

y la lluson por |la

y &l corgje de

y me esla rompiencio en

Ya no puedo terminar Edamn
ni siquiera mis

porque este frio me esta
recordando los
haciendome olvidar el
yvolviendome hacia

Imagen 40. Minuto 3.39. “Poesia visual” de Gonzalo Escarpa.

Cabe sefialar que el final del poema coincide plenamente con el final de la
cancion “Faking the books™ del grupo Lali Puna. Resulta revelador que Escarpa haya
elegido en particular esta cancién para musicalizar el poema, pues precisamente lo que
hace a través de su videopoema es “falsificar”, “falsear” los poemas visuales que toma
prestados para el collage videogréfico y a los cuales no provee de titulo ni acompafia
con el nombre del autor. La masica elegida por Escarpa enfatiza el ritmo veloz al cual
transcurren las imagenes del videopoema. El audio, de alguna manera, condiciona el
ritmo del videopoema, dado que la configuracion de éste se ajusta a las pautas ritmicas
de la cancion.

El perceptor-reconfigurador debe mantener una actitud activa y alerta mientras
ve el videopoema. Los iconotextos aparecen a toda velocidad, uno tras otro, y van
generando un discurso interrelacionado a partir del orden en el que aparecen y de cuéles
podemos ver en detalle y cudles simplemente pasan ante nuestros o0jos durante
fracciones de segundos. Es el perceptor-reconfigurador quien hilvana el discurso
completo, quien construye un sentido para lo que ve. Al final del videopoema, esta labor

activa se enfatiza. Al no terminar las ideas, al dejarlas abiertas, Escarpa favorece que
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cada perceptor-reconfigurador las complete de manera personal, con la informacién que
cada uno, desde su propia subjetividad, pensaria que completa el mensaje. En este
sentido, la concrecion del videopoema es diferente para cada perceptor, cada uno tiene
una experiencia poética interactiva distinta con la obra.

El titulo que escoge el autor para el videopoema, “Poesia visual”, es sumamente
sencillo, incluso didactico, podriamos decir. Al encontrarse en un foro como youtube, se
presupone que los perceptores serdn muy distintos entre si. No se trata en lo absoluto de
un foro para especialistas. De este modo, Escarpa condiciona la mirada de los
perceptores a interpretar lo que ven como poesia visual y no como otro tipo de obra.

En el caso de los foros en Internet donde encontramos videoarte y videopoemas,
resulta interesante el tipo de interaccién que se puede establecer con la obra, con el
autor y con otros perceptores. Al tener la posibilidad de incluir comentarios, se
establece un didlogo virtual que nos dice mucho sobre la recepcion de las obras. En
relaciéon con “Poesia visual”, a continuacién reproduzco algunos comentarios que

cualquier cibernauta puede ver:

No me parece poesia visual, para Ilamarle poesia... o tal vez solo fue que me
parece un pastiche de carteles de baja calidad en disefio y gréfica, como el
del OVNI que ni siquiera tiene una estética punk bien definida. Ademas la
masica... Pero adelante, como ejercicio esta bien. ;Qué dices acerca de
Osama? ;Qué quieres decir con déle un cap6n a un progre?
rogeliogonzalezmarti hace 1 afio 27

rogeliogonzalezmarti manifiesta una de las opiniones mas generalizadas en
relacion con la poesia visual, la pregunta de por qué se clasifica dentro de la “poesia”, si
resulta ser tan distinta a lo que siempre se incluyo en ese género. Llama la atencién que
este perceptor percibe el caracter experimental de la poesia visual, considera que es un
“gjercicio” y como tal, esta bien.

Gonzalo Escarpa responde al comentario. La posibilidad de dialogo entre autor y
perceptor que permite el foro mismo es muy interesante y nos muestra una nueva faceta
contemporanea de la recepcién. El tiempo de respuesta es muy corto. El autor puede
aclarar su postura, explicar algo y literalmente hablar con sus destinatarios, con sus
criticos, sin que medie la mitica distancia espacial y temporal que existio
tradicionalmente entre autor y lector o autor y espectador. La respuesta es la siguiente:

estimado rogelio, los planteamientos de la poesia visual difieren de los
del disefio grafico, y es por este motivo que sélo comparten algunos
recursos. comparar ambas disciplinas me parece un error. desde
cuando la estética punk es un valor determinante? explicar estas
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piezas, por otro lado, seria redundante y poco divertido. trata de

buscar tu mismo su significado, ése es el juego. gracias de todos

modos, a ti y a los que siguen visitando este clip.

gescarpa hace 1 afio 2

Otro comentario que me gustaria resaltar es el del usuario “solilokiorecurrente”,

quien emplea este nickname en lugar de su nombre verdadero y a través del cual
configura una identidad. Lo que ofrece este perceptor-reconfigurador es un texto escrito
precisamente con todas las palabras que Escarpa dijo que no debian usarse en un poema.
Resulta interesante como el perceptor-reconfigurador se convierte en autor y, a través de
su comentario, obliga al autor a cambiar de papel y a convertirse en lector, en perceptor.
Esto nos habla de la desacralizacién de la figura del autor. Este usuario le esta diciendo
a Escarpa: “No te creo. ;Ves como si se pueden usar esas palabras? Lo que ta digas no
es mas importante o verdadero que lo que pueda decir yo. Y te lo demuestro.”

tengo en la sed un candor odumodneurtse

producto del dospropiletileno

me Ilama lo candido de tu solomillo

mastico con las muelas las heces esparcidas del infimo fragor de este poema

vacuo.

caries astrales me muestra el silfide

pidiendome (y yo sin saber que hacer)

la ambrosia cosmica.

solilokiorecurrente hace 1 afio 15

Evidentemente, también hay perceptores que no conceden el menor valor a lo

que estan viendo. Por ejemplo:

poesia visual, jajajaja

jique poca vergienza!!
jventa de humo?
MrDandilion hace 1 afio 13

menudaaaaaaaaaaaa mierdaaaaaaaaaaaaaaaa
mujerdetiza hace 1 afio 9

Lo interesante es que en estas propuestas los perceptores pueden alzar la voz y
manifestar su disgusto o indignacion tal como lo piensan, sin siquiera matizar sus
opiniones por ningun tipo de censura. En otro momento, simplemente hubieran dejado
de leer el texto o de ver el cuadro, se hubieran salido del teatro o del cine y el autor
jamas habria conocido su opinién. Ahora es diferente.

En mi opinidn, el videopoema de Escarpa es un ejemplo representativo de la
técnica del collage. “Poesia visual” establece una relacion con obras emblematicas de

poesia visual en papel y muestra los efectos que se pueden lograr al incluir movimiento,

[139]


http://www.youtube.com/user/gescarpa
http://www.youtube.com/user/solilokiorecurrente
http://www.youtube.com/user/MrDandilion
http://www.youtube.com/user/mujerdetiza

al cambiar a toda velocidad las imagenes que vemos en la pantalla. El audio es un
elemento imprescindible en el ritmo de la obra. La imagen, el texto y el sonido generan

un mismo efecto, una misma impresion de velocidad.

2.2.2.3 Videopoesia animada de poesia visual en papel

Se toman poemas concretos 0 poemas visuales en papel y, mediante el uso de software
disefiados para la animacion, se les confiere movimiento. En estos casos, por lo general,
el poema original fue elaborado por un autor y la version en video por otro. A través del
aprovechamiento de los avances tecnoldgicos, se intenta cumplir el suefio que muchos
poetas visuales tuvieron y que se vio limitado por el uso del papel como soporte: que las

palabras se relacionen estrechamente con las formas que representan.

“5S poemas concretos”, direccion de Christian Caselli, animacion de los poemas
concretos "Cinco" (de José Lino Grunewald, 1964), "Velocidade" (de Ronald Azeredo,
1957), "Cidade™ (de Augusto de Campos, 1963), "Péndulo” (de E.M. de Melo e Castro,
1961-1962) y "O Organismo" (de Décio Pignatari, 1960), subido a youtube por el
usuario chriskzl (probable nickname de Caselli), el 28 de febrero de 2007. Duracion:
6:38

(http://www.youtube.com/watch?v=yC3e7rmSYM4)

“Videoverso”, de Gabriela Marcondes y Marcelo Pereira, enero 2006. Duracion: 1:12

(http://www.youtube.com/watch?v=SPI0QfSPqfk&feature=related)

“5 poemas concretos” es una adaptacion audiovisual de los poemas concretos "Cinco”
(José Lino Grunewald, 1964), "Velocidade" (Ronald Azeredo, 1957), "Cidade"
(Augusto de Campos, 1963), "Péndulo” (E.M. de Melo e Castro, 1961/62) y "O
Organismo" (Décio Pignatari, 1960). La direccién es de Christian Caselli.**’

Al igual que en el ejemplo anterior de videopoesia en formato de collage, en
este videopoema, Caselli vuelve la mirada hacia autores fundamentales de poesia
concreta del siglo XX y muestra una revisién de cinco poemas concretos muy
conocidos. Sin embargo, aqui no se trata de presentar los iconotextos como iméagenes

fijas, idénticas a las originales, que pasan como flashazos ante nuestros 0jos a un ritmo

Y7 por desgracia, carezco de datos biogréficos del autor.
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mas o menos acelerado. Lo que se pretende aqui es animar los poemas para que
produzcan un efecto mas explicito que el que producian en la bidimensionalidad del
papel, sin las caracteristicas de la animacion. Al liberarse de la pagina y existir en este

nuevo soporte, los poemas concretan las intenciones, suefios y delirios de sus autores

originales.
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Imagen 40. Ernesto de Melo e Castro, “Péndulo”, 1961.

Imagen 41. Minuto 3:18. Animacion del poema "Péndulo”, de E.M. de Melo e Castro, direccion de

Christian Caselli.

En "Péndulo”, E.M. de Melo e Castro distribuye en el espacio las letras de la
palabra “péndulo” de tal manera que la imagen nos remite directamente a un
movimiento pendular. EI movimiento esta sugerido por la distribucion tipografica y lo
gue vemos es un instante fijo, congelado, del movimiento pendular. Siguiendo la
tonica autorreferencial presente en muchos poemas visuales, las letras que conforman

el significante literalmente llevan a cabo la accion a la que éste se refiere en su
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significado. En el videopoema, en cambio, las letras que forman la base del “péndulo”
caen en la pantalla y luego, gracias al recurso de la animacion, las letras realmente se
mueven de derecha a izquierda creando un movimiento pendular. El movimiento ya no
esta sugerido, es real y, como no tenemos una imagen fija, sino una imagen animada,
el tiempo transcurre al ritmo del movimiento. No tenemos un instante de tiempo

congelado, sino tiempo en movimiento.

VVVVVVVVVV
VVVVVVVVVE
VVVVVVVVEL
VVVVVVVELO
VVVVVVELOC
VVVVVELOCI

VVVVELOCID
VVVELOCIDA
VVELOCIDAD
VELOCIDADE

Ronaldo Azeredo™— 1957

Imagen 42. Ronald Azeredo, "Velocidade", 1957.

VVVVVVELOC
_VVVVVELOCI

% 1197636

Imagen 43. Minuto 1:19. Animacién del poema "Velocidade", de Ronald Azeredo, direcciéon de

Christian Caselli.

Sobre “Velocidade”, Haroldo de Campos decia lo siguiente:

The Futurists tried to point out motion. It was an iconic motion, imitative of
reality, like, for example, Cesare Simonetti’s "Trono in coarsa”, which has
the shape of a projectile. Azeredo’s poem has a different purpose: its
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dynamic structure moves — and by itself. We may only think of abstract
iconography. The reiteration of VVV — a vertiginous decrescendo — gives
on the visual level the same semantic information by the final line of the
poem 118

A través de la animacion, las letras “V”, que forman el poema y que pasan a
toda velocidad por la pantalla, adquieren un dinamismo real que, ademas, se ve
enfatizado por el ritmo acelerado del audio.

Lo interesante aqui es que, gracias al formato de video, los planteamientos que
ya se habian hecho en papel, se llevan a una nueva dimension. Todos los poemas
concretos originales de los que parte Caselli comparten el hecho de experimentar,
principalmente a través de la tipografia y la espacialidad, con la posibilidad de crear
un efecto figurativo que, con la inclusion de movimiento, se convierte en una realidad.
La poesia concreta concreto el ideal de la figuracién, la videopoesia concreta el ideal
del movimiento.

Quiza, para algunos, las versiones originales de “Péndulo” y “Velocidade” son
mucho maés efectivas y radicales en tanto sugieren una nocién que el lector construye
por si mismo y que no estd ahi explicitamente. De alguna manera, las versiones
animadas nos revelan el juego de una manera demasiado evidente. No es el perceptor
quien tiene que construir la idea de movimiento, puesto que esta ahi visiblemente y a
todas luces. Sin embargo, es interesante considerar que los videopoemas de propuestas
de poesia visual en papel trabajados en animacion subrayan de manera muy clara los
efectos que se pueden conseguir al incluir el movimiento como un elemento literal en
la exploracion de las relaciones inconotextuales.

Un rasgo mas que no quisiera dejar de mencionar es la coexistencia de videos
de muy diversa indole en un mismo lugar y como la disposicion hipertextual genera
redes entre elementos muy diversos. Las paginas donde comunmente vemos
videopoemas, por ejemplo youtube, despliegan una serie de “recomendaciones” o
“videos sugeridos” a partir de lo que estamos viendo. La pégina de youtube donde se
encuentra “5 poemas concretos” nos remite a otros videopoemas de poesia visual
animada, como “Concretismo” o “Beba coca cola”. No obstante, también hay
recomendaciones como “Poema de amor para ti”, en donde una serie de imagenes

cliché de paisajes, florecitas, angeles y animales acompafian pseudopoemas de amor.

118 Haroldo de Campos, citado en

http://www.antoniomiranda.com.br/poesia_visual/ronaldo_azeredo.html, (Gltima consulta el 8 de marzo
de 2011.)
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La red nos lleva a establecer estos saltos frenéeticos en donde confluyen todo tipo de
cosas. El perceptor se ve bombardeado por un sinfin de elementos; tiene en sus manos
un espectro amplisimo de cosas disimiles.

“Videoverso” es un videopoema animado hecho a partir de un poema visual de
Gabriela Marcondes™®. En este caso, la autora del poema visual en papel y del
videopoema es la misma persona. El videopoema fue realizado por Marcondes y
Marcelo Pereira en enero de 2006. En este videopoema, vemos un recuadro pequefio
que condiciona lo que podemos ver-leer. El texto, escrito en portugués, es una
reflexion sobre el tiempo: “Todo tiempo es tan grande y pequefio como un tal vez”.
Este verso transcurre, como el tiempo, por el recuadro. Después, la toma comenzara a
abrirse. Nos damos cuenta de que el verso que veiamos es la circunferencia que forma
la cardtula de un reloj. Las manecillas son los versos “tal vez si” y “(tal vez) no”. Este
reloj comienza a moverse y a girar cada vez mas y mas rapido (como sucede a veces
con nuestra percepcion del tiempo). Luego, vemos la circunferencia de otro reloj,
formada por las palabras de cada una de las horas (dos, tres, cuatro, etc.). En el centro
aparece la hora de un reloj digital. A esta circunferencia se afiade otra concéntrica

[13

formada por las palabras “si” y “no”. De inmediato, aparece otra circunferencia,
también concéntrica, constituida por: “Todo tiempo es siempre mucho, siempre poco,
para un no o para un si”’. Las circunferencias desaparecen y s6lo queda la hora,

minuscula, como de reloj digital, en donde los segundos pasan a toda velocidad.

119 Gabriela Marcondes nacié en Brasil y estudié medicina. Actualmente, se dedica a la poesia y a la
musica. Sus poemas se encuentran publicados en antologias y sitios de Internet. En 2005, gand el
Concurso Nacional Poesia Voa (Circo Voador, Rio de Janeiro). Su videopoema “Videoverso” fue
incluido en la edicion de 2006 de la 1l Bienal de Videopoesia de Buenos Aires, Festival Cortacurtas e no
Instants  Vidéo  Numériques et Poétiques. Su trabajo se puede consultar en
http://www.germinaliteratura.com.br/gmarcondes.htm, (Gltima consulta el 8 de marzo de 2011.)
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Imagen 44. Minuto 0:34. “Videoverso”, Gabriela Marcondes.

Como en muchos videopoemas, en este caso, el audio se yuxtapone a la imagen
y enfatiza el sentido que se va construyendo en términos iconotextuales. Durante
aproximadamente 30 segundos, escuchamos una musica repetitiva con una voz no
muy nitida, acompafiada por el tic tac de un reloj. Una vez que se abre la toma y
vemos la caratula del reloj, escuchamos la alarma de un despertador, lo cual subraya
auditivamente lo que estamos percibiendo a través de la vista. A medida que el
movimiento de la imagen se acelera, se acelera también el ritmo de la mdsica. A partir
del segundo 0.55, una voz con eco pronuncia los versos que leemos: “Todo tiempo es
siempre mucho, siempre poco, para un no o para un si”’. Al final se detiene la voz y se
escucha un sonido que semeja el viento.

“Videoverso” es un excelente ejemplo de como los videopoemas reflexionan
explicitamente, en modos que a veces llegan a ser incluso tautologicos, sobre dos
temas que obsesionan a los poetas visuales contemporaneos: el paso del tiempo (veloz,
vertiginoso) y el movimiento constante. En este caso, la reflexidn se da en tres niveles
articulados: el de las palabras, el de las imagenes y el del audio. De este modo,
muchos videopoemas enfrentan al perceptor-reconfigurador con la nocion de lo

efimero y lo fugaz.
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2.2.2.4 Videopoesia semantica
Un poema de discursividad tradicional se acompafia con iméagenes en movimiento. En
este caso, el audio por lo general es el poema recitado y las imagenes son una relectura

visual del texto verbal.

“The Country”, poema de Billy Collins, animado y presentado en formato de video por
Brady Baltezor, subido a youtube por el usuario JWTNY*?®, el 28 de junio de 2007.
Duracion: 1:25

(http://www.youtube.com/watch?v=8xovLpim 1s&feature=channel)

El videopoema “The Country” esta etiquetado como “animated poetry”. En rigor, todos
los videopoemas incluyen la técnica de la imagen animada, de una u otra forma. De ahi
que la clasificacién que propongo para la videopoesia sea un poco mas detallada en
términos de procedimientos.

Numerosos videopoemas ofrecen un montaje visual de un poema de
discursividad tradicional. En ellos, el audio consiste en el poema, recitado por su autor o
por alguna otra persona; las imagenes tienen que ver directamente con el contenido
semantico del poema y pueden ser fotografias, dibujos animados, plastilinas animadas o
actuaciones de personas de carne y hueso, como en una pelicula.'?

En “The Country” se emplean dibujos animados para realizar un montaje visual
del contenido semantico del poema de Billy Collins.*?* Sin embargo, no sélo Brady

Baltezor se ha dedicado a trabajar la obra de Collins en soporte de video. El videopoema

“Some Day” (http://www.youtube.com/watch?v=yaBeaQHdrGo&feature=relmfu) fue
animado por Julien Grey of Headgear. El videpoema basado en el texto “Sweet Talk” de

Collins (http://www.youtube.com/watch?v=B0yn7nS wuc&feature=related), subido a

youtube por el usuario Acumensch, esta elaborado con una técnica diferente: se trata de

120 En este caso, no se cuenta con informacion biografica sobre el autor de la animacion.

121 «“The Carcass” (“Une charogne™), de Charles Baudelaire, es un ejemplo de un videopoema en el que el
audio del poema de Baudelaire en francés estd acompafiado por imagenes filmadas en blanco y negro en
las que vemos a un actor realizando diversas acciones que ofrecen una relectura visual del texto de
Baudelaire. El videopoema incluye los subtitulos en inglés del poema en francés. Koustoz, de
nacionalidad griega, es el director del videopoema (http://movingpoems.com/category/video-poems/).

122 Billy Collins naci6 en 1941 en Nueva York. Fue poeta laureado de los Estados Unidos de 2001 a 2003
y fue seleccionado como “The New York State Poet” del 2004 al 2006. The Apple that Astonished Paris
(1988) es una antologia de su obra poética. Su libro mas reciente (2008) se titula Ballistics. La poesia de
Collins se caracteriza por su empleo del humor y por sus observaciones sobre la vida cotidiana.
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un collage de imagenes de cuadros famosos que acomparian al audio en el que se recita
el poema.

En este sentido, contamos con muchos ejemplos de videopoemas elaborados a
partir de la obra poética de Collins. La obra de este poeta norteamericano ha sido objeto
de multiples trabajos de animacion, como puede verse en el sitio “Billy Collins action

poetry” (http://www.bcactionpoet.org/), desde donde podemos acceder a varios poemas

de Collins animados por distintos autores.

Transcribo a continuacion el poema “The Country” de Billy Collins:

The Country

| wondered about you the blue tip scratching against a rough-hewn
when you told me never to leave beam,

a box of wooden, strike-anywhere matches the sudden flare, and the creature

lying around the house because the mice for one bright, shining moment

suddenly thrust ahead of his time —
might get into them and start a fire.

But your face was absolutely straight now a fire-starter, now a torchbearer
vyhen you twisted the lid down on the round in a forgotten ritual, little brown druid
tin illuminating some ancient night.
where the matches, you said, are always Who could fail to notice,
stowed.
lit up in the blazing insulation,
Who could sleep that night? the tiny looks of wonderment on the faces of
Who could whisk away the thought his
of the one unlikely mouse fellow mice, onetime inhabitants
padding along a cold water pipe of what once was your house in the country?

behind the floral wallpaper

gripping a single wooden match

between the needles of his teeth?

Who could not see him rounding a corner,

El videopoema inicia con la imagen de un cuadro en donde vemos una casa y el
titulo del poema. El cuadro esta colgado sobre el tapiz floreado de una pared. Luego,
vemos un hombre que se pone un sombrero (aqui, la idea del animador es que a todas
luces nos demos cuenta de que lo que vemos es un dibujo animado, una construccién
visual). La toma se abre y vemos que la imagen del hombre parte del dibujo que esta en
una caja de cerillos, “Scout matches”. La caja de cerillos se abre; llega un raton que

toma un cerillo en el hocico y se va caminando por encima de un libro.
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Imagen 45. Minuto 0:13. “The Country”, poema de Billy Collins, animado y presentado en formato de

video por Brady Baltezor.

Enseguida, vemos a un hombre haciendo esfuerzos por abrir una lata que luego
tira al suelo y que contiene cerillos. La escena se oscurece. EI hombre esta dormido y
vemos cdmo, por abajo de la cama, camina el raton con el cerillo en el hocico. El ratén
camina por una mesa Yy logra encender fuego. Vemos la pupila del raton en donde se
reflejan las llamas. El raton agita el cerillo encendido frente a una multitud de ratones
enardecidos. La casa se incendia. La toma se abre y el video termina con la imagen de
dos ratones interactuando como si jugaran o pelaran.

Como puede verse, el videopoema sigue al pie de la letra el contenido del
poema. Lo que en el poema se expresa como una serie de preguntas se afirma en la
presentacion de su realizacion visual. En la primera estrofa, se plantea la advertencia de
no dejar por ahi una caja de cerillos por miedo a que los ratones puedan prender fuego.
Aparentemente, se trata de una advertencia descabellada (;cémo podrian los ratones
prender fuego?). Esto se refuerza mas adelante con el adjetivo “unlikely” aplicado al
raton. Lo que en el poema es el vocativo (tu) se ve en el video realizando la accion
(“you twisted the lid down on the round tin
where the matches, you said, are always stowed”). Y, sin embargo, a pesar de la
advertencia, la prediccion se cumple. Ese “fire-starter”, ese “torchbearer” prende fuego

(15

in a forgotten ritual, little brown druid
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illuminating some ancient night”. La casa se quema Yy todo desaparece, a pesar de la

advertencia inicial.

Imagen 46. Minuto 1:22. “The Country”, poema de Billy Collins, animado y presentado en formato de

video por Brady Baltezor.

En este caso, la animacion se hizo a partir de dibujos animados, porque
evidentemente era mas facil tratar el tema del poema de este modo y no con la actuacion
de personas y la inclusion de animales vivos, reales. En muchas ocasiones, en la
videopoesia, la técnica de elaboracion del videopoema depende de los elementos
semanticos y de su posibilidad de realizacién en el terreno visual.

La experiencia que ofrece el videopoema es muy distinta a la de simplemente
leer el poema o escucharlo recitado. El videopoema nos sitta de lleno en el terreno del
mundo ficticio, imaginario, del poeta. Interactuamos con la imagen, con el audio, con
nuestra propia configuracién del sentido a partir de la vinculacion entre el audio y la

imagen.

2.2.2.5 Videopoesia performance

Un poema de discursividad convencional se recita en voz alta y de este acto se efectla
una grabacion en video. Generalmente, el poema estd acompafiado de movimientos,
escenografia o elementos que lo convierten en una interpretacion gestual particular,

totalmente vinculada con los postulados del performance. Evidentemente, no toda
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lectura en voz alta de un poema que se registra en video es videopoesia performance.
Para que lo sea, debe tratarse de un acto performativo, pensado especialmente para ser

mostrado en soporte de video.

Belén Gache, “Cayo la torre”, videopoema performance basado en “Cayo6 la torre” de
Lope de Vega. Duracioén: 0:57
(http://www.findelmundo.com.ar/belengache/videos/torre.html)

Belén Gache, “Oscura”, videopoema performance basado en “Una noche oscura” de
San Juan de la Cruz. Duracion: 1:40

(http://www.findelmundo.com.ar/belengache/videos/oscura.html)

“Videopoesias de la serie ‘Lecturas’”, proyectadas en el marco de la muestra El video

como zona de cruce, Centro Cultural de Espafia, Montevideo, Belén Gache, septiembre

de 2007, en (http://www.findelmundo.com.ar/belengache/#vp).

La videopoesia performance consiste en llevar la poesia al terreno de lo performativo.
No se trata simplemente de la grabacién de la lectura en voz alta de un poema. Aqui, la
lectura de un poema va acompafiada de escenografia o de objetos que se emplean
durante el performance poético. En este caso, el videopoema puede considerarse la
documentacion videografica del acto performatico.

Belén Gache, a quien habia citado antes con la obra de ciberpoesia Wordtoys, es
la autora de “Videopoesias de la serie ‘Lecturas’”. Para la realizacion de estos
videopoemas performance, contrat6 a una actriz, Carolina Romero, quien lee distintos
poemas de poetas famosos (San Juan de la Cruz, Federico Garcia Lorca, Li Yu, entre
otros). Cada lectura performance va acompafiada de objetos distintos: un reloj, una
margarita, una mascara de caballo, un mufieco, una calavera.

En “Cayo la torre”, la actriz lee el soneto del mismo nombre de Lope de Vega.
El poema de Lope habla sobre como caen los pensamientos que uno enaltece: Cayo la
torre que en el viento hacian / mis altos pensamientos castigados, / que yacen por el
suelo derribados / cuando con sus extremos competian. EI poema trata sobre como
quisiéramos que durara el engafio de la razon y cémo pesa el desengafio. En el video,
Carolina Romero estd sentada entre una pila de libros, a la izquierda hay un gato
acurrucado. A medida que lee, la actriz va tomando un libro de una pila y lo va
colocando en la de junto, literalmente formando una torre. Cuando los libros de la torre

pierden el equilibrio, ésta se derrumba. El gato mira indiferente los libros derribados. La
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actriz se detiene y ve directamente a la camara con expresion de sorpresa. El
videopoema performance lleva al terreno de la accion el texto de Lope de Vega.
Literalmente, ante nuestros 0jos, cae la torre de pensamientos, la torre de libros. Asi, se
concreta visualmente el contenido del poema. El conocimiento, el pensamiento puede
derribarse y caer en cualquier momento. Cabe sefialar que la lectura se detiene en el
momento en que cae la torre de libros, es decir, el azar indica en qué momento termina
la lectura performativa del poema. Con esto se subraya la importancia de la accion para

el desarrollo de la lectura y para la obtencion de un efecto teatral.

/videos/torre.ntmi D~ B X ) tore

B Reproductor de Win... apitulo 2_La confi... rre ST g ¥ :56 p.m.
» " Reproductor de W Capitulo 2.La confr B <O F¢ 125%

Imagen 47. Minuto 0:22. “Cay0 la torre”, Belén Gache.

En “Oscura”, la actriz lee el poema “Una noche oscura” de San Juan de la
Cruz. La lectora se encuentra en un lugar oscuro y, al inicio del video, apenas
alcanzamos a ver su rostro y su silueta. Inmediatamente, enciende un cerillo y comienza
a leer, sosteniendo el cerillo para alumbrarse. Cuando éste esta a punto de consumirse,
lo apaga. Deja de leer, enciende otro cerillo y continta la lectura hasta llegar al final del
poema. El poema de San Juan de la Cruz trata sobre la busqueda de Dios. Como dice el
subtitulo del poema, se trata de “el alma que se goza de haber llegado al alto estado de
la perfeccion, que es la unidon con Dios”. En el poema de San Juan de la Cruz, la
oscuridad de la noche lo envuelve todo y se estd “sin otra luz ni guia / sino la que en el
corazdn ardia”. En el videopoema, se recrea la atmoésfera de la oscuridad. Al leer el

poema encendiendo cerillos que se consumen una y otra vez, devolviéndonos
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irremediablemente al estado de oscuridad, el perceptor-reconfigurador no solo tiene la
experiencia del texto de San Juan de la Cruz, sino que percibe una ambientacion de las
palabras. Visualmente, a través de la accion, se enfatiza el sentido sugerido por el
poema de que la oscuridad siempre nos rodea y que solo podemaos tener destellos de luz.
Sin embargo, también se lleva a cabo una reflexion sobre la luz exterior (la que vemos)
y la luz interior (a la que alude el texto). Esta reflexién se consigue precisamente a
través de la lectura performativa. EI poema se convierte en accion y, a través de este

mecanismo, se nos ofrece una relectura visual y auditiva.

BB 5 bt/ /v findelmundo.com.ar/ belengache/videos/ascura html D ~ B & X | i Oscura - Belén Gache
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Imagen 48. Minuto 0:18. “Oscura”, Belén Gache.

A diferencia de los videopoemas en donde vemos una animacion que va
acompariada de la lectura del poema (como en el rubro anterior), en el caso de la
videopoesia performance lo que tenemos es el acto de lectura acompariado por acciones.
Se trata de dos procedimientos distintos. En el primer caso, el audio y la imagen pueden
no coincidir plenamente. En la videopoesia performance, la lectura del poema se
convierte en una actitud gestual acompafiada de acciones y movimientos que se
relacionan directamente con el contenido del poema. La videopoesia performance
ofrece una nueva manera de leer poesia. Quien asiste a una lectura de este tipo, no sélo
escucha a alguien que lee, sino que ve una actuacion. En la hibridacion de géneros
propia de la literatura contemporanea, se diluyen los limites entre el teatro y la poesia,

entre la escenificacién y la lectura.
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Cabe sefalar que la videopoesia performance tiene como objetivo mostrar una
lectura performética en video, no necesariamente una accion en tiempo real (en el
momento de realizacion de la lectura). En este sentido, aqui coexisten dos tiempos: el
tiempo de la lectura de la accion-performance y el tiempo de su percepcion en formato
de video.

Asi pues, muchas obras de videopoesia conjugan instancias temporales y
espaciales diversas: las de un autor A (Brossa, Apollinaire, Melo e Castro, Azeredo,
Collins, Lope de Vega, San Juan de la Cruz), las de un autor B (el del videopoema), las

de la realizacidn técnica de la obra y las del perceptor-reconfigurador.

2.2.2.6 Videopoesia integral

En este caso, el videopoema completo es una unidad indivisible (no se trata de un
collage ni de una mezcla de diversas obras). Por lo general, en este tipo de videopoesia
hay un hilo conductor e incluso se puede hablar de la presencia de una “narrativa
verbal-visual-auditiva” unitaria. El audio cominmente es musica y a veces se emplean

dialogos.

“Clockworks”, videopoema creado y subido a youtube por el usuario michaelkoly13, el
7 de mayo de 2009. Duracién: 2:52
(http://www.youtube.com/watch?v=2YbQ20Qe_4E)

Michael Koly'?® es el autor del videopoema integral “Clockworks™, el cual inicia con la
fotografia de un anciano que lleva un sombrero que le cubre los ojos. A esta fotografia
se superponen circulos negros animados que giran y cambian de sitio. Aparece el primer
texto, “Middle of nowhere”, cuyas letras se desintegran en la pantalla. S6lo permanecen
las dos letras “0”, que se unen para formar el simbolo del infinito (o0). Junto a este
simbolo aparece la frase “at Infinity Ranch” y dentro del simbolo giran unas burbujas
gue continlan moviéndose siguiendo las curvas del simbolo, aunque éste ya no se
encuentra en la pantalla. En la esquina inferior derecha, aparece el esqueleto de un
caballo y en la parte superior de la pantalla leemos: “Cowpeople riding on skeleton
horses”. Aparece un circulo en donde la imagen mixta de una vaca-esqueleto cambia

una y otra vez a toda velocidad. Las imagenes se esfuman y de inmediato aparecen los

123 o Ginico que se sabe sobre el autor, a partir de su canal de youtube, es que es canadiense. Lo Gnico que
dice sobre si mismo es lo siguiente: “Just trying to be creative. Enjoy what you've got while you have it!”
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siguientes versos: “Swing / barb wire / lariats / slow-motion / handywise”. Parece como

si las letras de esta Gltima palabra se estuvieran resbalando por la pantalla.

Swin

barbl wilr
| afilaltls

s | ow-mloltl|iloln
handJlw

Imagen 49. Minuto 0:54. “Clockworks”, Michael Koley.

En el minuto 1:01 desaparece la fotografia del anciano que se habia empleado
como fondo hasta ahora y en su lugar vemos la imagen de unas fabricas con nubes.
Leemos: “watches and clocks out to pasture”; enseguida, aparece un reloj que se hace
cada vez mas grande, con lo que se crea la impresion de que se acerca a nosotros.
Aparecen otros relojes mas pequefios que saltan por la pantalla. Leemos: “They hunt all
day / for time and existence”. De nuevo aparece el esqueleto del caballo. Una escoba
pasa rapidamente y deja tras de si el siguiente mensaje: “packing them later in silos by
broom”. La escoba pasa por la pantalla y barre el reloj. Vuelve a pasar y se lleva las
letras. Aparece otra imagen como fondo: un maniqui de la cabeza de una mujer dentro
de un recuadro. EIl cerebro de la mujer escurre y en su pupila vemos un circulo negro
que gira. A la izquierda leemos: “Nothing to dwell on / or no recollection”. Estas letras
se diluyen rapidamente. “And landmarks change constantly”, leemos en la parte de
arriba. Vuelve a aparecer la imagen del esqueleto del caballo; esta vez més rapido y mas
difuminada. Las letras del mensaje anterior se van y aparece el siguiente verso:
“vanished then grown”. En el cuello de la mujer aparecen y desaparecen unos faros.

Vemos una nueva imagen de fondo, un reloj de caratula flexible sobre otro reloj mas
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grande. Leemos: “Each second a year, every day takes forever”. Cruces negras llenan la

pantalla y giran a toda velocidad.

Imagen 50. Minuto 1:56. “Clockworks”, Michael Koley.

A partir de este momento, los nimeros que aparecen en la pantalla refuerzan los
elementos semanticos que leemos. Por ejemplo: “Where nothing and everything mingle
as one”. Del reloj sale un nimero 1 que se transforma en un 0 y luego en un 1, y asi
sucesivamente, es decir, nada (el cero) se convierte en todo (el uno). Después leemos:
“Twice and the half of it having a gun fight”. Aqui, el nimero 2 se parte a la mitad y de
cada mitad salen unas pelotas que rebotan como en un fuego cruzado. La imagen se
hace tan pequefia que se convierte en un cuadro minasculo que desaparece del todo.
Sobre un fondo completamente gris, leemos: “Wounded yet not in dispensable
grounds”. Un bote de basura pasa por la pantalla, desaparece y se esfuman también las

letras.
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I'wice and the half of it having aﬂgunf"f‘i’ght

2:31/ 252

Imagen 51. Minuto 2:31. “Clockworks”, Michael Koley.

Este videopoema incluye una gama de colores muy limitada: negro, blanco y
tonos de gris. Tanto las imagenes como el audio colaboran para crear una ambientacién
un tanto surrealista, un tanto sobrecogedora. En esta obra, se trabaja desde la
perspectiva de que las palabras realicen visualmente las acciones hacia las que apuntan.
“Clockworks” es una reflexion sobre el paso del tiempo y sobre lo parcial y relativa que
es nuestra percepcion en este sentido. Se reflexiona también sobre la muerte, sobre las
apariencias, sobre el cambio.

El videopoema insiste en la nocion del paso del tiempo a partir de diferentes
elementos tanto verbales como visuales. Por ejemplo, la imagen del anciano con
arrugas, el esqueleto del caballo, los relojes en perpetua busqueda de tiempo y
existencia. “Each second a year, everyday takes forever” es un verso que apunta a la
relativizacion de nuestra percepcion del tiempo. En la obra se propone que nuestra
percepcion es engafiosa. Asi pues, “nothing and everything mingle as one”. Nada
perdura. Las palabras y las cosas pueden ser barridas como si de basura se tratara. Y no
es gratuito que la ultima imagen que vemos es precisamente un bote de basura
articulado con la idea de “wounded yet not in dispensable grounds”.

En el videopoema integral coexisten diversas técnicas del videoarte. Aqui

tenemos imagen fija, dibujos animados, imagenes en movimiento, distintos montajes
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tipograficos para cada verso y un audio creado ex profeso para acompaiiar al
videopoema.

El perceptor-reconfigurador tiene que construir el sentido a partir de los
elementos que lee y de los que ve aparecer y desaparecer en la pantalla. La obra esta
articulada con miras a detonar una reflexion en el perceptor. Al ser una yuxtaposicion
de fotografias, formas animadas, letras, imagenes en movimiento y sonidos, el perceptor

une todas las partes y configura una interpretacion integral de la obra.

Desde que comencé la presente investigacion, la pregunta mas recurrente ha sido
por qué estas propuestas se pueden considerar artisticas, por qué son poesia. La poesia
visual en general, incluso la que se realiza en papel, nunca logré despojarse de
cuestionamientos. Las propuestas poéticas contemporaneas que se realizan en nuevos
soportes son aun mas radicales en términos de interdisciplinariedad e hibridacion de
elementos artisticos, tecnoldgicos y cientificos. Sin embargo, a mi parecer, son reflejo
de las mas profundas inquietudes del mundo contemporaneo y cumplen con la funcion
primordial del arte actual, es decir, como diria el artista conceptual Bruce Nauman, “art
should raise questions”.

Todas las formas de la poesia perceptual producen experiencias estéticas
interactivas. En todas ellas, la palabra es el eje medular. Sin embargo, obligan al
perceptor-reconfigurador a interactuar de maneras muy distintas a las que se presentan
en el caso de la poesia de discursividad tradicional.

Como pudo verse en los ejemplos antes expuestos, los poemas perceptuales nos
fuerzan a participar, a movernos, a reaccionar, a veces incluso corporalmente. Todas
ellas nos muestran una nueva relacion con el espacio y con el tiempo. En todas, el
movimiento es un elemento innovador e imprescindible para la configuracion del
sentido. Todas han contribuido, desde sus distintas perspectivas, a generar un giro
epistemoldgico en nuestra manera de leer.

En este segundo capitulo, me centré en describir las formas del poema
perceptual y en analizar algunas obras representativas de cada una de las categorias de
la poesia perceptual, para lo cual dividi estas manifestaciones poéticas tomando en
consideracion si en ellas opera un principio de reauratizacion o un principio de
reproductibilidad. El tercer y Gltimo capitulo del presente trabajo consiste en abordar la
nueva concepcién del tiempo y del espacio que se encuentra en este tipo de propuestas

poéticas y en reflexionar sobre la nocién de movimiento como innovacion de la poesia
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perceptual. Asimismo, examinaré cudl es el papel (o los papeles) del perceptor-
reconfigurador en la interaccion con el poema perceptual y, por ultimo, analizaré el
fendmeno de la configuracion de nuevas experiencias de lectura (entendida aqui como
un tipo de percepcion especializada), es decir, del giro hermenéutico que ha tenido lugar
en lo que concebimos como el acto de lectura, lo que, a mi parecer es la mayor

contribucidn cultural de la poesia perceptual.
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Capitulo 3
La percepcion de experiencias poéticas
interactivas

En el capitulo anterior, se abord6 la configuracion de experiencias poéticas interactivas
divididas en dos rubros: aquellas que se basan en un proceso de reauratizacion y
aquellas que se basan en un proceso de reproductibilidad. Atendiendo a esta division,
vimos algunos ejemplos representativos de cada una de las diversas formas que ha
asumido la poesia perceptual.

El proceso de creacion de una obra de arte es vital. Sin embargo, la
configuracién de una obra adquiere pleno sentido en el momento de su percepcion, es
decir, cuando es re-configurada, re-significada por el perceptor. En realidad, la creacién
y la percepcion conforman el ciclo que da existencia y sentido a una obra de arte. Al
respecto, cabe sefialar las palabras de Martin Soria:

A fin de ejercer el dominio sobre algo, son necesarios los dos aspectos
correlativos de cognicion y préactica, y en el campo del arte en particular, la
cognicion y la préactica que estan centrados en el pardmetro rector emocional
de la conciencia, son la apreciacion y la creacion. La cognicion y la préctica,
forman los dos circuitos reciprocos de la accion de dar y recibir, que se
establecen entre el sujeto (el ser humano) y el objeto (todas las cosas). Por
lo tanto, no puede haber préctica sin cognicion, ni cognicidn sin practica.
Consecuentemente, en la actividad artistica, en la relacién entre creacion y
apreciacion, no puede haber apreciacion sin creacién, ni creacion sin
apreciacion. El artista, durante el proceso creativo, aprecia su idea y la
imagen de su trabajo, y el que contempla o aprecia la obra de arte, también
esta creando imagenes de significacion y en eso se establece una actividad
creativa.'**

En el presente capitulo, me interesa reflexionar en torno a dos elementos
medulares en la percepcion de experiencias poéticas interactivas: la nueva concepcion
del tiempo y del espacio y la nocion de movimiento como innovacion de la poesia
perceptual. Por otra parte, considero fundamental analizar los cambios que ha tenido la
figura del autor y los diversos papeles que debe desempefiar el perceptor-reconfigurador
en su interaccion con estas obras. Por ultimo, pretendo analizar de qué manera la poesia

perceptual ha generado nuevas experiencias de lectura, nuevos modus legendi, que han

124 Martin Soria, Teoria del arte, p.56.
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traido consigo un cambio en la conciencia lectora y en nuestros procesos de

pensamiento.

3.1 La nueva concepcion del tiempo y del espacio en las formas
de la poesia perceptual

El tiempo siempre ha sido una categoria fundamental para ordenar el mundo y nuestra
interaccion con él. Ninguna actividad humana puede sustraerse al tiempo. Desde el
surgimiento de la agricultura hasta la robdtica, todo aquello que emprendemos como
individuos y sociedades esta medido, guiado y determinado por el tiempo. Medimos
nuestra vida en tiempo. Sin embargo, como muchas nociones humanas, el tiempo es una
categoria que no se ha mantenido del todo estatica y que ha cambiado y evolucionado al
ritmo de las diversas épocas. Desde los relojes de sol y las clepsidras hasta los
cronémetros y los relojes atdbmicos, nuestra manera de medir el tiempo se ha vuelto cada
vez mas precisa y obsesiva, lo cual ha permitido establecer distintas interacciones con el
paradigma temporal. El tiempo cientifico, historico, cronometrable, se mezcla con el
tiempo subjetivo, interior, con nuestra percepcion.

El arte estd hecho de tiempo y, asi como ha reflejado ideas, temas y
preocupaciones de toda indole, también ha sido un reflejo de como se ha concebido el

tiempo en distintos momentos histéricos.*?

125 Una de las constantes gque podemos encontrar en diversas etapas de la historia del arte es la
preocupacion por la fugacidad, por lo efimero del paso del tiempo y por la velocidad con la cual se nos
esfuma de las manos. Las vanitas, que toman su titulo del Eclesiastés (“vanitas vanitatum omnia
vanitas”: vanidad de vanidades, todo es vanidad), son un tipo de bodegén que incluye elementos que nos
recuerdan la brevedad de la vida y la inclemencia del paso del tiempo. Flores, calaveras, relojes de arena,
insectos, fruta podrida y humo son algunos de los elementos visuales que encontramos en estas obras
como simbolo del memento mori (recuerda que vas a morir). Por su parte, el arte impresionista y el
cubista son ejemplos excelentes de la preocupacion de los artistas por mostrar el tiempo en sus obras.

Un elemento muy importante en el cambio de paradigma en relacién con la concepcidn del tiempo fue la
llegada de la fotografia y el cine, lo cual tuvo un gran impacto en la manera de mostrar el tiempo en el
arte. En la primera, con la posibilidad de fijar un instante preciso del tiempo, y, en el segundo, con la
posibilidad de representar los cuerpos y los objetos transcurriendo e interactuando en un tiempo “real”.
Por otro lado, al performance, con su énfasis en la improvisacion, debemos la idea del arte en vivo, donde
se reduce el tiempo de espera entre la configuracion de la obra por parte del artista y su reconfiguracion
por parte del espectador. Los performances, al igual que los happenings y los fluxus events, pueden
ocurrir en cualquier lugar (no hay un sitio determinado para la creacion o exhibicién de la obra), pueden
iniciar y terminar en cualquier momento (su duracién no esta determinada previamente), por lo que no
hay una nocion de tiempo fija. Se trata de acciones artisticas que involucran cuatro elementos basicos:
tiempo, espacio, el cuerpo del artista y la relacion entre éste y su publico. Asi, estas acciones artisticas
resultan Unicas e irrepetibles puesto que los elementos que las conforman nunca son los mismos. Aunque
se realicen varias veces, siempre seran distintas.
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A lo largo del siglo XX, sobre todo a partir del surgimiento de la teoria de la
relatividad, diversos artistas se hicieron cuestionamientos sobre el tiempo y los
manifestaron en sus obras (literarias, plasticas, cinematograficas, musicales).*?

En el primer capitulo, se abord6 la incorporacion de nuevos materiales y
soportes a la poesia visual. El uso de materiales nuevos y en ocasiones perecederos o
efimeros y el hecho de contar con obras que existen exclusivamente en un momento
determinado del tiempo y que luego se diluyen y sélo quedan registradas en la memoria
del perceptor, o en una fotografia o video que no es la obra sino una representacion de
ésta, fue un paso decisivo en un cambio de paradigma del arte con funcion documental
(registrar el mundo, las ideas, la realidad) al arte cuyo sentido esta precisamente en su
caracter performativo, en la intencion y en la accion como la obra misma. A este
respecto, Anna Maria Guasch, plantea lo siguiente: “El concepto de efimeridad es
basico en este tipo de obras [las obras contemporaneas]: la obra ya no esta hecha para
superar la vida, para ser intemporal e indestructible; antes al contrario, el tiempo actla
sobre ella como agente destructor.”*?’ A todas luces, muchas obras de arte
contemporaneo nos muestran una nueva nocion de tiempo y de las funciones del arte.

La poesia perceptual se inserta precisamente en este cambio de paradigma. Ya la
poesia visual en papel habia causado una profunda cision en la concepcion que se tenia
del tiempo en la literatura, la cual se pens6 siempre como un arte temporal (en oposicion
a espacial, como las artes plasticas). Con la incorporacion de la imagen y el alejamiento
de la discursividad convencional, la poesia visual en papel anulé el cronocentrismo®?® y
demostrd que el poema también podia ser un instante, una impresion aprehensible en
una sola mirada.

Luego de que los poetas visuales lograron mostrar un nuevo orden temporal en
sus propuestas en papel, las formas del poema perceptual, al emplear nuevos materiales

y soportes y al incorporar elementos de la ciencia y de la tecnologia, pero, sobre todo, al

126 Como ejemplo de esto podemos citar la obra Composition #5 del misico La Monte Young. Las
instrucciones de la pieza musical consisten en soltar una o varias mariposas en el area donde se pretende
tocar la musica. Deben dejarse abiertas las puertas y las ventanas para que la mariposa pueda salir
libremente. La duracién de la pieza estd determinada por la permanencia de la mariposa, dado que la
pieza llega a su fin en el momento en que la mariposa se va. El tiempo se convierte, pues, en un factor
central de la obra. Composition #5 es uno de tantos ejemplos que muestran como el autor ya no decide
todos los elementos de su obra, en este caso su duracién, sino que los deja al azar, un elemento de
configuracion esencial en el arte contemporaneo. Aqui, la duracion de la obra siempre sera distinta porque
depende del tiempo que la mariposa permanezca en el lugar.

127 Anna Marfa Guasch, Op. Cit, p. 98.

128 para abundar sobre este punto, Cfr. Maria Andrea Giovine, El trazo de la palabra: la poética de la
poesia visual como metavanguardia.
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ser un reflejo del mundo contemporaneo, se caracterizan por enfatizar que el tiempo es
un elemento que transcurre velozmente. De ahi que la nocion de fugacidad esté tan
presente en estas manifestaciones artisticas. Evidentemente, la presencia del tiempo
como un elemento veloz influye en la configuracion y en la percepcion de la experiencia
estética.

Por otra parte, al agregar movimiento, un elemento totalmente innovador, los
poemas perceptuales enfatizan la presencia de un tiempo veloz. Indiscutiblemente, la
nocion de tiempo se encuentra intimamente relacionada con el concepto de movimiento,
el cual abordaremos un poco mas adelante en el presente capitulo. Tanto la velocidad
como el movimiento, sin lugar a dudas, son signos de nuestra época.

Todos los dias aparecen nuevas computadoras, cadmaras, teléfonos y demaés
aparatos tecnoldgicos que tienen la mision de ser cada vez mas rapidos, de ofrecer un
tiempo de respuesta cada vez mas inmediato. Nos molesta tener que esperar a que
cargue un programa, a que se abra un documento o una pagina de Internet. Nos hemos
habituado a oprimir botones y obtener resultados inmediatos. Para tener noticias de
alguien, ya no tenemos que esperar a que llegue una carta que nos enviaron por correo.
Mandamos un correo electronico, oprimimos un boton y, de inmediato, nos
comunicamos con el otro, se encuentre donde se encuentre. Por otra parte, la aparicion
de la telefonia celular ha revolucionado el mundo. No tenemos que esperar a que una
persona llegue a un espacio fisico especifico (como su casa u oficina) para localizarla.
Por lo general, podemos hablar con cualquiera en cualquier momento. Los tiempos de
espera se han visto reducidos o, incluso, anulados. Una pelicula se puede estrenar
practicamente en todos los paises al mismo tiempo. La moda de Milan o de Nueva York
Ilega a todo el mundo en semanas, no en meses ni en afios como ocurria antes. Estamos
en la era de la respuesta inmediata. Es el tiempo del destierro de Job. ¢Quién
consideraria actualmente que la paciencia es una virtud? La rapidez es una virtud... La
rapidez se concibe como un valor de eficiencia, de productividad. Los tiempos de
respuesta deben ser veloces. La lentitud se considera un defecto, un signo de
anacronismo, algo totalmente indeseable. Los poemas perceptuales nacieron en tiempos

enamorados de la velocidad y abrevan de todos estos elementos.
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Para entender mejor el cambio de paradigma que ha tenido lugar en la
conciencia artistica en relacion con la nocion de tiempo, centremos ahora nuestra
atencion en dos afirmaciones tomadas del Primer manifiesto del futurismo, de 1909'%°:

4. Nosotros afirmamos que la magnificencia del mundo se ha enriquecido
con una belleza nueva: la belleza de la velocidad. Un automdvil de carreras
con su capo6 adornado de gruesos tubos semejantes a serpientes de aliento
explosivo, un automévil que parece correr sobre la metralla es mas bello que
la Victoria de Samotracia.

8. iNos hallamos sobre el Gltimo promontorio de los siglos!... ;Por qué
deberiamos mirar a nuestras espaldas, si queremos echar abajo las
misteriosas puertas de lo Imposible? El Tiempo y el Espacio murieron Ayer.
Nosotros ya vivimos en lo absoluto, pues hemos creado la eterna velocidad
omnipresente.*®

Los futuristas no solo pretendieron reflejar la velocidad en sus obras, hicieron de
ella un criterio estético. Para ellos, la velocidad era sinonimo de belleza, de la belleza de
un mundo nuevo, ya que consideraban que lo veloz (en términos metonimicos)
prefiguraba un futuro de tecnologia, avance y progreso. Por otro lado, al afirmar “El
Tiempo y el Espacio murieron Ayer”, a lo que se refieren es a que estas categorias ya no
se pueden entender de la misma manera como se entendieron durante siglos de historia,
tanto social como artistica. Con las ideas de los futuristas, nos encontramos en los
albores del siglo XX, pero ¢qué ha sucedido a lo largo de mas de un siglo con la nocién
de velocidad como elemento artistico?

A lo largo del siglo XX, y mas aun en el siglo XXI, la velocidad ha ido ganando
terreno en la vida cotidiana. Las grandes ciudades viven a un ritmo vertiginoso y la idea
de cambio y novedad se ha convertido en un valor. Desde las veloces imagenes en
movimiento que muestran el cine y la televisidn, pasando por los aviones y los trenes de
alta velocidad o la rapidez de las imagenes que vemos en los videojuegos y en los
videos musicales, hasta llegar a la &gil lectura de hipervinculos del Internet, nuestra vida
cotidiana se ha llenado de velocidad. Por tanto, no es de extrafiar que el arte también la
haya incorporado a sus paradigmas.

Lo multiple es una metéfora de la vida urbana, la que, junto a la rapidez y la
velocidad, se conjuga para producir un imaginario disimil, pluriforme en las

129 i bien muchos poetas perceptuales se encuentran trabajando un siglo después del surgimiento del
futurismo, es innegable que todos los cambios que trajeron consigo los maltiples movimientos artisticos
que empezaron a surgir desde las primeras décadas del siglo XX han hecho posible la aparicion de los
postulados y concepciones inherentes al arte actual.

130 Cfr. Primer Manifiesto del futurismo en: http://thales.cica.es/rd/Recursos/rd99/ed99-0055-
01/manifutur1909.html [Gltima consulta el 16 de abril de 2009].
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producciones artisticas, como muestrario de estilos donde todo se puede
mezclar continuamente y reordenar de todas las formas posibles.™

En el caso especifico de la poesia perceptual, la velocidad es un elemento que se
encuentra presente en la configuracion e interaccion con la obra.

Lo veloz esta ligado a lo fugaz. ¢Qué ocurre cuando la literatura ya no es una
experiencia durativa, sino un breve momento en el tiempo? Asi como la velocidad es
uno de los elementos centrales de la vida actual, también lo es lo efimero y cada vez hay
més propuestas artisticas que dan cuenta de ello.**

Las propuestas de la poesia perceptual no solo mantienen el caracter
revolucionario que tuvo el poema visual en papel al trastocar por completo la nocion de
tiempo, sino que, como vimos en los ejemplos del capitulo anterior, lo llevan al limite.

El hecho de que en poesia perceptual existan propuestas “inestables” en términos
de duracion (pensemos, por ejemplo, en la poesia en la piel cuando no es un tatuaje
permanente, en la holopoesia, en la biopoesia y en gestos artisticos como el poema
escrito en el cielo por Zurita) da cuenta del énfasis que algunos artistas estan poniendo
en la experiencia de reauratizacion, en la inmediatez perceptiva y en la fugacidad del
objeto artistico como un valor intrinseco a la obra.

Es importante destacar que las obras de arte efimeras no por ser transitorias
dejan de ser trascendentes. Su trascendencia en el panorama artistico se encuentra
ligada precisamente a su fugacidad. Su carencia de permanencia fisica no
necesariamente implica que estas obras quedan en el olvido. De hecho, responden
perfectamente al motor principal de existencia del arte, dado que producen una
experiencia estética. Estas obras existen para dotar al perceptor de un momento estético

unico, mismo que después le permite reflexionar en torno a la experiencia vivida.

3 Italo Calvino. Seis propuestas para el préximo milenio, p. 138.

132 £/ arte efimero esta ampliamente relacionado con el arte conceptual y con el arte accion o arte en vivo
en tanto que ya no se esta valorando un objeto en si, sino la idea misma que lleva a su realizacién y que
en el sentido mas extenso es la obra.

La duracién del arte efimero va desde un instante hasta momentos o periodos un poco mas largos de
tiempo; todo depende del artista. Algunos ejemplos de arte efimero son el earth o land art, el arte povera
y el body art, asi como las obras de intervencion de espacios urbanos donde, temporalmente, se rompe la
monotonia espacial.

Ademas de cuestionar la idea de trascendencia y permanencia como finalidad del arte, una nocion que
habia imperado practicamente en todas las etapas de la historia del arte antes del siglo XX, las obras de
arte efimeras ponen en relieve otro aspecto interesante: la diferencia entre el tiempo de creacion de la obra
y su duracion. Realizar este tipo de obras por lo general lleva mucho tiempo (el mismo o en ocasiones
mas que el de las obras no efimeras) y, no obstante, su existencia es breve y el efecto que producen en el
perceptor es una impresion que no deja de sentirse como una experiencia irrepetible.
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Las obras de poesia perceptual que implican procesos de reauratizacion estan
concebidas para ser percibidas en una interaccion veloz e irrepetible. En este sentido, el
momento especifico de la percepcion se convierte también en parte de la obra.

El caso de la poesia en la piel es un ejemplo del caracter efimero de este tipo de
propuestas artisticas. Cuando el poema no es permanente, es decir, cuando fue escrito
con una tinta que se borra después de un tiempo, el texto permanece brevemente en su
lienzo epidermico y su funcion es mas bien similar a la del performance. EI momento
de escritura y exhibicidn constituye en si mismo el gesto poético. Cuando el poema
queda tatuado de manera permanente sobre la piel, su duracion esta garantizada. Sin
embargo, por lo general, pocos tienen acceso al texto y cabe mencionar que son pocos
los poemas en la piel que se quedan tatuados para siempre; la mayoria son temporales y
la obra termina por desaparecer de la piel por completo.

En la holopoesia, la fugacidad del holopoema forma parte de su naturaleza
intrinseca. El hecho de que un holopoema sea un holograma carente de soporte fisico y
materialidad provoca, necesariamente, que su existencia sea efimera.

En relacién con la revolucion temporal de la que hablabamos unas lineas antes, en
holopoesia existe un concepto denominado “reversibilidad temporal”:

Time-reversibility takes place in holopoems which are made so as to be read
from any temporal pole with equal semantic efficiency. This means, for
example, that if one starts reading an animated holopoem from right to left
(or top to bottom, or back to front), this holopoem can also be read from left
to right (or bottom to top, or front to back). The time vector of the piece is
reversible.'*

Asi pues, como podemos ver, en este caso el paradigma temporal es totalmente
distinto al de la literatura, pero también al de las artes plasticas, donde, en términos
generales, el perceptor define la duracion de “contemplacion” de la obra, es decir, un
espectador se sitGa frente a un cuadro o una escultura y permanece ahi el tiempo que él
decide.

En lo que respecta a la biopoesia, el tiempo es un factor interesante. La
sofisticacion tecnica y cientifica que se requiere para la produccion de biopoemas
implica tiempos de configuracion largos (por ejemplo para la incubacion de bacterias, la
manipulacion de moléculas, o el crecimiento de algas, por mencionar tres casos). No

obstante, el tiempo de percepcion de la obra es muy breve y esta limitado por las

133 Eduardo Kac, Ibid. p. 256.
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complejidades relacionadas con los materiales y soportes empleados en la configuracion
de biopoemas.

Las obras de poesia perceptual que se basan en procesos de reproductibilidad no
garantizan contar con una existencia estable ni duradera y también implican un tiempo
veloz.

La ciberpoesia es efimera en tanto movil, cambiante y transitoria. Cuando el
perceptor-reconfigurador interactia con este tipo de propuestas, su experiencia se
realiza en un tiempo particular que, en la mayoria de los casos, pretende lograr una
interaccion veloz. Uno da un clic y las letras cambian, vuelve a dar clic y el poema se
modifica, sigue una liga y de inmediato la lectura se dirige hacia otros territorios
virtuales.

Por otra parte, cabe mencionar que el tiempo en el cual transcurre o se va
desplegando la obra depende de una maquina. Si contamos con un equipo moderno y un
buen servidor de Internet, es probable que el tiempo de respuesta del ciberpoema sea
veloz, pues generalmente asi lo concibié su configurador. En cambio, si tenemos
problemas de conexion o si la computadora es un modelo viejo, en ocasiones habra que
esperar a que “cargue” cada una de las partes que constituye el ciberpoema. En cuanto
al carécter efimero de la ciberpoesia, al existir en un soporte tan flexible como el
ciberespacio, suele ocurrir que un ciberpoema esta disponible un dia y al siguiente la
pagina caduco. El simple término ‘“caducar” nos habla sobre el caracter efimero del
ciberespacio mismo.

En el caso de la videopoesia, las obras, al estar configuradas en formato de
video, tienen una duracién previamente determinada por el autor (la cual en términos
generales es menor a cinco minutos). Aqui, el perceptor-reconfigurador tiene dos tipos
de experiencia segun donde se encuentre el videopoema. Por un lado, si éste es parte de
una exposicion en un museo, en ocasiones el espectador lo ve/lee por partes, puesto que
él no decide cuando inicia la proyeccion. A veces debe esperar hasta que termine el
video para verlo desde el principio y, mientras espera, su atencién salta por otros
objetos de la sala, objetos que tienen su propia temporalidad. De este modo, el tiempo
del videopoema se realiza de manera fragmentaria en el tiempo real.

Por otra parte, cuando el videopoema se encuentra en Internet, el espectador
puede pausarlo, adelantarlo, retrocederlo y repetirlo cuantas veces quiera. Quiza uno
pensaria que no hay nada efimero en un objeto artistico de esta naturaleza. Sin embargo,

por el caracter mismo de Internet, como sucede también en el caso de los ciberpoemas,
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en ocasiones los videopoemas estan en la red un dia y al siguiente han desaparecido, lo
cual los convierte en objetos artisticos sumamente inestables, dado que muchos de los
sitios donde éstos se encuentran no permiten descargarlos, sino simplemente verlos
mientras estén disponibles y haya conexion a Internet. Asi pues, la relacion que se
establece entre el perceptor-reconfigurador y estas obras es muy distinta a la que se da
en el caso de la literatura convencional, donde el lector tiene un libro (un objeto con
cuerpo Yy lugar en el mundo) al cual puede acudir cuantas veces quiera y en el momento
en que quiera.

Las diversas formas de la poesia perceptual comparten la caracteristica de
proporcionar experiencias estéticas veloces y efimeras. ¢Por qué crear obras que duran
tan sélo unos instantes? ;Por qué dedicar tantos esfuerzos tecnolégicos y por qué
invertir tantos recursos cientificos para lograr una obra que sélo unos cuantos pueden
ver y que va en contra del fin tradicional del arte de perdurar? La respuesta, me parece,
se encuentra en el hecho de que estas propuestas precisamente pretenden reflejar los
paradigmas del mundo contempordneo: la fragmentacion, el relativismo, el
policentrismo, la logofagia, el cuestionamiento a lo hegemonico y duradero y, sobre
todo, el imperio de la fugacidad.

Zygmunt Bauman, en Modernidad liquida, explora las caracteristicas de la
sociedad capitalista que han perdurado y las que se han visto modificadas. La
modernidad liquida es una metéafora del cambio y de la transitoriedad: los sélidos
conservan su forma y persisten en el tiempo, mientras que los liquidos son informes y
se transforman constantemente. En palabras de Adolfo Vasquez Rocca'®*:

La modernidad liquida es un tiempo sin certezas. Sus sujetos, que lucharon
durante la llustracion para obtener ciertas libertades civiles y deshacerse de
la tradicién, se encuentran ahora con la obligacién de ser libres. Hemos
pasado a tener que disefiar nuestra vida como proyecto y performance. Méas
alla de ello, del proyecto, todo sélo es un espejismo. [...] Surfeamos en las
olas de una sociedad liquida siempre cambiante —incierta— y cada vez mas
imprevisible.

Bauman plantea conceptos muy interesantes para, por un lado, comprender los
cambios que ha tenido la modernidad en su devenir y, por otro, el estado actual de las
sociedades contemporaneas: incertidumbre, desconexion, desarraigo,
desterritorializacion, desvinculacion, globalizacion, miedo, inestabilidad y estados

volatiles y transitorios. La velocidad, la fugacidad, lo transitorio y lo efimero estan

134 Adolfo Vasquez Rocca, “Zigmunt Bauman: Modernidad liquida y fragilidad humana” en Némadas.
Revista critica de ciencias sociales y juridicas, nim. 19, p. 34.
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directamente relacionados con la fragilidad del individuo ante las condiciones del
mundo contemporédneo. Ante la falta de certezas y asideros, el arte también se muestra
transitorio, inestable, fugaz.

Vinculadas con la velocidad y lo efimero, las propuestas de la poesia perceptual
producen una experiencia estética permeada por la presencia de lo inmediato. Dado que
son dificiles de asir y conservar, a lo que se otorga un gran valor es al momento mismo
de la interaccion, a la experiencia poética como algo intangible, plenamente vivencial.
Lo que verdaderamente importa no es el registro que pueda permanecer, subsistir, sino
la accion, lo performativo, el acto a través del cual son creadas, por un lado, y
percibidas, por el otro.

Un elemento que siempre se asocia con el tiempo es el espacio. Ambos
constituyen las coordenadas fundamentales para entender lo que nos rodea y lo que
Somos.

A lo largo de la historia, la literatura se ha entendido como un arte que trabaja en
y con el tiempo, como la musica. Las artes plasticas siempre se han concebido como
manifestaciones artisticas que trabajan en y con el espacio. Sin embargo, como ya
hemos mencionado, a lo largo del siglo XX, la poesia visual modifico esta concepcion
de la literatura. El poeta visual Gustavo Vega se expresa al respecto con las siguientes
palabras:

En el caso del poema visual, su palabra no requiere del flujo discursivo, tan
esencial en las poéticas al uso en las que el animo fluye en sintonia con el
discurrir del tiempo y del discurso. Cada uno de sus elementos se encuadra
en un campo simbdlico de relaciones cuya existencia lo es de manera
instantanea, discontinua; sin requerir del fluir del tiempo. Se produce en
ellos, por tanto, una reduccion de la temporalidad a la espacialidad.™®

A partir de Mallarmé, lo que antes era simplemente el fondo donde se inscribia
el discurso, es decir el espacio en blanco donde se escribe un texto, se convirtio en
forma, en contenido. Los poetas concretos brasilefios pretendian que el espacio fuera
concebido como condicion de una nueva realidad ritmica, como elemento de estructura,
no como vehiculo pasivo, instrumental. Movimientos como el letrismo y el grafismo
buscaban precisamente que la letra y la palabra tuvieran el estatus de signos, en el méas
puro sentido del término, es decir, elementos visuales con forma, cuerpo y peso en el

espacio, quedando en segundo plano su dimensién abstracta de significadores. El

1% Gustavo Vega, en Boek visual. Poesia visual, mail art y arte experimental, en

http://boek861.blog.com.es/2010/01/07/qustavo-vega-poeta-visual-7708748/ [Gltima consulta 3 de mayo
de 2011].
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espacialismo de Pierre Garnier fue un movimiento que pretendia hacer del espacio el
elemento medular de la creacion poética. La espacialidad permite la corporeizacion de
la palabra, la materializacion del discurso, la union del tiempo y el espacio propia del
poema visual. En palabras de Octavio Paz:

La superficie sobre la que se inscriben los signos, sean éstos caracteres
fonéticos o ideogramas, es el equivalente o, mejor dicho, la manifestacion
del tiempo que, simultdneamente 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 el tiempo. La pagina y el rollo chino de escritura son moviles porque
son metaforas del tiempo: espacio en movimiento que, como si fuese
tiempo, se niega constantemente a si mismo y asi se reproduce.
Temporalizacion de la pégina: el signo escrito no reposa sobre un espacio
fijo, como en el caso de la pintura, sino sobre una superficie que, por ser una
imagen del tiempo, transcurre.*®®

En 1969, se publicé en Alemania un ensayo escrito entre el filésofo aleman
Martin Heidegger y el escultor espafiol Eduardo Chillida. Este ensayo, titulado El arte y
el espacio es una interesante reflexion sobre las interacciones y relaciones que entablan
ambos elementos. El ensayo inicia con las siguientes palabras:

Las observaciones sobre el Arte, el Espacio, la intermundaneidad de ambos,
son aun interrogantes, aunque se las exprese en forma de aseveraciones. Se
limitan al arte plastico e intrinsecamente a la escultura. Los productos de la
plastica son Cuerpos. Su masa, constituida por distintos materiales, se
realiza bajo multiples configuraciones. La configuracion acaece dentro de
una delimitacion, como un Dentro y Fuera limitados. De este modo entra el
Espacio en juego. Sera habitado por una obra plastica, moldeado como un
volumen cerrado, perforado, vacio. Hechos bien conocidos, y no obstante,
enigméticos.*®’

La relacion que existe entre el espacio y la pintura o escultura es incuestionable.
Este tipo de obras (con excepcion de la mayoria de los trabajos de los artistas
conceptuales, en los que precisamente lo que se pretende es conseguir la
desmaterializacién del objeto artistico) ocupan un lugar tridimensional en el espacio y
se relacionan con éste de diversas maneras, dependiendo del tamafio, los materiales e
intenciones de cada artista.

Asi como tienen un nuevo concepto y aprovechamiento del tiempo, los artistas

contemporaneos también han redefinido el espacio y sus usos. Para muchos de ellos, el

138 Octavio Paz, “La nueva analogia: poesia y tecnologia” en El arco y la lira, p. 136.
37 Martin Heidegger y Eduardo Chillida, El arte y el espacio, p. 34.
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espacio no es solo lo que rodea a la obra y permite percibirla en relacion con el vacio;
se trata de un elemento central de configuracién, un material en si mismo.**®

¢Qué relaciones establecen con el espacio las nuevas modalidades del poema
perceptual? ¢Por qué luego de que el poema lucho por cobrar cuerpo, peso, dimension y
tridimensionalidad algunos poetas perceptuales, como los holopoetas, han decidido
trabajar con el vacio, con lo intangible? ¢ Qué ocurre cuando el espacio sobre el cual se
inscribe el poema es la piel de un individuo o una estructura atdmica viva? ;Qué sucede
cuando el lugar de inscripcion del poema es una pantalla en la cual, ademas de colores,
formas y disefios hay luz, sonido y movimiento? El nuevo espacio de las modalidades
actuales del poema perceptual es un espacio movil, flexible y cambiante. A través del
uso de elementos y procedimientos de reciente incorporacién a la literatura, el poema
perceptual genera nuevas experiencias estéticas.

La poesia en la piel, la holopoesia, la biopoesia, la ciberpoesia y la videopoesia
al no contar con una pagina convencional, comparten el hecho de inscribirse en un
nuevo tipo de espacio.

El uso del espacio en los poemas visuales es precisamente lo que permite
realizar lecturas multidireccionales, polisémicas. Al incorporar el espacio como
elemento matérico, la poesia visual se hizo visible, ademas de ser legible. Por su parte,
tanto la poesia concreta como el poema-objeto pretenden materializarse como cuerpos
tridimensionales en el espacio, con lo cual se asemejan a obras plasticas.

La poesia en la piel hace del espacio inscriptorio su sentido mismo. El texto
cobra un sentido especifico precisamente por estar escrito en el lienzo individual y
Unico que es la piel de un individuo. La poesia en la piel ocupa el espacio de lo
privado, de lo intimo.

En la holopoesia no hay pagina ni soporte material. Los rayos de luz se
proyectan directamente en el espacio y en éste se perciben de manera omnidireccional.
Los holopoemas rodean al espectador y lo invitan a moverse al ritmo de transicion del
poema. Se trata de un intento por cuestionar el caracter fijo de un texto, por convertir la

lectura en una experiencia de percepcion mdltiple, por desmaterializar el poema para

138 por citar un ejemplo, la instalacion consiste en crear obras especificamente disefiadas para un espacio
determinado (interior o exterior). Por tanto, las dimensiones y caracteristicas de ese espacio definen la
obra. Por otra parte, el performance tiene lugar en un espacio determinado (un teatro, un museo, una
calle, una plaza publica) y ese espacio especifico se convierte en punto medular de la obra. Las obras de
land art son precisamente intervenciones en el espacio, en espacios naturales que adquieren el papel de
lienzos y escenarios de la creacion artistica.
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que éste exista exclusivamente en lo intangible de la percepcion, en la vivencia del
espectador.

La biopoesia se inscribe en seres vivos 0 en un portaobjetos y su escala en la
mayoria de los casos es microscopica. El espacio de inscripcion de los biopoemas es
revolucionario para las artes en general. El espacio en donde se realiza el biopoema,
aunado a los materiales y herramientas empleados en el proceso de configuracion, es lo
que detona una serie de interrogantes sobre los limites entre la ciencia y el arte.

La ciberpoesia y la videopoesia emplean pantallas como soporte. Habitan un
espacio virtual, que por naturaleza es cambiante, mdvil e inaprensible. Los ciberpoemas
se encuentran en una red complejisima de informacidn constituida por elementos
disimiles en la cual todo se puede encontrar y todo se puede perder. El ciberespacio es
un espacio del todo nuevo: confuso, infinito, sin forma, ni limites, ni fronteras vy, al
mismo tiempo, es un reflejo contundente de la actualidad.

Los conceptos de tiempo y espacio son practicamente inseparables. Como
plantea Lucas Martin Baez en su ensayo “La nocion del espacio-tiempo desde la

»13% en la actualidad, la

modernidad. De lo eterno e inmutable a lo fugaz y transitorio
concepcidn del binomio espacio-tiempo ha cambiado de manera drastica como resultado
de la aceleracion que se estaba viviendo desde la modernidad, la cual produce una
fragmentacion en la secuencia cronoldgica. La logica de la fragmentacion acapara todo.
Ahora el individuo se encuentra sujeto a una multiplicidad de redes y esferas.

Sin lugar a dudas, el ciberespacio es el “lugar” mas controvertido de esta nueva
era. Es un lugar virtual y socializador que da soporte a la sociedad de la informacion, el
conocimiento, y la comunicacion. La reduccion de los tiempos de espera y la
posibilidad de conocer lugares distantes y practicamente recorrerlos a pesar de las
distancias, son los grandes logros de la red, donde la oferta y la demanda se centran en
acortar tiempos, traspasar la mayor cantidad de barreras reales y vivir en la
interactividad virtual.

Los avances tecnoldgicos han puesto sobre la mesa un nuevo modo de
produccidn, circulacién y consumo de la informacién: veloz, pasajero y segmentado. En
esta esfera de produccidn existe una manera distinta de percibir y valorar el tiempo vy el

espacio.

139 Cfr. Lucas Martin Baez, “La nocion del espacio-tiempo desde la modernidad. De lo eterno e inmutable
a lo fugaz y transitorio” en
http://sociologia.suite101.net/article.cfm/la_nocion_del espaciotiempo_desde_la_modernidad [Gltima
consulta 4 de mayo de 2010.]
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La existencia del espacio virtual como elemento central del mundo
contemporaneo ha modificado de manera contundente nuestras experiencias Yy
relaciones espaciales. En ocasiones, hemos “recorrido” un lugar via Internet mucho
antes de poner los pies en él y, no obstante, sentimos que, de alguna manera, hemos
estado “realmente” ahi. La television, el cine, el messenger, los viajes intercontinentales
en pocas horas, los videojuegos y herramientas como google maps son todos efectos
tecnoldgicos de la modernizacion que carnavalizan la percepcion y destituyen el yo
centrado. Podemos desplazarnos espacialmente en un tiempo y a distancias que antes no
hubieran sido concebibles.

Si lo posmoderno no es lo contrario de lo moderno, sino su rebasamiento, como
diria Vattimo, la nocion del espacio contemporaneo es precisamente la de un espacio
rebasado, cuyos contornos se han diluido, lo cual tiene enormes implicaciones
culturales, sociales y estéticas.

El espacio, figura central en la definicion de memoria colectiva, se
desvance. Se desterritorializa. [...] El espacio reivindicado por los
posmodernos nada tiene de local, yo diria inclusive de universal, es
simplemente un trazo adaptable a sus diferentes usos. El espacio que surgia
también como una frontera de resistencia a la movilidad total, definiendo a
los individuos en relacion al suelo, a sus ciudades, a sus paises, se
transustancia en elemento abstracto, pudiendo ser manipulado por una
conciencia sin ningun arraigo cultural. EI movimiento de circulacion que la
modernidad contenia en si misma es llevado por la posmodernidad al
paroxismo. En un mundo en que se internacionaliza lo local s6lo se
consigue expresar el anonimato del espacio, su vacio formal.**

La nueva concepcion del espacio que vemos en los poemas perceptuales se refleja
en la anulacién de la pégina convencional y en los nuevos soportes de inscripcion que
emplean las distintas formas de la poesia perceptual. El desarriago y la multiplicidad de
focos es una caracteristica de la vida actual; la experiencia del espacio contemporaneo
se relaciona con la idea de transito, de cambio, de movilidad. Los poetas perceptuales
han incorporado todas estas visiones como elementos fundamentales de la creacion de
sus obras y quiza por ello la multiplicidad de soportes (espacios de inscripcion) muy
diversos es uno de los rasgos mas importantes de la poesia perceptual, junto con la
inclusion de movimiento, una caracteristica definitoria absolutamente innovadora de la

poesia perceptual sobre la cual reflexionaremos a continuacion.

140 Keneth Framptom, “Towards a critical regionalism: six points for an architecture of resistance” en Hal
Foster, The Anthi-Aesthetic: Essays on Postmodern Culture, p. 108.
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3.2 La nocion de movimiento como innovacion de la poesia
perceptual

Entre las mudltiples revoluciones artisticas que trajeron consigo los diversos
movimientos estéticos de principios del siglo XX se encuentra la incorporacion de
movimiento en el arte.**

El movimiento no es un elemento que se asocie con la literatura. Sin embargo, la
poesia visual hizo diversos intentos por llevarlo a este &mbito. Al dislocar el discurso en
la pagina, generando una lectura multidireccional, los poemas visuales en papel
abrieron la puerta a una transformacién en nuestra manera convencional de leer, que en
Occidente es de izquierda a derecha y de arriba abajo. El perceptor-reconfigurador de
un poema visual literalmente se mueve por el texto y lo recorre de manera muy distinta
a la poesia y literatura convencionales (verso a verso, linea a linea).

Veamos un ejemplo de esto. El poeta y pintor estadounidense e.e. cummings
(1894-1962) escribi6 poemas tradicionales (sus sonetos son muy conocidos, por
ejemplo), pero también experimenté mucho con la tipografia, la disposicion de las
palabras en la pagina, el uso de las mayusculas y la puntuacién. En algunos de sus
textos, la puntuacion se emplea de manera totalmente inusual, en ocasiones, entre las
letras de una misma palabra hay puntos, comas, guiones o paréntesis que pretenden
conseguir efectos visuales y semanticos inusitados.

“r-p-0-p-h-e-s-s-a-g-r”’ (“grasshopper”) es un poema particularmente interesante
porque, por un lado, muestra el especial uso de la tipografia y la puntuacion de
cummings Y, por otro, incorpora un elemento inusitado: movimiento. Para que el lector

pueda leer el poema, literalmente debe realizar saltos de lectura para ir uniendo las

11 E| arte cinético y el arte Optico estan basados en la estética del movimiento. Esta principalmente
presente en el terreno de la escultura, donde se incorporan componentes maviles a las obras (las
esculturas cinéticas a gran escala del italiano Paolo Uliana son un buen ejemplo). En la pintura, el arte
cinético por lo general se basa en las ilusiones dpticas, en la vibracién de la retina y en la imposibilidad de
nuestro ojo de mirar simulténeamente dos superficies coloreadas, violentamente contrastadas. Las
primeras manifestaciones de arte cinético tuvieron lugar en la primera década del siglo XX, como parte
del movimiento futurista y algunas obras de Marcel Duchamp. El término “arte cinético” se acuiid hacia
1954 para designar las obras de arte puestas en movimiento por el viento, los espectadores y/o un
mecanismo motorizado. Las obras de arte cinético son aquéllas que hacen que el espectador tenga una
percepcion de movimiento e inestabilidad, gracias a ilusiones dpticas, que cambian de aspecto segun el
punto desde el que son contempladas o dependiendo de la luz que reciban. También estan incluidos aqui
los moviles y las construcciones tridimensionales con movimiento mecanico.
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letras y lograr configurar el sentido de las palabras. Con los movimientos de lectura, el

lector no sélo lee acerca de un saltamontes, sino que se convierte en un saltamontes.

r-p-o-p-h-e-s-s-a-g-r
by e. e. cummings

r-p-o-p-h-e-s-s-a-g-r

who
a)s w(e loo)k
upnowgath
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rea(be)rran(com)gi(e)ngly °
,grasshopper;

Las desviaciones lingiisticas que hay en los poemas de cummings en ocasiones
son tan extremas que su lectura requiere ciertas estrategias a las que el lector de poesia
tradicional no estd acostumbrado. Asi, la lectura de este poema exige una
recomposicion de los elementos del texto que parecen haberse dislocado por la pagina.
En el caso de “grasshopper”, las mayusculas y minusculas (que acercan y alejan), los
paréntesis (que separan), los signos de puntuacion fuera de lugar (que dificultan la
secuencia de la lectura), las inserciones de unas palabras dentro de otras (que
superponen sentidos), incluso la posibilidad de realizar lecturas verticales (que
suprimen la idea de linealidad), dibujan en la mente del lector la imagen de un animal
rapido y escurridizo. El poema presenta elementos verbales que se complementan con
los visuales.

Dentro de la aparente confusion, por ejemplo, ademas de la palabra “grasshoper”
escrita de cuatro maneras distintas, también se puede distinguir una alusion a
“nosotros”, los observadores: “a)s w(e loo)k / up nowgath”, es decir, “as we look up
now gathering into the leap as arriving to rearrangingly become grasshopper”. Somos
nosotros, los lectores, quienes, al buscar el sentido del poema, juntamos las piezas que
recomponen el sentido.

En la poesia perceptual, el movimiento no estd sugerido; no se trata de una

abstraccion, ni de un concepto que uno construye con base en un texto, sino de un
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elemento explicito. La contribucion artistica de los poetas perceptuales es la creacion de
una poesia en movimiento.

En la poesia en la piel los poemas se plasman en un lienzo movil. El sujeto en
cuya piel esta escrito el poema se mueve y se traslada constantemente. Y, si el poema
estd escrito en un brazo o en una pierna, por ejemplo, esa parte del cuerpo también
presenta movimiento en relacion con el resto de éste.

La holopoesia incorpora el movimiento como un elemento primordial. Los rayos
de luz que conforman los holopoemas cambian de forma y se mueven en el espacio que
rodea al espectador. Por otra parte, este ultimo se mueve alrededor del holopoema para
darle sentido. Ambos tipos de movimiento, el de la obra y el del sujeto que la percibe,
se conjugan para generar una experiencia estética de interaccion permeada por lo
transitorio y lo cambiante.

Al incorporar elementos vivos (ya sea que se trate de bacterias, tejidos o
moléculas), la biopoesia, crea obras en proceso, obras que mutan precisamente porque
sus elementos estan en movimiento constante, independientemente del hecho de si
podemos constatar ese movimiento a simple vista o0 requerimos un microscopio para
hacerlo. La biopoesia es una reflexién sobre el movimiento y el cambio.

En la ciberpoesia, el perceptor-reconfigurador se mueve, “navega” por el
ciberespacio. Todo ciberpoema esta configurado con base en elementos moviles. En los
ciberpoemas, el movimiento es una condicién sine qua non. La computadora permite
lograr varios efectos mdviles a través de la luz, los colores y el sonido. En muchos
casos, el lector es quien mueve los elementos que conforman el poema y quien decide
cuando y donde deberan dejar de moverse. Las letras bailan en la pantalla, las palabras
llueven frente al espectador... Un clic y todo cambia de lugar y se reconfigura en
segundos. Otro clic y vuelve a moverse frente a los ojos del espectador. Otro clic y el
viaje ha comenzado, el lector ha iniciado la navegacion por los diversos rumbos del
universo poético virtual. Los ciberpoemas se activan a partir de los movimientos que
realiza el perceptor-reconfigurador cuando va moviendo el cursor por la pantalla. Se
trata de una experiencia real de movimiento.

Los videopoemas, por definicion, son imagenes animadas. En ellos, las
imagenes se mueven en la pantalla, con lo cual se enfatiza la espacialidad de los
elementos que los conforman. La musica que acompafia al videopoema también ayuda a
generar la sensacion de movimiento en el lector, puesto que las iméagenes cambian, se

mueven Y transitan en la pantalla al ritmo de la musica.
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La mayor herencia de la poesia visual en papel consistid en llevar la espacialidad
a la literatura. A mi juicio, el legado principal de la poesia perceptual radica en incluir
movimiento real y generar nuevas reflexiones y problematizaciones a partir de ello.

La inclusion de movimiento es algo revolucionario y paradigmatico dado que
influye de forma muy concreta y directa en nuestro modo de relacionarnos con estas
obras y, por tanto, posibilita el giro epistemol6gico que implica nuevas e innovadoras
maneras de leer. Por otra parte, como se sefial en el apartado anterior, la incorporacion
de movimiento posibilita la presencia de un tiempo veloz y de nuevos usos Yy
exploraciones del espacio en el poema perceptual.

Como pudo verse en el capitulo 2 a través de la muestra de ejemplos
representativos de las diversas modalidades de poesia perceptual, el tiempo, el espacio y
el movimiento son elementos que los poetas perceptuales aprovechan para crear
experiencias estéticas Unicas y nuevas interrogantes que nos dicen mucho sobre el

mundo Y el arte actuales.

3.3 El papel del perceptor-reconfigurador en la interacciéon con
el poema perceptual

Obra y espectador son dos caras de una misma moneda, un binomio inseparable. Para
gue una obra de arte exista, o por lo menos para que su existencia tenga sentido, debe
haber un espectador que la perciba, decodifique y reconfigure, es decir, debe haber un
sujeto que interactte con el objeto artistico. A la par de las muchas transformaciones
por las que ha pasado el concepto de obra de arte, también se ha transformado el
concepto de espectador, al punto que, en la actualidad, este término ya no logra abarcar
todo lo que representa interactuar con una obra de arte contemporaneo. En muchos
casos, ya no se trata simplemente de estar expectante y observar, sino de actuar,
reaccionar y tomar decisiones frente a una obra que nos confronta. Asi pues,
relacionarse con la obra no consiste en ser un sujeto pasivo gque recibe una experiencia
estética, consiste en participar en la construccion de la propia experiencia estética. En
este sentido, el arte ha incorporado la accion del publico, la interaccion y la intervencion
como elementos fundamentales.

Toda obra de arte exige establecer una relacion de interaccion. Sin embargo,
“arte interactivo” es una categoria empleada para designar las practicas artisticas en las

que el perceptor participa de modo directo en la realizacion de la obra, dejando de lado
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el papel tradicional de receptor o contemplador. Se trata de una corriente artistica
fundamentada en la accion. Desde sus inicios, ha constituido un medio de acercamiento
entre el publico y el artista, dos entidades que estuvieron alejadas en etapas anteriores
de la historia del arte. Asi pues, el arte interactivo genera un nuevo tipo de espectador
mucho mas involucrado en los diversos componentes de la experiencia estética.

El gran auge de los medios masivos de comunicacion (television, radio, cine,
video, videojuegos) y un publico cada vez mas habituado a este tipo de lenguajes, a
partir de la segunda mitad del siglo XX, dieron lugar a la creacion de obras artisticas
interactivas en las que se emplean sensores, sistemas de grabacion y reproduccion de
audio y video. Méas adelante, con la llegada de Internet, las posibilidades de interaccion
se transformaron y aumentaron de manera exponencial.

En relacién con el término “arte interactivo”, el tedrico Frank Popper sefiala que
existe una diferencia entre los significados que hoy en dia se atribuyen a los términos
‘participacion’ e ‘interaccion’, en lo que concierne a la actitud del publico de alguna
obra de arte perteneciente a un género en especifico. Conviene aclarar que ambos
términos se originaron en la década de los sesenta, si bien su uso ha derivado en
conceptos distintos en la actualidad.

En ese entonces, se entendia por ‘participacion’ al involucramiento del publico
en los niveles contemplativos e intelectuales de la obra. Esto diferia de las actitudes
tradicionales del espectador, ya que los trabajos de los artistas con frecuencia tenian
fuertes implicaciones sociales y politicas. Asi, por ejemplo, en los happenings se
requeria que el asistente al evento tomara parte en éste, ya fuera de manera directa o
indirecta, ya que todas sus reacciones contribuian a la realizacién de la obra. Sin
embargo, en la actualidad, este vocablo alude exclusivamente a la relacion que establece
un espectador con una obra que ya existe, es decir, cuya materialidad esta definida y es
incapaz de ser modificada por la participacién del pablico, sin importar la cantidad o
variedad de interpretaciones que puedan hacerse; es decir, si bien la obra se concibe
como abierta a la contemplacion intelectual por parte de los sujetos que la aprecian, en
realidad estas consideraciones son externas a ella y no la afectan de modo alguno.

En cambio, el concepto de ‘interaccion’, ya desde los sesenta se concebia en
relacion a obras en las que el artista fomentaba una interaccion bilateral entre éstas y el
espectador, con lo cual la obra se convertia en un proceso que solo era posible a partir
de los nuevos inventos tecnoldgicos, capaces de crear una situacion en la cual las

preguntas del espectador, sus planteamientos interpretativos, son resueltos de manera
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efectiva por la obra misma. En la actualidad, el concepto de ‘interaccién’ no ha sufrido
modificaciones radicales, si acaso sélo se ha definido un poco mas.**

Como puede verse en la siguiente cita, en el arte interactivo se modifican los
papeles tradicionales de quienes interactian con la obra:

En la creacion y presentacién del arte interactivo ha estado siempre
implicita la presencia de un observador fantasmagorico: un observador que
estd viendo al observador participando en el proceso interactivo. Esto
significa que es el observador interactivo el que interpreta de manera
inevitable el papel de intérprete (performer), interpretando para una
audiencia implicita en un sistema que normalmente incluye su interaccion.
[...] De esta manera, contemplacion, inspiracion, meditacion, reflexion y
especulacion, todo lo que necesita de un flujo personal de tiempo (si no de
un completo espacio privado), esta sujeto a la sensacion de cierta ejecucién
0 interpretacion publica, un flujo de interacciones con el trabajo
escenificado y enmarcado. Resumiendo, en muchos trabajos de arte
interactivo, el espectador esta en un show, como lo que se exhibe, como

trabajo en si.'*®

Es indudable que el arte siempre ha sido interacciéon, unién de
intersubjetividades (la del autor y la del espectador). También es indudable que la obra
de arte no esta en los colores de un lienzo, ni en las notas de una composicién, ni en las
palabras de un texto, sino en algo absolutamente intangible, individual y etéreo que es el
acto mismo de percepciéon de la obra, su reconstruccién abstracta y el efecto que
produce en la sensibilidad del perceptor. Sin embargo, lo que pone de manifiesto el arte
interactivo no es simplemente que en él exista interaccion obra-perceptor, sino que la
interaccion se encuentra potenciada y se da de nuevas maneras. El perceptor se
convierte en una pieza esencial para la existencia de la obra y ésta cambia segun el
individuo que la perciba. De ahi que, para Roy Ascott, el espectador se convierte en un
“actor” que forma parte de un espectaculo montado por el autor.

Por otro lado, al incorporar la tecnologia al arte, se confiere un acceso abierto al
participante por medio de diversos artefactos y dispositivos como un mouse, teclados,
camaras digitales, sensores de todo tipo, interfaces que permiten experimentar y
modificar lo que se esta percibiendo. El sistema procesa y nos devuelve informacién en
forma de conocimiento modificado. Como explica Diana Dominguez, en “Ciberarte:
algunos contenidos estéticos, tecnologicos y poéticos”, con el fin de ofrecer

experiencias interactivas, diferentes tipos de interfaces y programas son preparados por

142 Cfr. Frank Popper, Arte, accion y participacion. El artista y la creatividad de hoy, p. 181.
3 Roy Ascott, “El web Chamantico. Arte y conciencia emergente”, en http://aleph-
arts.org/pens/ascott.html [dltima consulta 11 de mayo de 2010].
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los artistas en colaboracion con técnicos y cientificos. Dispositivos, sensores, sistemas
de captura de movimiento, dispositivos microcorneales, seguimiento del ojo, camaras,
teclados, pantallas sensibles al tacto, sensores infrarrojos, sistemas electromagnéticos,
cascos de realidad virtual, guantes digitales y sensores roboticos son usados para
conectar el cuerpo y el entorno a los dispositivos tecnolégicos.***

Algunas obras interactivas, para provocar una reaccion, capitalizan las
preocupaciones y temores del perceptor. Otras tienen la finalidad de someter al
espectador a una experiencia limite que lo invita a hacer cuestionamientos y a
reflexionar sobre el arte mismo.**

El arte interactivo, en muchas ocasiones va de la mano de la improvisacion, del
azar del instante, y la obra depende de la confluencia de una serie de elementos que se
conjugan en un momento y lugar determinados que hacen de la obra una experiencia
unica.

El arte conceptual, del cual la poesia perceptual es a la vez hermana, complice y
heredera, otorg6 un papel primordial al espectador como parte de la obra artistica:

The position of the viewer is a recurring theme. Writing of his installations
and Happenings, Allan Kaprow observed that in becoming a participant the
viewer was in effect the object, or the painting, while the stuff and
instructions were like the canvas. Active engagement was also demanded
on a mental level. The viewer had to become a thinker. This was a very
different role from that required by formalist paintings of the time. There
one could relax as though in a comfy armchair, wallowing the luxurious
colours. With Conceptual art the viewer stands in intellectual discomfort.'*

En las obras de arte interactivo, la interaccion no es sélo accion sino reflexion.
El perceptor redescubre su capacidad de asombro y explora la obra en una actitud ludica
que no es superficial sino reflexiva.

Al relacionarse con el poema perceptual, por lo general, el perceptor interactla

con éste a través de una actitud ludica. Hans-Georg Gadamer, en La actualidad de lo

144 Cfr. Diana Dominguez, “Ciberarte: algunos contenidos estéticos, tecnoldgicos y poéticos”, en Revista
de Cultura y Arte Heterogénesis, en http://redalyc.uaemex.mx/redalyc/pdf/108/10804009.pdf [ultima
consulta 11 de mayo de 2010].
%5 Tal es el caso de las numerosas propuestas de objetos artisticos interactivos realizados por Golan
Levin. Un catalogo virtual de la obra de Levin y sus colaboradores se puede consultar en
http://www.flong.com/ [Ultima consulta 11 de mayo de 2010].
Otro ejemplo interesante de nuevos tipos de interaccion entre autor, obra y perceptor es el trabajo de
Marina Abramovic, el cual se desarrolla basicamente en el &mbito del performance. Como ejemplo
concreto podemos mencionar la obra “The artist is present”, de 2010, presentada en el Museo de Arte
Moderno de Nueva York, un performance de largo aliento que consistié en que la artista, de manera
ininterrumpida, estuvo durante tres meses frente a los asistentes al museo, quienes se formaban para
sentarse frente a Marina y mirar a la artista a los ojos por un tiempo indefinido. Esta obra tenia la
ﬂgalidad de desacralizar la figura del autor y diluir la brecha espacio-temporal entre artista y espectador.
Ibid., p. 143.
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bello, diserta ampliamente sobre el papel del juego en el arte®*’. Lo primero que sefiala
es que el juego es una funcion elemental de la vida humana, hasta el punto de que la
cultura humana no se puede pensar en absoluto sin un componente ladico. Mé&s adelante

afirma lo siguiente:

Lo particular del juego humano estriba en que el juego también puede
incluir en si mismo a la razén, el caréacter distintivo mas propio del ser
humano consiste en poder darse fines y aspirar a ellos conscientemente y
en poder burlar lo caracteristico de la razén conforme a fines. Pues la
humanidad del juego humano reside en que, en ese juego de movimientos,
ordena y disciplina, por decirlo asi, sus propios movimientos de juego
como si tuviesen fines; por ejemplo, cuando un nifio va contando cuantas
veces bota el balon en el suelo antes de escaparsele.**®

Numerosas teorias del aprendizaje han sefialado que el juego nos permite
apropiarnos del mundo, aprehenderlo y conocerlo. El juego no es una experiencia
intrascendente, puesto que detona toda una serie de pensamientos y reflexiones por
parte de quien participa en él.

Gadamer reflexiona sobre el papel del espectador en el arte moderno vy, al
respecto, dice lo siguiente:

Uno de los impulsos fundamentales del arte moderno es el deseo de anular
la distancia que media entre audiencia, consumidores o publico y la obra.
[...] Ahora bien, ;quiere esto decir que la obra ya no existe? De hecho, asi
lo creen muchos artistas —al igual que los tedricos del arte que les siguen—
como si de lo que se tratase fuera de renunciar a la unidad de la obra. Mas,
si recordamos nuestras observaciones sobre el juego humano,
encontrabamos incluso alli una primera experiencia de racionalidad, a
saber, la obediencia a las reglas que el juego mismo se plantea, la identidad
de lo que se pretende repetir. Asi que alli estaba ya en juego algo asi como
la identidad hermenéutica, y ésta permanece absolutamente intangible para
el juego del arte. Es un error creer que la unidad de la obra significa su
clausura frente al que se dirige a ella y al que ella alcanza. La identidad
hermenéutica de la obra tiene un fundamento mucho mas profundo. Incluso
lo mas efimero e irrepetible, cuando aparece o se lo valora en tanto
experiencia estética, es referido en su mismidad. La obra tiene su
determinacion en su efecto. Es probable que no llegue a ser una obra
duradera, en el sentido clasico de perdurabilidad; pero, en el sentido de la

identidad hermenéutica, es ciertamente una "Obra".**°

147 Considero fundamental tomar con reservas tanto el concepto de ‘juego’ como el adjetivo ‘ladico’,
dado que generalmente se asocian con cosas que no son serias o relevantes. En ocasiones, me parece, se
emplean incluso con un dejo peyorativo. Sin embargo, veo en las propuestas de la poesia perceptual una
actitud ludica tanto en la esfera de la configuracion como en la esfera de la percepcion. Pienso que incluso
la primera aproximacion a estas propuestas, la primera interaccion se da en términos ludicos. Si desea
configurar sentido, el perceptor debe participar del juego.

148 Hans-Georg Gadamer, La actualidad de lo bello, p. 66.

9 1hid., p. 74.
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Las obras de arte interactivo que invitan al espectador a jugar con ellas estan
dotadas de una identidad hermenéutica distinta a la tradicional. A pesar de no estar
“terminadas” plenamente por el autor, de no ser unidireccionales, de ser abiertas, fueron
concebidas y creadas como obras de arte y, al crear una experiencia estética, cumplen
su funcion en el mundo.

Si la identidad de la obra es esto que hemos dicho, entonces s6lo habré una
recepcion real, una experiencia artistica real de la obra de arte, para aquel
gue "juega-con", es decir, para aquel que, con su actividad, realiza un
trabajo propio. [...] /Por medio de qué posee una "obra" su identidad como
obra? ;Qué es lo que hace de su identidad una identidad, podemos decir,
hermenéutica? Esta otra formulacion quiere decir claramente que su
identidad consiste precisamente en que hay algo "que entender”, en que
pretende ser entendida como aquello a lo que "se refiere” o como lo que
"dice". Es éste un desafio que sale de la "obra" y que espera ser
correspondido. Exige una respuesta que s6lo puede dar quien haya
aceptado el desafio. Y esta respuesta tiene que ser la suya propia, la que él
mismo produce activamente. El co-jugador forma parte del juego. Por esta
razén, me parece que es falso contraponer un arte del pasado, con el cual se
puede disfrutar, y un arte contemporaneo, en el cual uno, en virtud de los
sofisticados medios de la creacidn artistica, se ve obligado a participar. El
concepto de juego se ha introducido precisamente para mostrar que, en un
juego, todos son co-jugadores. Y lo mismo debe valer para el juego del
arte, a saber, que no hay ninguna separacion de principio entre la propia
confirmacion de la obra de arte y el que la experimenta.™

El arte contemporaneo, y las propuestas actuales de poesia perceptual,
comparten el hecho de ser experimentales por naturaleza. La experimentacion es juego,
si bien un juego racional y calibrado. Desde las vanguardias de principios del siglo
pasado, el juego ha sido un elemento presente en las creaciones artisticas. Quien
interactia con una instalacion o con una escultura mecéanica de alguna manera “juega”
con estos elementos y los explora, los mueve, los manipula.

Los artistas de principios del siglo XX proponian que el arte y la vida estuvieran
unidos, buscaban llevar el arte a las masas y que éste tuviera una utilidad social. En esta
tonica, trabajaron ampliamente la nocién del arte para todos. En la actualidad, esta idea
es reemplazada por la del arte por todos, un arte en red, un arte colaborativo.

Con la llegada del arte interactivo y con la inclusién de elementos ludicos en la
creacion artistica, se generd un desplazamiento en nuestras nociones de “autor”, “obra”
y “espectador”. Asi como el espectador-lector-perceptor ha adquirido nuevas funciones

y dimensiones, la figura del autor también ha pasado por modificaciones considerables.

%0 1hid., p. 80.
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A finales de los sesenta, Roland Barthes, Michel Foucault y Jacques
Derrida, los tres pensadores mas activos de la Deconstruccidn, proclamaron
la crisis de la autoria, vinculada a la crisis del yo. Asi, la autoria se
convierte en el espejismo de la propiedad intelectual, mientras que la figura
del Autor se transforma en marca de origen 0 género, mera signatura para
clasificar en estantes. Frente al Autor, el Lector y el Texto se erigen como
los verdaderos protagonistas de la escritura. La comunicacion en Internet
representa un paso mas —quiza decisivo— en la disolucién de la autoria.
La nueva escritura coloquial en los chats, las nuevas férmulas de contacto y
presentacion, la inmediatez, los distintos experimentos creativos —sobre
todo los literarios—, la interactividad, el juego de mostrar/ocultar la
identidad, etc. representan, en conjunto, un nuevo estatuto especifico y
emergente de comunicacion que debera definirse en los proximos afios.™

A partir del Renacimiento, se fue configurando la nocién de artista como un
sujeto dotado de individualidad, subjetividad y genio. Los artistas eran considerados
seres privilegiados, especiales, tocados por las musas. El Romanticismo, como corriente
artistica, hizo mucho por consolidar la idea del artista bohemio, un individuo de
sensibilidad exacerbada, que sufria en exceso y cuya funcion consistia en revelar a los
demas los misterios del mundo. A la llegada de las vanguardias artisticas de principios
del siglo XX, los artistas, en su busqueda por desacralizar el arte y cuestionarlo en lo
mas profundo, cedieron mucho del poder que tenian sobre la obra, la abrieron y en
muchos casos la hicieron publica.

Adolfo Vasquez Rocca, en “La deconstruccion de la nocidon de autor”, sefiala lo
siguiente:

La nocion de creador individual empieza a problematizarse desde fines del
siglo X1X y a lo largo del siglo XX, donde la nocién se hace insostenible.
Tal como lo refiere Michel Foucault, el autor que desde el siglo XIX venia
jugando el papel de regulador de la ficcidn, papel caracteristico de la era
industrial y burguesa, del individualismo y de la propiedad privada, habida
cuenta de las modificaciones histéricas posteriores, no tuvo ya ninguna
necesidad de que esta funcion permaneciera constante en su forma y en su
complejidad.™

Ante los cambios histéricos, sociales y artisticos, en la actualidad, el artista ya
no se concibe como un sujeto omnipotente que crea una obra. Quien habla en una obra

literaria no es el autor, es el lenguaje. Roland Barthes, siguiendo a Nietzche cuando éste

151 Ramoén Pérez Parejo, “La crisis de la autoria: desde la muerte del autor de Barthes al renacimiento de
anonimia en Internet”, en http://www.ucm.es/info/especulo/numero26/crisisau.html, [dltima consulta 17
de mayo de 2010].

152 A dolfo Vasquez Rocca, “La deconstruccion de la nocidn de autor”, en Adamar, Revista de creacion,
en http://www.adamar.org/ivepoca/node/373, [Ultima consulta 16 de mayo de 2010].
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decia “Dios ha muerto”, lleva esta idea al terreno de la creacion artistica y afirma que

vivimos la era de la muerte del autor.

De este modo se intentara abolir al autor, asi como a cualquier otra forma
de institucionalizaciéon de la escritura. Por ello, el discurso no sera
considerado mas que en sus descentramientos y sus desterritorializaciones.
Al dar por cierta la desaparicion del sujeto, el discurso que funda la
subjetividad no puede mantener los mismos niveles de coherencia mas que
como una forma de ejercer poder.™

Michel Foucault, en “;Qué es un autor?”, conferencia dictada el 22 de febrero de
1969 frente a la Societé Francaise de Philosophie, se interrogaba respecto a las nuevas
caracteristicas del sujeto y a los cambios que ha sufrido la figura del autor, como un tipo

particular de sujeto:

El autor, o lo que he llamado "autor-funcién”, es indudablemente s6lo una
de las posibles especificaciones del sujeto 'y, considerando
transformaciones histéricas pasadas, parece ser que la forma, la
complejidad, e incluso la existencia de esta funcion se encuentran muy
lejos de ser inmutables. Podemos imaginar facilmente una cultura donde el
discurso circulase sin necesidad alguna de su autor. [...] No mas
repeticiones agotadoras. "¢Quién es el verdadero autor?" ";Tenemos
pruebas de su autenticidad y originalidad?" "¢;Qué ha revelado de su méas
profundo ser a través de su lenguaje?”. Nuevas preguntas seran
escuchadas: "¢ Cuales son los modos de existencia de este discurso?" "¢ De
donde proviene? ¢Como se lo hace circular? ¢Quién lo controla?" "¢ Qué
ubicaciones estan determinadas para los posibles sujetos?" "¢ Quién puede
cumplir estas diversas funciones del sujeto?". Detrds de todas estas
preguntas escuchariamos poco mas que el murmullo de indiferencia: "¢ Qué
importa quién esta hablando?"***

Las preguntas que se hace Foucault son de enorme relevancia en el caso de las
propuestas actuales de poesia perceptual. ¢Quién es el verdadero autor de un biopoema?
¢El cientifico que manipula las moléculas o el artista que ided y dirigi6é el proyecto?
¢Quién es el autor real de un ciberpoema? ;El poeta que escribe los textos o el ingeniero
en computacion que crea la interfaz para que esos textos puedan ser leidos y
modificados por el lector? ;Cudles son los modos de existencia de estos discursos
cuando no contamos con soportes estables, inmutables o facilmente clasificables? Y
tener las respuestas para estas preguntas, ¢verdaderamente es relevante para la

existencia, permanencia, recepcion e interpretacion de las obras?

153 B

Ibid.

1% Michel Foucault, “;Qué es un autor?”, en Revista Litoral, N° 25/26, en
http://www.scribd.com/doc/20261476/Michel-Foucault-%C2%BFQue-es-un-autor-Version-completa,
[Gltima consulta 11 de mayo de 2010].
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El caso de la videopoesia es particularmente relevante en términos de autoria. En
muchas ocasiones, estas obras son andénimas o el nombre del autor aparece “disfrazado”
en la forma de un nickname. Los autores se confunden y se mezclan en la interminable
marafia que se teje en la red. Algunos videopoemas, por ejemplo, son hechos por
alguien que toma poemas visuales de otros autores y elabora un collage al que afiade
animacion y movimiento (el hecho de que se estén tomando obras ajenas no siempre se
especifica). En estos casos, el autor del videopoema procede como una especie de
“antologador digital”, en cuya seleccion y relectura se encuentra la obra.

En otras ocasiones, los textos y las imagenes son propios, pero esto no siempre
se indica claramente. Algunos videopoemas, al final, tienen los créditos de los
realizadores, el afio de realizacién y la informacion sobre la mdsica que se usé para
acompariar los iconotextos, pero no es la tonica mas comun. Generalmente, el autor del
videopoema lo sube a la red y no deja ninguna huella de si (ni su nombre, ni su
ocupacion, ni su lugar o fecha de nacimiento...). Subir un videopoema a la red se
convierte, pues, en un acto generoso en el sentido de que no se busca fama ni
reconocimiento, sino compartir una obra que ha tocado la sensibilidad de alguien.

Por otra parte, como se pudo ver en el segundo capitulo, los videopoemas que
aparecen en foros como youtube, permiten a los perceptores escribir comentarios, con 1o
cual se establece un “didlogo directo” entre quien hizo el video y su publico y entre los
perceptores entre si. De esta manera, la recepcion de estas obras puede conocerse a
través de quienes deciden tomarse unos segundos para opinar.

La muerte del autor anunciada por Barthes adquiere aqui [en las
producciones que se encuentran en Internet] una aplicacién practica que
refuerza sus postulados. Por lo pronto, se produce una democratizacion de
la autoria, ya que poco importa el prestigio del nombre propio del autor a la
hora de poder publicar en Internet. Muchas almas solitarias, sumidas en el
anonimato (si lo prefieren) o en los estrechos margenes de una direccién de
correo electrénico, exhiben sin pudor sus obras; una turba de exiliados
expone ante el mundo entero su tedio, su imaginacién y sus fantasias. Poco
importan entonces los nombres. Existe la posibilidad en muchos casos de
interferir a placer en los textos de la red o, en su caso, sugerir al autor
cambios y transformaciones sustanciales, incluso proponer que se dedique a
otra cosa."™

Desde la incorporacién de la tecnologia al arte y a partir de la llegada del arte en
red, el artista ya no es un ser especial a quien se rinde homenaje por su talento. Es un

sujeto como cualquier otro. Evidentemente, la calidad estética de los productos

155 Ramoén Pérez Parejo, Ibid.

[184]



artisticos es muy variable. Uno puede encontrar obras de enorme calidad junto a otras
cursis, estereotipicas e, incluso, kitsch, pero esto mismo sucede en todo el arte en
general.

Francisco Papas, en “Vitrina: Arte de fenomenologia y contra ética” plantea que
con las tecnologias en el arte ya no es posible pensar la creacion sobre la base de una
representacion construida al interior del sujeto aisladamente. Somos conducidos a
afirmar una especie de creacion compartida, que incorpora lo tecnolégico. El principio
de este arte ya no es mostrar como un "yo interior" ha generado algo de una manera
particular, ni tampoco determinar manifestaciones artisticas de los "ismos™ que se
suceden a lo largo de la historia. Segin Roy Ascott, el Unico "ismo" legitimo es el
basado en la conexidn, en la produccién y en la regeneracién del conocimiento, lo que
denomina "conectivismo”, un crear compartido con el poder de las maquinas, que
expanden nuestras capacidades de pensar y actuar, una nueva conexion entre el lector y
la obra, entre el lector y otros lectores, entre el lector y el autor.**®

Deciamos lineas antes que poco a poco se ha generado una nueva nocion de
autor, obra y lector. Hoy en dia, la obra es un objeto susceptible de ser intervenido y
cuestionado. Ya no se trata de un elemento fijo y sagrado al que hay que observar desde
una distancia prudente. En este nuevo paradigma:

El lector se convierte en el verdadero artifice de la obra y muestra
definitivamente su vasto poder, hasta ahora sélo sugerido como promesa de
futuro por Barthes, Foucault y Derrida. El lector-autor ignora adn cémo
gobernar esta fabulosa autonomia interactiva. Va siendo necesario
concederle ya otro status. Se produce definitivamente el traspaso de poder
entre autor y lector. Ademas de la democratizacion de la autoria, se produce
un nuevo auge de la escritura coloquial, la mas vinculada a la oralidad. Los
chats y distintos foros cibernéticos son la mejor prueba de ello. [...] En
suma: se trata de una nueva férmula de comunicacién que tiene un estatuto
especifico y propio que debe definirse y que, en Gltimo extremo, hay que
tener en cuenta so pena de convertirnos en unos nostalgicos a quienes la
tecnologia barrié de la faz de la escritura.™’

En la actualidad, muchos artistas buscan que la interaccion con sus obras sea un
proceso complejo y vital para la configuracion de sentido. De hecho, los artistas han
capitalizado la interaccion del perceptor como parte de la obra misma. Las propuestas

de la poesia perceptual se enmarcan en esta nocion del arte, es decir, la poesia

16 Cfr. Francisco Papas “Vitrina: Arte de fenomenologia y contra ética”, en
http://www.indie.cl/2008/03/en-vitrina-arte-de-fenomenologia-y-contra-etica/, [Ultima consulta 16 de
mayo de 2010].
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perceptual se concibe como una experiencia interactiva y, por tanto, las obras se
conciben desde este paradigma. De ahi que el perceptor-reconfigurador sea una pieza
clave en la construccion y resignificacion de la obra. Ya el poema visual en papel habia
invitado al lector a aproximarse a él a traves de una interaccion distinta a la que se tiene
con un texto convencional. Los poemas semioticos invitaron al lector a emplear su
capacidad de evocacion para interpretar las imagenes y darles coherencia. Los poemas-
objeto, con su tridimensionalidad, propusieron al espectador aproximarse a ellos como
si fueran obras plasticas, como si se tratara de esculturas. El sujeto que interactuaba con
estas propuestas, de inmediato entendid que la tonica era diferente, que de él se esperaba
un papel distinto.

La poesia perceptual ha enfatizado ain mas el caracter interactivo y ladico que
ya era parte del poema visual en papel. “El hipertexto, el holograma y el mismo cédigo
digital son cargados con una intencion artistica y poética que confiere al poema dos
cosas fundamentales: el movimiento y la interaccion. El lector puede intervenir,
haciendo clics, en la organizacion del texto, en el ritmo de aparicion de las iméagenes y
hasta en la creacion del poema mismo.”*>®

Las diversas formas que ha asumido la poesia perceptual contemplan la
interaccion del perceptor-reconfigurador como un factor medular para la existencia de la
obra. En la interaccion con el poema visual, quien se relaciona con éste hace las veces
de lector y de espectador. Las funciones que debe llevar a cabo el sujeto que interactla
con una obra de poesia perceptual consisten en participar activamente en la percepcion
de la obra, a partir de la cual se lleva a cabo el proceso de reconfiguracién de la misma.
El perceptor-reconfigurador, como su nombre lo indica, interacta con los diversos
elementos que constituyen la obra y participa activamente en la construccion de sentido.
Las decisiones que toma influyen en su percepcion de la obra y en la experiencia
poética en si misma.

La poesia en la piel establece una interaccion intima entre el portador del poema
y el sujeto que lo percibe. Aqui, no se trata sélo de interactuar con un texto o con un
mensaje poético, sino con otra persona, con otro individuo. Portar o contemplar un
poema en la piel es interactuar al limite con la palabra poética, es fundirse con ella,

habitarla y borrar las fronteras del espacio personal incluso en un nivel corporal.

158 Angye Garona, “Galaxias: exploracién de la poesia experimental. Aproximacion a la ética de la accién
poética”, en http://www.festivaldepoesiademedellin.org/pub.php/es/Escuela/Xl1l1/gaona.html, [Gltima
consulta 13 de mayo de 2010].
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En la holopoesia, la interaccion del perceptor es vital, puesto que el angulo desde
donde éste se encuentra determina la lectura y las caracteristicas mismas del holopoema.
Los rayos de luz de los holopoemas interactian con el cuerpo del perceptor, con el
espacio fisico que lo rodea. Son juegos de luces que invitan al perceptor-reconfigurador
a participar siguiendo sus formas y sus cambios. Los holopoemas, inmateriales y
cambiantes, se apoderan del entorno del perceptor y le proporcionan una experiencia
poética Unica, segin dénde se encuentre y como se relacione con los hologramas.

La poesia en movimiento (obras poéticas en las que las palabras del texto
se mueven o se modifican progresivamente, ya sea por interaccion con el
usuario o de forma automatica) y la holopoesia, 0 poesia en un entorno
virtual, en el que el usuario debe moverse para “encontrar la poesia” son
ejemeggs de cémo el usuario de estos textos participa e interactia con
ellos.

La biopoesia establece una relacion muy interesante con el sujeto que observa.
Existen muy pocas realizaciones concretas de biopoesia debido a las dificultades que
conlleva su elaboracion, pero las obras que se han realizado ponen de manifiesto un
nuevo tipo de interaccion: la que se da entre el perceptor y una obra artistica que no se
puede percibir a simple vista, pues existe en una escala microscopica. Por otra parte, al
existir en el entorno de un laboratorio, uno tiene que interactuar con las obras a través
de una serie de dispositivos especializados como microscopios, lentes sofisticados y
sustancias quimicas, lo cual lleva la interaccion a un terreno gestual y corporal
totalmente distinto al que tenia lugar habitualmente en la literatura.

En la ciberpoesia el perceptor-reconfigurador tiene que operar el ciberpoema,
debe oprimir ciertas teclas, tomar ciertas decisiones de lectura, incluir textos, seguir las
instrucciones del programa; en suma, necesariamente tiene que actuar. El ciberpoema
solo adquiere realizacion concreta a partir de la interaccion del perceptor, la cual es
unica e individual.

Por otra parte, gracias a la incorporacion de la tecnologia, el perceptor deja de
ser simplemente un lector o un espectador y puede incluso convertirse en autor. Es el
grado mas alto de participacion que puede conferir la ciberpoesia. En muchos casos, la
ciberpoesia permite la creacion colectiva. Alguien ha escrito un texto que otra persona
puede modificar, cambiar, hacer suyo. El resultado es un texto hibrido, nuevo, fruto de

varias sensibilidades, de varias mentes. Los autores no se conocen entre si, no saben

159 Mauricio Navia, Loc. cit.
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nada unos de otros, viven en latitudes y contextos diferentes. Es el cadaver exquisito del
siglo XXI, en una relacion espacio-temporal distinta.
En relacién con la literatura colaborativa en Internet, Mauricio Navia explica:

Internet ofrecia, desde sus comienzos, posibilidades novedosas de
colaboracion creativa. Inicialmente la mayoria de estos intentos daban
como resultado obras lineales, 0 como mucho hipertextuales. En la mayoria
de estos casos, a pesar de la interaccion, sigue habiendo una voz autorial
gue domina el proceso, y que decide lo que puede entrar en el texto y lo
gue no. Recientemente, sin embargo, se han desarrollado proyectos que
intentan superar esta limitacion. Escribeme (http://www.escribeme.org/);
Relatame (http://www.relatame.com/); El libro flotante
(http://www.libroflotante.net/).'*°

La ciberpoesia es incluyente y participativa. El audio, los colores, las formas y
los textos, que se cristalizan y diluyen en la pantalla al ritmo que el lector impone, crean
una experiencia estética multisensorial y totalmente interactiva, que resulta distinta para
cada perceptor, quien puede elegir los caminos que toma su lectura gracias a la
configuracion propia del ciberespacio. Clemente Padin, en “Interaccion y poesia virtual”
afirma lo siguiente:

En tiempos por venir, las tecnologias digitales seran supuestamente las mas
usadas en casi todas las ramas de arte, incluyendo la poesia. Pero, al igual
que cualquier otra tecnologia, no asegura ni anticipa el nivel estético ni la
funcionalidad de las creaciones. Sin embargo, el instrumento
"interactividad" parece asegurar la comunicacion genuina entre el "escritor"
y el "lector": la funcionalidad del poema depende de la participacion del
"lector" quien, al manipular el poema, le da su sentido (es decir, el sentido
gue tenga para "él", de acuerdo a su repertorio de conocimientos y
experiencias). De tal manera, también, se asegura la conjuncién de la forma
de expresion y el contenido ya que serd imposible separarlos sin que haya
pérdida de informacién (lo que generalmente observamos en un poema
ilustrado o en el poema de figuras). [...] La participacion ha sido el hilo
inconsutil que unid cada propuesta de la poesia en todos los tiempos y, sin
duda, los nuevos medios digitales, no haran otra cosa que incentivar a
través de la interactividad.*

La videopoesia, por su parte, presenta un tipo de interaccion mas convencional.
El perceptor se asemeja mas a un espectador y su papel consiste en situarse frente al
videopoema Yy observar. Sin embargo, puede modificar e influir en su experiencia de
percepcion. Puede detener el video, retrocederlo, adelantarlo, eliminar el audio, subir el

volumen vy repetir el video cuantas veces quiera para centrarse en detalles especificos.

180 Mauricio Navia, “El fin de la literatura y la escritura post-estética” en Revista de arte y estética
contemporanea, Estética, en http://www.saber.ula.ve/bitstream/123456789/20526/2/articulo18.pdf

181 Clemente Padin, “Interaccion y poesia virtual”’, en Revista Virtual Escaner Cultural, en
http://www.escaner.cl/escaner42/acorreo.html, [Gltima consulta 13 de mayo de 2010].
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En este sentido, la experiencia de percepcion del videopoema se asemeja a la lectura
convencional, en la cual el lector puede pausar la lectura, retroceder o adelantarse y
volver al texto cuantas veces quiera. Sin embargo, en la percepcion de los videopoemas
interactian muchos elementos y el perceptor interactia a su vez con cada uno de ellos,
generando una serie de articulaciones individuales en la experiencia interactiva.

Por otra parte, cabe sefialar que, como parte de las nuevas interacciones que hay
en las propuestas de poesia perceptual, se encuentra la relacion que se establece entre el
arte y la ciencia o el arte y la tecnologia. Al ser coparticipes en la obra de arte, estos
elementos detonan multiples reflexiones sobre lo que se entiende por una obra de arte,
sobre los limites y fusiones posibles entre diversas areas del conocimiento y sobre el
papel del autor y del perceptor. Artistas y técnicos en programacion interacttan para
producir ciberpoemas. Artistas y cientificos interactian para producir holopoesia y
biopoesia. Y los perceptores interactian con las obras para que éstas puedan existir y ser
reconfiguradas.

En el presente trabajo, me he referido a la configuraciéon y a la percepcion de
experiencias poéticas interactivas. Me parece que hablar de “experiencias poéticas
interactivas” resulta 1til terminologicamente dado que al realizarse en soportes que en
ocasiones dificultan su permanencia, mas que ser cosas concretas y materiales, las obras
se encuentran primordialmente en la interrelacion, en la interconexion, en la interaccion
del iconotexto con el perceptor.

Aunque la interaccién tenga lugar de distintas maneras, en distintos grados y a
través de distintos mecanismos, la poesia perceptual es fundamentalmente una
experiencia interactiva. Esto puede verse de manera concreta en el andlisis de las obras
que se encuentran en el capitulo 2. Destacar el elemento de la interaccidon resulta
fundamental puesto que, precisamente a través de los multiples y diversos tipos de
interaccion generados por la poesia perceptual, se ha configurado una nueva experiencia

de lectura, es decir, una nueva manera de relacionarnos con lo que leemos.
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3.4 La configuracion de nuevas experiencias de lectura

Luego de los diversos cambios que han tenido los conceptos de obra, creacion literaria,
autor y lector, la literatura ha experimentado nuevas formas de relacionar al lector con
la obra y se han creado nuevos esquemas de percepcion de los objetos artisticos y
nuevos tipos de interaccidn en la experiencia estética.

En la actualidad, los artistas de todas las disciplinas se plantean formar
perceptores criticos, reflexivos y conscientes. De ahi que la relacién simbolica que se
establece con el objeto artistico ya no depende del artista, sino de la relacion que
establece el perceptor con la obra. Hoy en dia, los artistas proponen retos a la
interpretacion. Cada vez es mas comun que, al relacionarnos con una obra de arte, ya
sea un cuadro, una pelicula, un performance o un poema, nos preguntemos por qué es
estética y qué nos quiere 0 nos puede decir sobre nosotros mismos, sobre el artista y
sobre el mundo en general.

Las obras, més que ser elementos bellos, se han convertido en dispositivos
simbdlicos. Las diversas manifestaciones artisticas actuales, al ser maés
multidimensionales y polisémicas que nunca, retan al espectador a que aprenda a crear
sentido para las obras, con el fin de que pueda crear sentido para su propia vida. Esta es
una de las méas importantes funciones que tiene el arte en la actualidad. A pesar de que
los diversos sistemas buscan a toda costa que nos evadamos de la realidad y que nos
mantengamos adormecidos a través de la desinformacion, la incitacién al consumo, la
confusion que genera carecer de centros estables y de certezas, el arte actual nos
confronta con el mundo, con nosotros mismos y con nuestra manera de crear sentido. A
ese respecto, resulta sumamente didactico y autorreflexivo.

Las diversas formas que ha asumido la poesia perceptual nos dejan ver que
actualmente existen nuevos mecanismos de configuracion y nuevos esquemas de
percepcion en donde la interaccién del perceptor-reconfigurador es esencial. Me parece
irrefutable que la poesia en la piel la holopoesia, la biopoesia, la ciberpoesia y la
videopoesia, asi como otras manifestaciones de las que no me ocupé particularmente en
este trabajo, como la fotopoesia, los poemurales o la poesia visual que se sigue
realizando en papel, son capaces de producir experiencias estéticas complejas,

multidireccionales y diversas.
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Sin embargo, a mi juicio, gracias a la incorporacion de nuevos materiales y
soportes, a la inclusion de movimiento, a su configuracion sinestésica, a la creacion de
una nueva relacion espacio-temporal y a su alto grado de interactividad, la gran
contribucion de la poesia perceptual es que representa un giro epistemoldgico en nuestra
manera de leer. Cada una de las formas de la poesia perceptual representa una nueva
experiencia de lectura.*®

En la era postipogréfica en la que nos encontramos, “not only the publishing
industry, but also the act of reading, unchanged for several centuries, is being
altered.”™® Cada una de las nuevas formas que ha asumido la poesia perceptual ha
contribuido a modificar la nocién de lectura, el concepto de lector (demasiado limitado
para todas las acciones y procesos que se deben realizar al interactuar con estas obras) y
la funcion del poema.

A medida que la literatura ha ido cambiando, también se ha ido transformando lo
que se concibe como escritura y, por ende, su contraparte, la lectura. En este sentido,
cabe senalar las palabras de Jacques Derrida: “Parce que nous commengons a écrire
autrement, nous devons lire autrement”.1%*

Resulta innegable que la escritura estructura la conciencia. A través de sus
multiples realizaciones, la escritura es una forma de tecnologizar la palabra. “La
escritura es la mas trascendental de todas las invenciones tecnoldgicas humanas, puesto
que traslada el habla del mundo oral y auditivo a un nuevo mundo sensorio, el de la
vista, transforma el habla y también el pensamien‘to.”165

La lectura es un acto comunicativo que da sentido a la escritura; es un encuentro

intersubjetivo entre el autor y el lector, a través del canal que es el texto. Sin embargo, a

162 A 1o largo del presente trabajo, en diversas ocasiones, he expresado que el verbo ‘leer’ y la funcion de
‘lector’ resultan insuficientes para describir la relacion que tiene lugar con las propuestas de la poesia
perceptual. En el presente apartado, cuando digo que las formas de la poesia perceptual generan nuevas
experiencias de lectura, nuevos modus legendi, me refiero especificamente al proceso mediante el cual el
perceptor-reconfigurador se aproxima al iconotexto, se relaciona con todos sus elementos y crea un
sentido al resignificar la obra. En este tenor, comprendo la nocidn de lectura en su sentido mas amplio y
englobador, es decir, como un proceso semiético en donde se interrelacionan signos (linguisticos,
acusticos, visuales, etc.) para la reconfiguracién de sentido. Por otra parte, cuando digo que las formas de
la poesia perceptual estan creando una nueva conciencia lectora, pretendo aludir a la nocién mas cerrada
de lectura, es decir, la que se relaciona mas inmediatamente con el &mbito de la textualidad, es decir, el
acto de leer en general, fuera del contexto de la poesia perceptual.

183 Fabio Doctorovich, “The Postypographic Era”, en “A Mini-Anthology on Contemporary Poetry”, en
Experimental-Visual-Concrete. Avant-Garde Poetry since the 1960s, p. 218.

164 Jacques Derrida, De la Grammatologie, p. 67.

Traduccion: Dado que comenzamos a escribir de otra manera, debemos leer de otra manera.

165 Walter Ong, Oralidad y escritura. Tecnologias de la palabra, p. 87.
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lo largo de la historia, no siempre hemos leido de la misma manera, es decir, los tipos
de interaccion con los textos han ido variando con el tiempo.

En sus inicios, la lectura era un acto socializador y primordialmente colectivo.
En épocas en las que los indices de analfabetismo eran muy altos y los costos y
esfuerzos por reproducir un libro eran cuantiosos, la gente se reunia en espacios
publicos, como plazas y mercados, para escuchar a alguien mas narrar historias o
declamar poemas. Mas que la vista, el oido dominé de manera significativa el mundo de
la Antigledad, incluso mucho después de que la escritura fuera profundamente
interiorizada.

Durante varios siglos, leer en voz alta fue el canon de lectura. Como recuerda
Alberto Manguel en su libro Una historia de la lectura, en la Edad Media, los juglares
recitaban o cantaban sus versos. En tiempos de san Benito se consideraba que escuchar
la lectura era un ejercicio espiritual. Siglos mas tarde, los padres leian a sus hijos, los
criados a sus sefiores... El posadero de Don Quijote cuenta cdmo, en época de siega,
algun labrador que sabia leer lo hacia en voz alta para los segadores. Galdos describe en
sus Episodios Nacionales la experiencia catartica de leer en voz alta.

Mas adelante, Manguel comenta que a mediados del siglo XV se produce un
descubrimiento tan importante para la lectura como el de América para la historia
universal. En 1455, el joven grabador Johan Gutenberg comprendié que podia ganarse
mucha velocidad y eficacia si las letras del alfabeto se tallaban en forma de tipos
reutilizables en lugar de los blogues de madera que se usaban para imprimir
ilustraciones. Gutenberg invent6 la imprenta y produjo una Biblia con 42 lineas por
pagina, el primer libro impreso con tipos. Por primera vez desde la invencion de la
escritura se podian producir libros de forma rapida y en grandes cantidades. Esta fue la
primera democratizacién de la lectura: cientos de lectores podrian tener ejemplares
idénticos del mismo libro.*®® Al sacar las palabras del mundo del sonido y colocarlas en
la superficie visual y al explotar de otros modos el espacio visual para el manejo del
conocimiento, la impresidn alent6 a los seres humanos a pensar cada vez mas en sus
propios recursos internos. “La impresion ayudé a la mente a sentir que sus posesiones Se
guardaban en alguna especie de espacio mental inerte.”®’

La imprenta ayudd a fijar mas facilmente la escritura y a ponerla al alcance de

mas personas. En éste y en otros sentidos, fue una de las primeras revoluciones que

166 Cfr. Alberto Manguel, Una historia de la lectura, p. 56-79.
167 Walter Ong, Ibid. p. 130.
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tuvieron lugar en la historia de la lectura, la cual va de la mano con la segunda
revolucion, la de la lectura silente. Leer en voz baja, para si, transformo el acto de
lectura y lo convirtié en algo intimo, privado. La posibilidad de leer en silencio y
procesar en soledad lo leido para crear sentido es un acto de gran libertad individual que
influy6é incluso en factores como donde leemos y en qué posiciones y actitudes
corporales lo hacemos. En este sentido, en el propio acto de leer tuvo lugar un cambio
de actitud en el cual la finalidad misma de la lectura se vio modificada. “En la
Antigliedad se insistia en la expresion oral del texto —lectura en voz alta articulando
correctamente el sentido y los ritmos—, lo cual reflejaba el ideal del orador predominante
en la cultura antigua. La lectura en silencio tenia por objeto estudiar el texto de
antemano a fin de comprenderlo adecuadamente.”*®®

La conciencia lectora se ha ido modificando en el devenir historico. En “La
crisis de las humanidades y la lectura”, refiriéndose al papel de la lectura en el pasado,
Jorge Larrosa dice lo siguiente: “En la lectura, el lector establecia una relacion con el
tiempo de la tradicion y de la cultura. [...] Y, en esa relacion con la palabra memorable
depositada en el libro, el lector se formaba a si mismo. Por eso la experiencia de la
lectura estaba también ligada a la constitucion de la memoria del lector.”*®® Durante
varios siglos, el papel de la escritura consistié basicamente en registrar y el acto de
lectura, en recuperar los elementos registrados. De esta forma, la escritura y la lectura
siempre han estado relacionadas con la memoria, tanto a nivel colectivo como a nivel
individual. Por otra parte, la palabra escrita nos muestra nuestras diversas relaciones con
el tiempo y nos permite establecer un vinculo con la historia y con la tradicién.

Hoy en dia, debido a la importancia que han cobrado los diversos medios
tecnoldgicos en donde confluyen la textualidad y la visualidad, como el Internet, el cine,
los teléfonos celulares, la publicidad, el video, muchos hablan del inicio de una nueva
era para la palabra escrita y, por ende, de una nueva conciencia lectora, hasta el punto
de que algunos profetizan una distopia que nos convertird en Homos Videns, hombres
subyugados por las imagenes.

“La transformacion electronica de la expresion verbal ha profundizado el

sometimiento, iniciado por la escritura e intensificado por lo impreso, de la palabra al

168 Malcolm Parkes, “La Alta Edad Media”, en Historia de la lectura en el mundo occidental, p. 11.
199 Jorge Larrosa, “La crisis de las humanidades y la lectura”, en La experiencia de la lectura. Estudios
sobre literatura y formacion, p. 567.
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espacio, y ha conducido a la conciencia hasta una nueva oralidad secundaria.”*™ Y mas
adelante, en cuanto al concepto de oralidad secundaria, Ong dice lo siguiente: “Esta
nueva oralidad posee asombrosas similitudes con la antigua [la oralidad primaria] en
cuanto a su mistica de la participacion, su insistencia en un sentido comunitario, su
concentracién en el momento presente, e incluso su empleo de formulas.”*’* Todos
estos elementos se encuentran, en mayor o menor medida, en las propuestas de la poesia
perceptual. Me parece fundamental resaltar aqui que, a pesar del alto grado de
tecnologia y ciencia que se emplea en la configuracién de la poesia perceptual, en rigor,
al tiempo que se configura una nueva experiencia de lectura, en cierta forma se retoman
los paradigmas de la oralidad primaria.

Por su parte, Jorge Larrosa habla de la existencia de una nueva manera de leer y
“de una nueva experiencia del libro que implicara, no podia ser de otro modo, una
nueva experiencia del tiempo”.}"? Y también sefiala lo siguiente:

Acaso la lectura esté empezando a ser una experiencia de no-iniciados, de
no-cerrados. Una experiencia en la que el limite entre el interior y el exterior
gueda borrado, y en la que el tiempo acumulable (el tiempo cronolégico del
Trabajo, de la Cultura y de la Historia) queda suspendido. Una experiencia,
en suma, en la que algo se llena y algo se vacia indefinidamente.*”

Reflexionando sobre la literatura contemporanea, Fabio Doctorovich plantea
algo fundamental:

Not only the publishing industry, but also the act of reading, unchanged for
several centuries, is being altered. In the case of computer CD-ROMs,
Reading has become an active, participant-directed process rather than a
passive, author-directed: turning pages in a book has been transformed into
following hypertext links. The rational-visual act of reading has become an
experience of sight, sounds, and colors. In the case of performance poetry,
reading (a lonely act with a slow asynchronous response by the readers)
mutates into a collective experience (a social action in which the answer of
the public is received in an immediate and synchronized manner). As would
seem obvious, writing techniques are also being profoundly altered. The
writer of the not-so distant future will have to be a more complete and
unspecialized artist who will need to blend his writing skills with oral and
visual artistic abilities and even technological knowledge. This, together
with a literature that allows an active participatory reading and even the
introduction of modifications made by the reader in the work of art, will
perhaps help to rehumanize literature and achieve the avant-garde’s
unfulfilled dream of merging art and life. Literature and literacy as we know

70 \Walter Ong, Ibid., p. 134.
1 oc. cit.

172 Jorge Larrosa, op.cit., p.581.
13 |hid., p.594.
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them today are not going to perish; they will simply acquire new meanings
and dimensions: those of the Postypographic Era.'"

Como puede verse a partir de las dos citas anteriores, en el acto de leer estan
ocurriendo modificaciones muy importantes. En la Antigliedad, imperaba el oido al
escuchar lo que alguien leia en voz alta para toda una comunidad. En la poesia y en el
teatro clasicos, “escuchar” era vital, de ahi la musicalidad y el énfasis en el ritmo y en
los recursos sonoros de los textos. Mas adelante, con la imprenta, se volvio cada vez
mas importante la nocion de que la palabra ocupa un lugar en el espacio y es un
elemento visible. La importancia de la palabra como material visual estético se ve
claramente en los diferentes alfabetos que se disefiaron en distintas épocas y que
reflejan la estética imperante (podemos pensar en las letras capitulares medievales o en
los alfabetos goticos, por ejemplo). La poesia visual ha explorado ampliamente las
posibilidades figurativas de la palabra en el terreno de la fusion de los codigos
linglisticos y visuales. El disefio grafico también se ha ocupado de subrayar el caracter
visible de la palabra. No obstante, en la actualidad, en la era post-tipografica, como
sefiala Doctorovich, la lectura se ha convertido en un proceso activo dirigido al
participante y en el que pueden intervenir varios sentidos al mismo tiempo.

Armando Petrucci plantea que “contrariamente a lo que sucedia en el pasado,
hoy en dia la lectura ya no es el principal instrumento de culturizacion que posee el
hombre contemporaneo; ésta ha sido desbancada en la cultura de masas por la
television, cuya difusién se ha realizado de un modo rapido y generalizado, en los
Gltimos treinta afios.”® Y a la televisién se ha sumado Internet. En la actualidad, el
publico lector se ha visto modificado por el entorno mismo de la lectura.

Por primera vez, pues, el libro y la restante produccion editorial encuentran
que tienen una funcion con un publico, real y potencial, que se alimenta de
otras experiencias informativas y que ha adquirido otros medios de
culturizacién, como los audiovisuales; que esta habituado a leer mensajes en
movimiento; que en muchos casos escribe y lee mensajes realizados con
procedimientos electronicos (computadora, maquina de video o fax); que
ademas, estd acostumbrado a culturizarse a traves de procesos e
instrumentos costosos y muy sofisticados; y a dominarlos, o a usarlos, de
formas completamente diferentes a los que se utilizan para llevar a cabo un
proceso normal de lectura. Las nuevas practicas de lectura de los nuevos
lectores deben convivir con esta auténtica revolucion de los

17 Fabio Doctorovich, “The Postypographic Era”, en “A Mini-Anthology on Contemporary Poetry”, en
Experimental-Visual-Concrete. Avant-Garde Poetry since the 1960s, p. 218.

75 Armando Petrucci, “Leer por leer: un porvenir para la lectura”, en Historia de la lectura en el mundo
occidental, p. 156.

[195]



comportamientos culturales de las masas y no pueden dejar de estar
influenciados.'™

Los nuevos modus legendi, las nuevas experiencias de lectura, estan
intimamente relacionadas con los avances en las tecnologias de la informacion. Nuestras
actitudes gestuales en torno a la lectura y los lugares donde leemos también se han visto
modificados. Todo el tiempo nos encontramos realizando procesos de lectura paralelos,
estemos donde estemos. La tecnologia ha permitido que coexistan diversos planos de
temporalidad y espacialidad. Podemos estar en un sitio y, al mismo tiempo, tener
noticias de cualquier persona que se encuentra en cualquier lugar del mundo. Nuestra
concentracion se divide constantemente en multiples planos de lectura. En ese sentido,
nuestra conciencia lectora se ha modificado y se ha vuelto cada vez mas multitasking.

Igual que como sucede con otras modalidades artisticas, en el caso de la
literatura la obra existe en tanto hay alguien que la percibe, es decir, el texto literario se
realiza a través de la lectura. Cada lector, con su repertorio y sus procesos de lectura, da
sentido al texto a través de la interpretacion que realiza de los signos en correlacion. Un
mismo lector, en distintos momentos de su vida, a partir de sus experiencias personales
y de su conocimiento del mundo, puede ir modificando su interpretacién de un texto; el
texto literario le puede abrir nuevas puertas, le puede ofrecer nuevos elementos. De ahi
que ninguna obra literaria sea un objeto terminado ni fijo. Un autor dice algo para
alguien, pero es ese alguien quien da sentido a la obra y le da cabida en el mundo. Asi
pues, de entrada, podemos afirmar que el texto literario existe en funcion de su
interaccion con el lector. La teoria de la recepcion y la fenomenologia afirman
precisamente esto, al ser posturas tedricas para las cuales el lector tiene un lugar central
y desempefia un papel activo en la decodificacidn y resignificacion de un texto.

A partir de los diversos cuestionamientos que los artistas han hecho al canon
literario y al lenguaje mismo, el papel del lector se ha ido modificando. Muchos autores
exploraron la posibilidad de que la intervencion del lector y su participacion en la re-
configuracién del texto fuera cada vez mayor. Al punto de que, en ciertas obras

literarias, el lector es, casi al mismo tiempo, una especie de autor.*”’

78 oc. cit.

177 por ejemplo, en 1963, Julio Cortazar publico la novela Rayuela, cuya configuracion es un reflejo de
los cambios de paradigma en relacion con la concepcidn de lectura lineal de un texto. La novela tiene en
total 155 capitulos, que pueden ser leidos en siguiendo distintas secuencias. El lector puede decidir llevar
a cabo una lectura tradicional, es decir, empezar por la primera pagina y seguir el texto hasta llegar al
ultimo capitulo, o bien puede seguir el orden indicado en el “Tablero de direccion™ que se encuentra al
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En muchos casos, la poesia perceptual cuestiona el hecho de que la finalidad
principal de la escritura consista en fijar la palabra. Esto es especialmente claro en la
holopoesia, que se realiza en el espacio vacio y en la cual las palabras se mueven, giran
y se transforman todo el tiempo. La inestabilidad de todos los elementos que la
conforman es su rasgo primordial. En el caso de la ciberpoesia, por mencionar otro
ejemplo, muchas obras estdn configuradas desde el paradigma de que el lector se
convierta en autor (como sucede de la manera mas radical en la ciberpoesia aleatoria) y
desde la busqueda de una escritura colaborativa, es decir, que varios lectores puedan
agregar o quitar elementos del ciberpoema para modificarlo e incidir directamente en la
obra.

Muchas de las propuestas de la poesia perceptual no estdn pensadas para
trascender épocas, ni para que los lectores del futuro encuentren en ellas un eco del
pasado. Estdn pensadas para el ahora, para decirnos a los lectores del presente algo
sobre nuestro momento actual. En esto vemos un paradigma de la escritura y de la
lectura sumamente distinto al que ha tenido lugar durante siglos. A diferencia de otras
obras literarias que pretenden perdurar, en la poesia perceptual podemos encontrar otra
actitud gue apunta hacia una escritura y una lectura transitorias.

Sin embargo, en otras propuestas, también podemos ver la actitud opuesta, es
decir, el empleo de la escritura como proceso de fijacion de la palabra. Esto es muy
evidente en los postulados de la poesia en la piel, por ejemplo. Sin embargo, no
debemos olvidar que aunque la poesia en la piel permanente tiene como principio fijar
la palabra, en realidad se trata, inevitablemente, de una fijacién temporal, puesto que
algun dia la persona que lleva tatuado un poema desaparecera y, con ella, desaparecera
también el poema. Por otra parte, tampoco se puede dejar de lado un elemento que
resulta interesante en el caso de la poesia en la piel: alguien tatué un mensaje en su

propio cuerpo o ide6 el poema para la piel de alguien mas, sin embargo, el poema es

inicio del libro, en donde el autor propone un orden completamente distinto, saltando y alternando
capitulos. Por otro lado, el lector también puede optar por leer los capitulos en el orden que quiera. Es
evidente que Cortézar eligi6 el orden de los capitulos en el “Tablero de direccion” con base en una lectura
posible de la novela. Sin embargo, es el lector quien tiene en sus manos la decision de leer el libro
siguiendo la secuencia que desee, creando asi multiples lecturas posibles con significados diversos.

La novela Los detectives salvajes, del chileno Roberto Bolafio, nos ofrece otro ejemplo de un texto que
exige un nuevo tipo de lector. Con sus mas de 80 narradores distintos, un interminable desfile de
personajes y su estilo fragmentado, literalmente convierte al lector en “detective”. El lector de este texto
tiene que estar muy atento para no perderse y lograr configurar un sentido volatil. Cada vez que el lector
cree entender la estrategia narrativa del autor, éste la modifica. Cada vez que el lector logra aprehender un
tema, el autor se mueve a otro territorio.
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accesible para muy pocos. Aqui, como en el caso de las otras dos modalidades del
poema perceptual que operan a traves de procesos de reauratizacion, la literatura no es
un gran acto comunicativo que espera llegar a la mayor cantidad posible de lectores.

El hecho de que el holopoema deba existir en un tiempo y espacio especificos
(nétese que hay un espacio y un tiempo Gnicos de configuracion, que no corresponde
con los espacios y tiempos diversos de la recepcidn) tiene el inconveniente de dificultar
la difusion y exhibicién de la holopoesia. Debido a que no pueden ser reproducidas con

facilidad, esto sucede también con la poesia en la piel y la biopoesia:

El hecho de que el cauce de difusion de la holopoesia, al igual que el de la
poesia visual, sea el de las exposiciones en galerias de arte y en otras
instituciones pulblicas (museos, universidades, ateneos, 0 asociaciones
culturales) la determina como obra de arte efimera con ciertas limitaciones
temporales que favorecen su insercion marginal dentro del sistema literario.
Del mismo modo, su escasa y deficiente divulgacién impresa agrava todavia
mas esta ubicacion tan particular que hace de la poesia visual, y de la
holopoesia, un arte dirigido, a pesar de sus intentos de expansion, a un
plblico minoritario.*

En “Key Concepts of Holopoetry”, Kac elabora un glosario y explica cuales son
las caracteristicas principales de la holopoesia. Un elemento interesante que enfatiza es
el tipo de lectura que exige un holopoema y que él denomina “lectura binocular”. A este

respecto menciona lo siguiente:

I call binocular reading the process according to which some holopoems
present different letters and words to each eye simultaneously. This feature
is unique to holopoetry, and transforms the reading process in an intense
experience. Normally, when looking at objects around us, we perceive two
different points of view of the very same object. Binocular reading takes
place when we read one word or letter with the left eye and at the same time
a completely different word or letter with the right eye. Many holopoems
rely on this principle for their syntactic and semantic efficiency.'”

La lectura binocular enfatiza el caracter multiple y cambiante del holopoema.
Proporciona una experiencia de percepcion nueva y desde ella se interroga sobre la
observacion del mundo que nos rodea y sobre la nocion de maleabilidad.

Maria Teresa Vilarifio considera que la holopoesia nos invita a replantearnos el

acto de escritura y el acto de lectura:

El holopoema desarrolla un juego estético interactivo, mévil, no lineal,
discontinuo y dindmico que exige necesariamente que nos replanteemos

178 H

Loc. cit.
19 Eduardo Kac, “Key Concepts of Holopoetry”, en Experimental-Visua Concrete. Avant-Garde Poetry
since the 1960’s. p. 249.
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cuestiones como la del acto de escritura y de lectura habituales. EI primer
problema que surge es el de discutir, como ya lo habia hecho Arlindo
Machado, hasta qué punto una produccién que se nos abre a los 0jos como
epifania es arte o simplemente un puro despliegue tecnoldgico. Ante este
dilema, Machado reconocia la ceguera en la que nos encontramos la mayor
parte de los tedricos y criticos literarios en la actualidad, amenazados por el
inconveniente de caer en la condescendencia y de perder el rigor que
cualquier tipo de juicio critico requiere, al no contar con pautas lo
suficientemente maduras para interpretar, de manera efectiva, la aportacion
de estos artistas de “ultravanguardia”.'*®

La holopoesia y la biopoesia trabajan a partir de complejizar los elementos
necesarios para llevar a cabo el acto de lectura. Al necesitar la presencia de rayos laser,
electricidad, lupas y microscopios de alto alcance, el acto de lectura se convierte en una
ceremonia, en una experiencia unica y literalmente imposible si no se cuenta con todos
esos elementos.

Por otra parte, la ciberpoesia y la videopoesia, al emplear pantallas de
computadora, de television y de cine, al hacer uso de las tecnologias informaéticas con
las que mucha gente cuenta y al estar basadas en procesos de reproductibilidad,
proponen una experiencia de lectura democratica. Practicamente cualquiera puede
acceder a ellas y puede hacerlo en cualquier momento y en cualquier lugar. Sin
embargo, el acto de leer esta condicionado a tener una cierta posicion en relacion con la
pantalla y a contar con condiciones minimas como electricidad, conexion a Internet,
entre otras.

La difusion y la recepcion de las obras de poesia perceptual depende mucho del
tipo de proceso gque presentan, ya sea que apunten a un proceso de reauratizacion, en
cuyo caso la difusion y recepcion se ven muy limitadas y condicionadas por el aqui y
ahora de las obras, 0 a un proceso de reproductibilidad, caso en el cual las obras, al estar
pensadas para poder ser reproducidas, cuentan con la posibilidad de llegar a més
lectores.

La actitud gestual tradicional de la lectura, incluso planteandola en términos un
tanto estereotipados, de tomar un libro, sentarnos en nuestro sillén favorito o acostarnos
comodamente en la cama y leer, o bien, llevar un libro como compafiero en el metro o
en el tren, es absolutamente impensable en el caso de la poesia perceptual; el lugar y el

momento en que se lee requieren de ciertas condiciones que nos hacen concebir nuestra

180 Maria Teresa Vilarifio Picos, “Redefiniendo la poesia experimental: la holopoesia de Eduardo Kac”, en
http://www.ekac.org/holofilol.html, [ltima consulta 6 de marzo de 2011].
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relacion con estas obras de una manera distinta a lo que nos sucede con el resto de la
literatura.

Algunas formas de la poesia perceptual, como la ciberpoesia y la videopoesia,
capitalizan la velocidad como un recurso destinado a tener un efecto en el ritmo de
lectura. Los textos aparecen y desaparecen a toda velocidad por la pantalla y esto
sucede, aparentemente, en el tiempo real de la lectura.

Me parece fundamental destacar que en la mayoria de las propuestas de la poesia
perceptual, con excepcion quiza de la poesia en la piel y la biopoesia, los artistas buscan
de manera deliberada que los procesos de lectura del lector se lleven a cabo de una
forma mucho mas réapida de lo normal. En el caso de la literatura convencional, el lector
impone el ritmo de lectura, es él quien decide si lee més rapido o mas lento. Sin
embargo, en muchas obras de poesia perceptual, el lector tiene que leer al ritmo que le
impone el artista y, en la gran mayoria de los casos, se trata de un ritmo veloz. El lector
no siempre logra ver todas las letras del holopoema, no siempre es capaz de leer todas
las palabras que conforman un ciberpoema y, en ocasiones, por centrarse en las
imagenes, pierde algunos elementos linguisticos del videopoema que esta viendo. De
este modo, la lectura fragmentaria es también una caracteristica de muchas propuestas
de poesia perceptual. No obstante, el lector se acostumbra a configurar sentido a partir
de los fragmentos, sin necesidad de leer absolutamente todas las palabras.

Me parece que la inclusion de movimiento en las propuestas de poesia
perceptual es uno de los elementos que méas ha revolucionado el acto de leer, dado que
los textos y las imagenes ya no se encuentran fijos, sino en una nueva interaccion movil.
La poesia visual en papel revolucion6 nuestra nocidn de lectura al espacializarla, es
decir, al permitirnos aprehender un sentido global a partir de lo visual, que se puede
percibir en una sola mirada, y luego al sumar los sentidos obtenidos de la lectura de las
palabras que conforman el poema. Sin embargo, con los diversos recursos de la poesia
perceptual realmente la lectura se ha convertido en una experiencia muy distinta a lo
gue habiamos concebido hasta ahora como leer. La intervencion del oido y la
yuxtaposicion del audio en muchas de las propuestas generan un nuevo plano de
articulacion significativa que se suma a la articulacion de las palabras mas la
articulacion de las imagenes. De tal suerte que, en el proceso de configuracion de
sentido, intervienen cada vez mas elementos.

Para la percepcion de muchas de estas propuestas es necesario moverse, oprimir

botones, ponerse de pie, caminar alrededor de la obra. Al relacionarnos con estas obras
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artisticas no solo las vemos o las leemos, en ocasiones, las olemos y las tocamos. Por
es0, mas que lectores somos perceptores y méas que leer, interactuamos con ellas.

En relacion con esto, me parece oportuno citar las palabras con las que Jill J.
Kuhnheim concluye su ensayo “Poetry and Technology”:

These forms [las formas de la poesia en soportes alternativos] may not
replace written texts, poetry readings, and the lyric tradition, but they will
add to these and, perhaps, make us see what has come before in new ways.
Their differences alter our reading practices and amplify our vision of what
poetry is, for we must include more than the text in our analysis and, in the
process, rediscover the complex interplay between sound, visuality,
language, convention, and presentation that constitutes the cultural category
of “poetry” nowadays.*®!

No todas las propuestas de la poesia perceptual nos hacen leer de la misma
manera. De hecho, cada una de ellas representa una experiencia de lectura diferente. Asi
como en cada una de ellas hay elementos y procesos de configuracion diferentes, en
cada una la percepcion implica factores distintos. La poesia perceptual apunta a una
experiencia de lectura multidireccional, multisecuencial y multitasking. En muchos
casos, el proceso de lectura es veloz, cambiante y fragmentario. La lectura se lleva a
cabo en varios planos paralelos y es el resultado de la combinacion de diversos
elementos yuxtapuestos, correspondientes incluso a distintos &mbitos sensoriales. De
esta manera, en el proceso de lectura, el perceptor-reconfigurador pasa por constantes
descimentaciones y plantea y replantea numerosas hipotesis de lectura.

Debido a las caracteristicas que se encuentran en el proceso de lectura de las
obras de poesia perceptual, el proceso de configuracion de sentido es complejo y consta
de muchas aristas. Si en todo proceso de configuracion de sentido intervienen factores
de subjetividad y repertorio, en el caso de las propuestas de poesia perceptual, debido a
los rasgos sefialados en el parrafo anterior, el sentido configurado es abierto, multiple,
plural y cambiante.

Interactuar con las propuestas de la poesia perceptual produce experiencias
estéticas. De lo contrario, no podriamos considerarlas obras literarias ni obras artisticas.
A través de la interaccion con la palabra poética, empleada en soportes innovadores y a
menudo dotada de nuevos elementos el perceptor-reconfigurador se relaciona con las
obras, lleva a cabo una serie de procesos de resignificacion, aprehension y goce y luego
de esta relacion, vuelve a si mismo modificado. Su nocion de lectura, su idea de la

palabra poética, su relacion con el lenguaje, su conocimiento del mundo y de las formas,

181 Jill J. Kuhnheim, “Poetry and Technology”, en Textual Disruptions, p. 169.
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seguramente se han visto también modificados. De este modo, la percepcion estética es
una experiencia de formacion y de transformacion.

Numerosos artistas de distintas épocas han deseado y han trabajado para que el
arte y la vida estén estrechamente vinculados. Lo que sucede en el mundo tiene un
impacto directo en el arte y lo que sucede en el arte, a su vez, retroalimenta y modifica
el mundo. La importancia de las diversas propuestas de poesia perceptual es que las
nuevas experiencias de lectura que vemos en ellas permean cada vez mas nuestra
realidad mas cotidiana.

A partir de estos nuevos caminos de la lectura, se estan generando nuevos
caminos para nuestra forma de pensar. La lectura configura la conciencia e incide en el
pensamiento, lo afecta profundamente, lo modela, lo condiciona. “La lectura, la
competencia lectora, no es una manera mas entre todas las posibles de leer algo, sino la
manera en que el ser humano se hace humano, trasmitiendo sus ideas, creencias,
valores, usos y conocimientos, y construyendo y refinando su racionalidad.”*®* Al
transformar nuestra manera de leer, se esta transformando también nuestra manera de

pensar y de ser en el mundo.

182 Joaquin Rodriguez, “El futuro de la lectura”, en Los futuros del libro. Libros, editores y lectores en el
siglo XXI, en http://www.madrimasd.org/blogs/futurosdellibro/2008/01/21/82908, [Gltima consulta 9 de
mayo de 2011].
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Conclusiones

Desde que Apollinaire revivio la poesia caligramatica en los primeros afios del siglo XX
hasta la llegada de las mas sofisticadas propuestas actuales de la poesia perceptual ya
bien entrado el siglo XXI, la literatura se ha visto enriquecida por diversos
planteamientos artisticos cuyo punto de union es la hibridacion de lenguajes y la
busqueda de nuevas formas de comunicar.

El surgimiento de la poesia perceptual no habria sido posible si antes los poetas
visuales no hubieran explorado las diversas posibilidades de la poesia visual, el poema-
objeto, la poesia concreta, la poesia tipogréafica, la poesia semidtica, es decir, de todas
aquellas realizaciones del poema en las que la configuracion visual es imprescindible
para la creacién de sentido.

Como se pudo ver en el presente trabajo, los poemas perceptuales ya no nada
mas incorporan lo visible a lo legible. En numerosas ocasiones, en el proceso de
resignificacion, de manera simultanea, intervienen otros sentidos (como el oido y el
tacto) que hasta este momento no habian estado presentes en la literatura de este modo.
Los poemas perceptuales comparten el hecho de no realizarse en papel y precisamente
la flexibilidad de sus soportes y materiales es lo que permite la creacion de nuevas
experiencias poéticas que se caracterizan por altos niveles de interaccion entre la obra y
el perceptor-resignificador. Asi pues, relacionarse con un poema perceptual es muy
diferente a leer un poema de discursividad tradicional o, incluso, es muy distinto a
ver/leer un poema visual.

Me parece imprescindible destacar que, al haber dejado de lado la
bidimensionalidad del papel y al haber decidido explorar el uso de nuevos soportes, los
poetas perceptuales han encontrado nuevos medios de expresion a través de los cuales
han generado nuevos tipos de interacciones con los perceptores.

A muchos les sigue sorprendiendo y les sigue resultando dificil concebir una
literatura que no se realiza en el papel, que no estd hecha para fijar la palabra y hacerla
trascender, perdurar en términos tradicionales. A este respecto, considero que Aguirre
Romero tiene razén en sefalar lo siguiente:

La literatura es el arte de la palabra, no el del papel. Tanto si resuena en
nuestros oidos por boca de un juglar, como si aparece en un codice
iluminado a mano o sobre un papel que ha pasado por prensas, la literatura
es palabra. Cada medio y soporte posee sus propias caracteristicas, pero no
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son la palabra. Sélo favorecen su difusion. Los nuevos soportes también
acogen la palabra y, por muy técnicos gue nos puedan parecer, siempre hay
detrés, en esas palabras, un ser humano queriéndose comunicar o expresar,
haciéndonos llegar sus ideas y sentimientos, su palabra.’®

¢Qué sentido tiene seguirnos preguntando si la poesia perceptual es 0 no es
literatura? Si atendemos al hecho de que la literatura es el arte de la palabra, claro que lo
es. Demos por hecho que lo es. Solo asi podremos avanzar en nuestros analisis y
concepciones al respecto.

La poesia perceptual produce experiencias poéticas interactivas de muy diversa
indole a partir de capitalizar multiples elementos, como pudo verse en este trabajo. No
me cabe duda de que la poesia perceptual es poesia, es arte, en el mas puro sentido. En
ella, hay una nueva nocién de “poeticidad”, es decir, una nueva construccion del sentido
poético y una profunda indagacion sobre las palabras y las cosas, el significado y el
significante.

En diversos momentos del presente trabajo, hice manifiesta la vinculacion que
existe entre la poesia perceptual y las obras de arte contemporaneo (pintura, escultura,
performance, arte corporal, arte holografico, bioarte, net art, videoarte). Considero que
la poesia perceptual se comporta a tono con las inquietudes y propuestas del arte
contemporaneo e incluso podria afirmarse que los poemas perceptuales en ocasiones se
asemejan mas a obras pertenecientes a la plastica del arte contemporaneo que a las
preocupaciones de la literatura actual en general.

Hoy més que nunca, el arte busca generar perceptores criticos, que participen
activamente en la construccion de sentido. La poesia siempre ha sido un género exigente
con sus lectores, los cuales deben estar familiarizados con una serie de procedimientos
discursivos que garantizan que el acto de lectura pueda tener lugar. La poesia perceptual
también es exigente con sus perceptores. Los lleva al limite, los confronta, los
descimienta; les plantea interrogantes sobre el arte, la literatura, la palabra poética, la
significacion.

A través de la desmaterializacion de la pagina y de la inclusion de
procedimientos, técnicas y materiales de la ciencia y de la tecnologia, la poesia
perceptual representa una revolucion de las formas de la literatura. Esta revolucion no se

estd llevando a cabo Unicamente a través de las formas de la poesia perceptual de las

183 Joaquin Maria Aguirre Romero, “El futuro del libro”, en

http://www.ucm.es/info/especulo/numero5/futlibro.htm, [Gltima consulta 4 de mayo de 2011].
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que se ocupo el presente trabajo. Los trabajos de los poetas sonoros, la poesia vinculada
con movimientos como el rap y el hip hop, la fotopoesia, los poemurales y las obras de
arte basado en el lenguaje de los artistas conceptuales contribuyen a que el panorama de
la iconotextualidad se siga complejizando. Todas estas manifestaciones poéticas nos
hablan de la necesidad de seguir construyendo dia con dia un concepto de poesia y de
abrir paso a nuevas experiencias poéticas interactivas en un marco perceptual mas
amplio.

La mayoria de los poemas perceptuales se centran en nociones como la
fugacidad, la transitoriedad, la velocidad, el cambio, lo efimero. De ahi que nos
muestren una nocién de tiempo y de espacio donde estos elementos se conciben como
mdaltiples, paralelos, descentrados, transitorios.

La incorporacion de movimiento es una de las aportaciones mas revolucionarias
de la poesia perceptual al ambito de la literatura. Hasta este momento, en la literatura, la
palabra siempre se habia concebido como un elemento estético y los textos literarios
eran discurso fijado, estabilizado por el proceso de escritura. La inclusion de
movimiento en la literatura me parece tan propositiva y fértil como en algin momento
lo fue la incorporacion de la visualidad. Seguramente, en el futuro, seguiremos viendo
cémo el aprovechamiento del movimiento genera una nueva nocion de literatura y una
nueva interaccion con las obras literarias.

En la poesia perceptual, las categorias autor-obra-lector establecen nuevas
relaciones e interacciones. El autor cede un poco de su potestad en aras de una creacion
mas “colectiva” y “plural”. La participacion del lector (perceptor-reconfigurador) es
esencial para la existencia y concrecion de la obra y el poema perceptual, es decir la
obra, no es un ente estable y terminado, sino algo que cambia, se modifica y termina por
resultar un espejo en donde confluyen la imagen del autor y del lector para crear un
retrato Unico e irrepetible de multiples planos y aristas, semejante a las pinturas
cubistas.

Ante un panorama de las artes visuales en el que muchos artistas se inclinan
por dejar de lado la técnica en aras de la idea, como en el arte povera y el arte
conceptual, los poemas perceptuales son un claro regreso a la tecné, es decir, a la
busqueda de una gran sofisticacion y maestria técnica. Esto hace que no cualquiera
pueda crear poemas perceptuales y que se vuelva Unicamente facultad de quienes
cuentan con presupuesto, equipos, herramientas y materiales especializados. En

ocasiones, la calidad de las obras se juzga precisamente en funcion de su realizacion
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técnica, mas que en funcion de su contenido. En este sentido, los poemas perceptuales
estan hechos para sorprender, buscan dotar al perceptor de una experiencia Unica e
inolvidable. De ahi que para muchos las formas de la poesia perceptual sean meras
“curiosidades”, juguetes iconotextuales elitistas.

La poesia visual en papel nunca conté con amplios mecanismos difusion. La
poesia perceptual, por lo menos en paises como México, cuenta con menos difusion
aun. De ahi que sea muy dificil estudiar lo que sucede en términos de recepcion de las
obras. La produccion artistica que se lleva a cabo en nuestro pais es sumamente
reducida y es muy pobre técnicamente. Y no es de sorprender que la critica y la
investigacion sean practicamente inexistentes. Por otra parte, a este panorama se suma
la angustia que producen estas obras, pues desestabilizan nuestras concepciones,
categorias y etiquetas del mundo. Sin embargo, obras como éstas existen para
recordarnos que el arte no esta ahi para ser comodo, sino para incomodar, para cimbrar.
Ese es el gran giro epistemoldgico que tuvo lugar en el arte contemporaneo, sobre todo
en lo que se refiere a las artes visuales, y que ha llegado también a la literatura. El arte
actual busca generar interrogantes, descimentar al perceptor, generar una incomodidad
que lo haga pensar, sentir, reaccionar ante la obra, y eso se logra mediante la ruptura de
paradigmas. Aun nos queda mucho por aprender en este sentido, pues todavia no ha
pasado suficiente tiempo como para poder ver todas las implicaciones, herencias y
consecuencias de esto. Lo que si es claro es que, a la luz de estas propuestas artisticas, la
experiencia estética se transforma en otra cosa, en algo del todo nuevo. Quiza el reto
consista en renunciar a entenderlo todo y en valorar el desafio de la experiencia en si
misma, como fin en si mismo.

En este momento, no creo que exista ain la suficiente distancia histérica como
para plantear qué pasara con cada una de las formas de la poesia perceptual. Tal vez la
biopoesia se esfume y no queden rastros de ella, quiza en algin momento se dejen de
producir holopoemas. Sin embargo, otras propuestas como la ciberpoesia y la
videopoesia pisan cada vez mas fuerte en el panorama literario internacional y, sin duda,
seguiran adelante y derivardn en nuevas e interesantes propuestas artisticas. Lo que
puede verse es que las formas de la poesia perceptual que operan mediante procesos de
reauratizacion, por esta misma caracteristica, tienen un espectro de difusion menor y las
obras se encuentran mucho mas limitadas tanto en términos de configuracion como en
términos de percepcion. En general, como puede suponerse, la mas limitada de todas las

formas de la poesia perceptual es la biopoesia. No obstante, consideré imprescindible
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incluirla en esta investigacion porque su mera existencia nos habla de una colaboracion
interdisciplinaria entre la ciencia y la tecnologia que, estoy segura, serd cada vez méas
comun en el futuro.

Lo que si puedo afirmar es que no importa que no se conserven todas las formas
de la poesia perceptual, aunque so6lo algunas sobrevivan y otras se pierdan, lo que ya
esta ahi y nadie podra detener es su valiente y enorme contribucion a romper nuestros
paradigmas, a transformar y enriquecer nuestra forma de leer y nuestra concepcion de lo
que es y puede llegar a ser la literatura.

La presencia de una nueva relacion espacio-temporal, la inclusion de
movimiento, la configuracion y percepcion sinestésica de las obras, la importancia de la
interaccion en la resignificacion y el caracter performativo de muchas de ellas hacen
que la poesia perceptual, ademas de revelarnos el mundo a partir de una nueva estética,
genere nuevas experiencias de lectura, en donde el concepto mismo de “lectura” se ha
visto modificado. Ya no se trata aqui de procesos de lectura convencionales, sino de
procesos de percepcion complejos, en los que el sentido se construye a través de la
yuxtaposicion de multiples actividades cognitivas, sensoriales y estéticas. En este
sentido, como se explicd en el presente trabajo, la poesia perceptual representa un giro
epistemoldgico para las letras, totalmente a tono con las inquietudes mas arraigadas del
arte contemporaneo.

En un mundo donde reinan la alienacién y la cosificacién, es necesario un arte
perturbador, reacio a convertirse en mera distraccion. El arte contemporaneo reta al
espectador para que aprenda a crear sentido en las obras para que sea capaz de crear
sentido para su propia vida. De ahi que las obras sean dispositivos simbélicos cada vez
mas abiertos. EIl arte es cada vez un reto interpretativo mayor y la poesia perceptual es
un ejemplo de ello. Son imposibles las exégesis Unicas Yy las interpretaciones candnicas.
Las obras nacen de una interaccion individual y Unica con cada perceptor.

Esta investigacion es apenas un mindsculo grano de arena en el inmenso terreno
virgen e inexplorado de la literatura contemporanea. Evidentemente, quedan pendientes
innumerables lineas de investigacion que aporten elementos para comprender mejor las
manifestaciones artisticas que aqui se describieron. Indiscutiblemente el arte no deja de
cambiar y la investigacion tendra que irse ajustando a esos cambios. El arte no es algo
transhistorico. Los nuevos objetos artisticos exigen nuevas posturas y nuevas maneras
de aproximarse a ellos. Ojala que este trabajo, mas que ofrecer respuestas, sirva para

que se generen nuevas preguntas.
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