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Resumen

En este ensayo se realiza un andlisis de la estructura del libro Poesias (1972), escrito por

el artista Ulises Carrién, siguiendo cuatro aspectos esenciales para comprender su trabajo.
Primero, reconocer una red de influencias artisticas y literarias, resaltando la importancia de
la poesia concreta como marco de validacién y como influencia, que le permitié generar un
cuerpo tedrico y practico, util para sobrepasar los limites de lo que consideraba su materia
prima como artista: la palabra. Segundo, partiendo de un analisis estructural de lo que podria
ser considerado su primer bookwork, reconocer la morfologia de su trabajo artistico. Tercero,
entender como, desde principios de los afos setenta, su concepcién sobre “una nueva for-
ma de hacer libros” ya estaba latente en su trabajo, lo cual cual permite rastrear el origen de
sus conceptos. Por ultimo, reconocer en Carridn, una teorizacion sobre “el nuevo lector” y el
“nuevo autor” que venian gestandose de forma practica en las artes visuales vy literarias desde
principios del siglo XX.

1. Poesias de Ulises Carridon

Ulises Carrién fue, desde pequefo, un creador de nuevas realidades. Ya fuera escribien-

do teatro o cuentos, u organizando competencias de barcos de papel entre los nifios de San
Andrés Tuxtla, Veracruz —dénde nacié—, Carrion cuestioné siempre la imposibilidad de trans-
formar lo inamovible de lo cotidiano. Nacié en 1941, escribié desde muy chico y, siendo aun
muy joven, publicé algunos textos en “Estela Cultural”, suplemento del Diario de Jalapa.' Era
natural que esta inclinacion literaria lo condujera a estudiar letras, decisidon que lo llevo, en el
afo de 1960, al Distrito Federal para ingresar a la Universidad Nacional Autbnoma de México.
El programa de estudios estaba enfocado principalmente a las letras clasicas castellanas y
muchos maestros eran refugiados espanoles; entre ellos podemos incluir a Ramon Xirau quien
ejercio una fuerte impronta en la carrera de Ulises Carrion.

En 1964, durante su estancia en la Ciudad de México, Ulises Carrion trabajé en la biblioteca
de la Casa del Lago. Este espacio fue sede de intensas discusiones respecto a la literatura
y encuentros entre escritores de diversas edades y tradiciones; representd uno de los pocos
foros donde la tradicidn clasica literaria fue confrontada con la nueva literatura. Fue también
en este afio cuando se inauguraron dos museos en las inmediaciones: el Museo Nacional de
Antropologia y el Museo de Arte Moderno, ambos resultado de un interés del gobierno de

1 Martha Hellion, et.al., Ulises Carrion: ; Mundos personales o estrategias culturales?, Vol. Il, Madrid,
Editorial Turner, 2008.



Adolfo Lopez Mateos por mostrar un pais moderno en el que los discursos nacionalistas se
mezclaban con la idea de industrializacion e internacionalizacién. La cultura era una de las
banderas mas potentes para demostrar el cambio. El Museo de Arte Moderno se disefié para
permitir sélo la entrada de pintura de caballete y se inaugurd con varias exposiciones entre las
que se encontraba una individual de Rufino Tamayo (el nuevo icono nacional). Este museo fue
la ventana que mostré abiertamente la discusion entre el arte figurativo y el arte abstracto es-
pecialmente durante el Salon ESSO realizado en 1965; conflicto que continué en la exposicién
“Confrontacion 1966”, realizada en Bellas Artes, México, D.F.

Uno de los jurados de este Salén fue Mathias Goeritz, personalidad con una inclinacién hacia
el arte abstracto en las premiaciones. Rufino Tamayo y el mismo Juan Garcia Ponce también
fueron jurados, y ambos estuvieron fuertemente involucrados en las criticas presentadas por
los artistas participantes. La molestia estuvo fundamentada en la premiacion exclusiva de
obras pertenecientes al arte abstracto como los primeros premios. Era claro para muchos que
el Saldén tenia una tendencia imperialista de infiltracion ideoldgica estadounidense. Fue Goeritz
el introductor de la poesia concreta en México. En 1966, realizé la “Exposicién de Poesia Con-
creta Internacional” en la Galeria Universitaria Aristos.

La Ciudad de México fue el primer viaje de los muchos que Carrién realizé y que, finalmen-

te, terminaron en Amsterdam, Holanda. Como joven escritor con un gran potencial, Carrién
comenzé a obtener apoyos econémicos para estudiar fuera del pais. Sin embargo, en 1964,
rechazoé la beca que le ofrecid la Asociacidon Mexicana de Escritores, debido al injustificado
despido de Ramén Xirau —a quien consideraba de enorme apoyo y valia para su desempeno
literario—, asi como por el trato injusto que dieron a Juan Garcia Ponce, también becario de di-
cha Asociacién en ese entonces.? Después de esta renuncia, comenzarian sus viajes al extran-
jero. Primero a Francia, en 1965, y después a Yorkshire, Inglaterra, para obtener el diploma de
Posgrado en Estudios de Lengua y Literatura Inglesa, en la Universidad de Leeds, entre 1971
y 1972. En este periodo, Ulises Carrion escribio La muerte de Miss O (Era, 1966) y De Alema-
nia (Joaquin Mortiz, 1970), publicaciones que le dieron reconocimiento en el medio literario de
México.

Al terminar sus estudios en Yorkshire, Carridon puso en mente su préximo destino: Holanda. Se
fue a vivir a la ciudad de Amsterdam no sin antes hacer una escala en Devon, Inglaterra, para
conocer el trabajo de la editorial independiente Beau Geste Press. Comenzaba la década de

2 Garcia Ponce seria, afios después, uno de los mas interesantes criticos del arte mexicano en la
segunda mitad del siglo XX. Muchas de sus aportaciones estan vinculadas con la abstraccién y las nuevas
manifestaciones del arte a partir de los anos 60.



los 70 cuando conocié a Martha Hellion, Felipe Ehrenberg y David Mayor, entre otros artistas y
personajes vinculados con la editorial. Este encuentro reafirmaria su inquietud por abordar la
literatura de otra forma. Martha Hellion recuerda que Ulises decia: “Yo comencé como literato,
pero llegd un momento en que me di cuenta de que ese ambito me quedaba chico y no podia
continuar escribiendo cuentos y relatos en un sentido tradicional. Ahora el lenguaje sigue sien-
do mi materia prima, pero nada mas que eso”.® En 1983, en su texto “We have won! Haven't
we?”, Carridon dice:

Sabia por propia experiencia que el contenido de un libro —el lenguaje- es engaro-
so y puede ser aburrido.

Era entonces necesario, conclui, terminar con los libros. Pero esto, en bien de la
coherencia, tenia que hacerse por medio de libros.

Mi propésito fue crear libros que fueran tan intensos en el uso del espacio y tiempo
disponibles que todos los demas libros parecieran creaciones superficiales y sin
sentido.

De arranque, los libros tenian que liberarse a si mismos de la literatura. Luego,
tenian que liberarse de las letras.*

Beau Geste Press imprimia libros y colaboraba en proyectos de varios artistas y grupos como
“Fluxus”. Sus métodos eran artesanales y generados con sus propios medios; realizaban
impresiones con mimedgrafo o con una prensa plana armada por Ehrenberg y Hellion, y sus
publicaciones eran de distribucién casera. Martha Hellion comenta acerca de la fuerte impre-
sion que dejo esta visita en el trabajo de Carrion, y afirma que la fundacion de Other Books and
So (1975) no se podria entender sin la influencia de este encuentro.®

No dudo del peso que este encuentro tuvo en la inquietud creativa de Carrion y, sin embargo,
lo cierto es que él ya conocia el valor del “hagalo usted mismo” y la importancia de generar
sus propios circuitos. El ejemplo claro es el bookwork motivo de este ensayo —Poesias— escrito
ese mismo afo en Leeds, y su declaracion en “i{Hemos ganado! ;No es asi?”, texto publica-
do en la revista Flue, vol. lll, num. 2 (NY, Franklin Furnace Archive, 1983), y reproducido en la
nueva edicion de El arte nuevo de hacer libros publicado por Tumbona Editores / Conaculta,

3 Martha Hellion, op. cit., p.16.

4 Ulises Carrién, “iHemos ganado! ;No es asi?” en El arte nuevo de hacer libros, (Ed. Juan J.
Agius), México, Tumbona Ediciones/Conaculta-DGP, 2012, p.114-115.

5 Cf. Martha Hellion (ed.), Felipe Ehrenberg: Manchuria Vision Periférica, Singapour, Editorial RM,

2008, p. 99.



publicacién que sera mi referencia de ahora en adelante en este ensayo. En él, Carridn dice:
“Comencé a hacer obras-libro en 1971, inmediatamente después de haberme dado cuenta de
que ya habia muchos libros en el mundo.” Las referencias obtenidas por los artistas concep-
tuales de la época eran también una influencia importante y el contacto que tuvo con el ambito
cultural y artistico de Europa seguramente sucedié desde sus primeros viajes a Francia e Ingla-
terra, a mediados de los afios 60. En su novela De Alemania, Carridn ya refleja interrogantes
clave para su posterior decisién de abandonar la forma tradicional del libro y la literatura. Por
ejemplo, el efecto que tiene en el otro la palabra y la construccién de un discurso personal, la
potencia liberadora e incontrolable del lenguaje, los efectos afectivos que provoca una trans-
formacion en la sintaxis, todo esto aparece en voz del personaje principal.

Al poco tiempo de haber llegado a Amsterdam, en 1972, Carrién formé parte de In-Out Center
e In-Out Productions, espacio de exhibicidn que daba cabida a nuevas propuestas asi como

a la creacion de libros y proyectos donde, también con un mimedégrafo, daba cuerpo a su
proyecto de abordar el lenguaje de una forma distinta. Entre 1974, afo en que publicé E/ arte
nuevo de hacer libros, y 1979, definira a este cuerpo de trabajo, junto con ciertas caracteristi-
cas conceptuales y visuales en un libro, como bookwork.®

En el ensayo escrito en 1979, titulado “Bookworks Revisited”, Carriéon explica lo que concibe
como un bookwork.” Esta informacién también puede ser consultada en el video producido en
1986, para la exposicidn “Turning over the Pages”, en la Kettle’s Yard Gallery, Cambridge, y
posteriormente usado en la conferencia impartida en la Evergreen State College, Washington,
E.U.A., lugar al que fue invitado por Bill Ritchie. En el video, Ulises Carrion dice:

Para que un libro de artista sea un bookwork es esencial que se vea y funcione
como un libro ordinario. Eso significa: nada de tamano inusual, nada de materiales
extravagantes, nada de contexto excéntrico.

La ordinariez misma de los bookwork garantiza su lugar en el contexto general de
la cultura, esto es, del arte.

(...) Bueno, los bookwork sélo parecen ordinarios. Pero no lo son.

6 Ulises Carrion no utiliza el término de “bookwork” o sus posibles traducciones en El arte nuevo de
hacer libros, pero este ensayo se puede considerar como el primer ejercicio formal de conceptualizacion
y teorizacién sobre sus caracteristicas.

7 Elaborado para la conferencia “Options in Independent Art Publishing” organizada por el Visual
Studies Workshop de Rochester, Nueva York. Vid. Ulises Carrién, El arte nuevo de hacer libros, op.cit., p.
73-106.



Estan hechos para crear ritmos especificos de atencién, condiciones especificas
de lectura. Y aqui es donde los viejos santuarios del arte, como las galerias, mu-
seos, etcétera, juegan un rol.®

Para llegar a esta conceptualizacién y seguir su desarrollo, Carridn elaboré a lo largo de su
vida diversos ejercicios, obras, estrategias y espacios que dieron una visibilidad y un discurso
solido a su propuesta artistico-cultural. Experimentd con el chisme y con los medios masivos,
generd una de las redes mas importantes de arte correo, y como una de las estrategias clave
para dar sentido a su obra fundé, en 1975, Other Books and So (OBAS), en la ciudad de Am-
sterdam. Este proyecto se conformé como un espacio de exhibicion, creacion y distribucién
de “otros libros, no libros, anti libros, pseudo libros, casi libros, libros concretos, libros con-
ceptuales, libros estructuralistas, proyectos libro, libros simples, multiples, posters, postales,
grabaciones y cassettes.” En 1980, al abrir Other Books and So Archive, Carridén desarrollo la
sistematizacion de su propio archivo; comenzé el ejercicio de registro sobre su obra y teoria,
pero sobre todo, concibié este espacio/estructura como una obra en si, una obra conceptual
que llevaba la impronta del bookwork. OBAS fue tanto su centro de operaciones como el lugar
de registro y conservacién de una memoria colectiva.™

Me parece que uno de los primeros trabajos para conformar esta propuesta artistico-cultural
fue la creacién del libro Poesias, en 1972, que Carrién escribié estando todavia en Leeds." El
original fue escrito en maquina de escribir y no fue publicado, mas que parcialmente, en enero
de 1973, por la revista Plural, en su numero 16. Bajo el titulo “Textos y Poemas”, la revista
reprodujo dos secciones del libro Poesias, acompafiadas de un texto, “vagamente tedrico”,
sobre la estructura, la metafora y el poeta.'? Esta publicacion fue el resultado de una serie de
intercambios epistolares entre Carrion y Octavio Paz —director de la revista—, en donde discu-
tieron sobre la manera de entender “lo literario” y “la estructura”. Dicha correspondencia fue
publicada en mayo de 1973, en el nimero 20 de la revista Plural.

8 Ulises Carrién, El arte nuevo de hacer libros, op.cit., p.126-127.

9 Ibid., p.32. Esta es la descripcion que hace Ulises Carrion de Other Books and So en una pape-
leta promocional.

10 Para conocer la propuesta de Ulises Carrién sobre el archivo como una obra de arte, se puede

revisar “Bookworks Revisited” y el video producido para la conferencia en la Evergreen State College,
Washington antes citado.

11 Este “libro” posee ya las caracteristicas de un bookwork, aunque para esas fechas adn no llama-
ba a estos objetos artisticos de dicha manera.
12 Ulises Carrién, “Correspondencias” en la revista Plural, México, no. 20, mayo 1973, p. 15. Carta

de Octavio Paz a Ulises Carrion del 10 de octubre de 1972. En ella se habla de los textos que acompafian
a las secciones como “vagamente tedricos” haciendo alusion a un comentario que hizo el mismo Carrién
de ellos. Esta correspondencia fue iniciada, como se infiere de su contenido, gracias al incentivo que re-
cibié Ulises Carrion de Ramon Xirau.



En la primera carta que Ulises Carrion envié a Octavio Paz, hace una declaracion sumamente
interesante para rastrear el lugar de conceptualizacion en el que se encontraba el artista: “Es-
toy hambriento de opiniones. Me tienen a dieta desde que empecé a escribir este tipo de co-
sas que no sé como llamar. No es que pertenezcan a un género nuevo, es que estan basados
en un principio diferente.”’® Esta declaraciéon nos ayuda a ubicar el proceso, aun temprano, de
las bases conceptuales en la obra de Ulises Carridn con respecto al lenguaje. Esta propues-
ta en torno al lenguaje se mantendra en toda su obra. Fue incursionando también en nuevos
medios como el audio y el video, y sus propuestas conformaron “estrategias culturales” 'y
conceptuales.

El ejercicio tedrico de Carridn en torno al lenguaje y el libro se consolida con la publicacion del
ensayo El arte nuevo de hacer libros, escrito en 1974 y publicado por primera vez en el numero
45 de la revista Plural (junio de 1975). En este ensayo, Carrion desarrolla su concepcién del
formato libro, la utilizacion del lenguaje, el uso de las referencias y lo que espera de si mismo
como autor, pero también lo que propone esta nueva forma de escritura para el lector y la
aproximacion/intervencion de el lector al lenguaje.

Toda esta teoria, que aparece muy bien delineada en El arte nuevo de hacer libros, ya habia
sido puesta en practica por Carrién desde 1972. El motivo de mi ensayo es revisar el libro Poe-
sias para encontrar las caracteristicas del bookwork desde este momento y desarrollar, a partir
de este andlisis, un mapa de conceptos surgidos de dicha practica artistica.’ Algunos de sus
resultados pueden ser rastreados desde otras experimentaciones poéticas y artisticas. Con un
afan un tanto historicista, investigo una linea de influencia experimental que parte de la poesia
concreta. Podemos observar este legado en ciertas aproximaciones conceptuales de Carrion
en torno a su planteamiento sobre la “estructura”.

13 Ibid., p. 15.

14 En 1979, Ulises Carrion publicé Personal Worlds or Cultural Strategies? En este texto diserta
sobre la capacidad de incluir la organizacién y la distribucién de la obra como un elemento formal de
la misma; es decir, apoderarse y ampliar el espectro de accién hacia los sistemas de consagracion del
arte. Ese mismo afo, escribié el ensayo “Autonomia critica del artista” con el que participé en la Primera
Conferencia Internacional de Artistas “Arte Fiera, Bolonia”. Antes he mencionado una cita importante de
Carrion escrita en este catalogo donde dice: “la Unica via vélida es el arte como elemento de una estra-
tegia cultural. Esta estrategia necesariamente reposara sobre principios criticos”. (El arte nuevo de hacer
libros, op.cit., p. 71.).

15 Algunas referencias de su estructura conceptual podemos verlas latentes desde De Alemania y
La muerte de Miss O. Martha Hellion y Martha Hawley reproducen en Ulises Carrién: ; mundos personales
o estrategias culturales? un fragmento de la tesis que present6 Carridon en Leeds bajo el titulo de El beso
de Judas y Enrique VIll donde también vemos su disposicion a entender y desmantelar el concepto de
“estructura”, postura vital para la comprensién del bookwork.



Inicio con un analisis de la obra de Carridn por la cual se origind este ensayo. Poesias, se edi-
t6 completo por primera vez en 2007, como una edicién facsimilar de 600 ejemplares a cargo
de Taller Ditoria en la Ciudad de México. El libro fue impreso en una prensa plana Chandler
1887, con una tipografia de maquina nimero 72-L, lo que da la impresién de mantener el dise-
fo del original escrito a maquina.

El libro es, en un primer acercamiento, una obra tactil. Resulta inevitable pasar suavemente

la yema de los dedos por sobre las letras, accién que deja sentir los bordes que ha dejado la
presidn de la imprenta sobre el papel Sundance Felt Navajo. Al recorrer sus paginas saltan a
la vista dos caracteristicas de su estructura: primero, el libro no tiene paginacion, y segundo,
esta dividido en 12 “secciones”, conformadas por un “modelo” y seis apartados o variaciones
que van numerados en la parte superior central de cada pagina. Esta disposicién me recuer-
da la estructura musical de “tema y variacion”, formato que parece ser intencional debido a
las constantes referencias que hace a la musicalidad y ritmo del lenguaje. Incluso, el ritmo de
lectura se va acelerando paulatinamente conforme van avanzando las secciones, una carac-
teristica que Carribn mencionara en El arte nuevo de hacer libros: “En el arte nuevo el ritmo
de lectura cambia, se apresura, se precipita” y es que, entre otras estrategias de Poesias que
veremos a lo largo del capitulo, Ulises Carrion va convirtiendo la lectura de la palabra en una
lectura visual.’® No sélo sucede eso; en el libro también se presenta un ejercicio de sintesis que
va de un modelo literario hacia la develacién de su estructura literaria. A continuacién reviso
cada una de sus secciones.

Las primeras cuatro secciones parecen formar un nucleo dedicado al analisis y teorizacién de
cuatro formas basicas que conforman aspectos sonoros del poema: el ritmo, la rima, la pun-
tuacion y, a manera de resumen, el estribillo. En este orden, Carrion comienza la primera sec-
cion con el modelo “Montesina era la garga...” de Juan de la Encina.'” En la primera variacion,
identificada con el nUmero 1 a manera de titulo, traduce del modelo la sonoridad de cada ver-
SO en un esquema de cadenas que representan silabas acentuadas y no acentuadas a manera
de “tatatds”. No hay coincidencia en la longitud de las palabras originales y las unidades de
estos esquemas. Asi, el verso “Montesina era la garga” se convierte en “Tatata tatatata ta”. La
aparente correspondencia entre la entonacién de nuestra lectura con cada verso capta nuestra
atencidn lectora y nos hace percatarnos de que la acentuacién sonora no siempre se cumple
a cabalidad a la hora de ser traducida graficamente. A partir de la segunda variacién, nos
damos cuenta que esta traduccién se modifica quiza para transcribir el ritmo del villancico en

16 Ulises Carrién, El arte nuevo de hacer libros, op.cit., p. 60.
17 Poeta, musico y dramaturgo espafiol del siglo XV.
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el sonido que produce el teclear de una maquina de escribir (¢,sera su propia maquina?), pues
el esquema inicial se desvanece. En esta misma variacion, los acentos ya no evocan nuestra
entonacién, sino una entonacion distinta donde la puntuacion (punto, dos puntos y puntos
suspensivos) aparecen traducidos a los ya conocidos “tas” dejando una marca definitiva que
nos obliga a realizar una pausa en nuestra lectura. En cambio, la comay el punto y coma
desaparecen de la traduccion, como si su ausencia significara un elemento de continuidad o
fluidez en la temporalidad de la lectura. En la tercera variacion, la entonaciéon se homogeneiza.
Quita los acentos, aplana nuestra lectura y sigue traduciendo la puntuacion antes menciona-
da, con la diferencia de que ya no hay silabas acentuadas. En la cuarta variacion sucede una
transformacion; lo que antes fuera un “tatata” o “tatata” es sustituido por guiones bajos; inclu-
so, Carrién hace esto con los signos de puntuacion, enmarcandolos entre paréntesis, obligan-
donos a realizar una pausa de la mirada. De esta forma, Carridn traduce y establece la poten-
cia temporal del punto, los puntos suspensivos, y los dos puntos. Deconstruye nuestra lectura
y la traslada a una forma, un espacio en blanco interpretado por guiones, aunque la estructura
continuda ahi, visible, en movimiento. Por ultimo, en la sexta variacion, los guiones desapare-
cen dejando su espacio vacio; solo huellas del proceso deconstructivo quedan marcadas en la
hoja blanca: 4 “tas”, uno por estrofa, sin acentuar.

Modelo, variacion 1y 2 de “Ritmos”, Poesias,
1972 (Taller Ditoria, 2007).
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Variacion 3, 4, 5y 6 de “Ritmos”, Poesias,
1972 (Taller Ditoria, 2007).
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La sonoridad, el ritmo, los silencios, son interpretados por onomatopeyas que desfasan la
lectura hacia una temporalidad distinta: primero, parece evocar la repeticion de los versos en
la cabeza de Carridén mientras los reescribe en 1972; y segundo, cuarenta afos después, esta
accion se repite y evoca nuestra propia lectura. La repeticion termina por silenciar al modelo

y a la palabra, dejando sélo acentos inconexos que forman una estructura visual de “ta tas”
sobre una hoja en blanco. Traslada el ritmo de la escritura al ritmo de la lectura. Es como si, al
llevar el ritmo de un campo al otro, la estructura se moviera y permitiera que sus “variaciones”
desnuden su forma: la estructura se abre. La estructura, fisicamente, parece no modificarse (la
cantidad de silabas es la misma siempre), pero la aproximaciéon que tenemos hacia ella si cam-
bia. ;Qué es eso de que “nuestra mirada se detenga”? §Qué se infiere de ello? A mi parecer,
esto quiere decir que Carrion ha cambiado, por medio del cruce entre sonido y grafia, nuestra
aproximacion al texto, logrando que pasemos de leer un texto a leer una estructura —dos cam-
pos distintos de nuestra capacidad de analisis-.

“Rimas” es el titulo de la segunda seccion. El modelo pertenece a Ifigo Lopez de Mendoza,
Marqués de Santillana, incluido con el soneto “En loor de Sancta Clara, virgen”. En la prime-
ra variacion, Carrion retira todas las letras a excepcion de las que hacen rima al final de cada
verso endecasilabo. Queda un esquema de guiones (que representan las letras retiradas) con
una terminacion. Asi, el tercer verso “de sanctas dofias enxemplo e salud,” se transforma en
‘o ___ ud”. La siguiente variacién propone otras terminaciones y parece invitar al
lector a componer el poema que cabria en esa forma vacia, jlas posibilidades de permutacion
son amplisimas! El juego se vuelve imposible en la variacion nimero 5 porque las terminacio-
nes que utiliza son “arr, oiu”, “i, ésclunt, 6dguiupsa”. Estas terminaciones nos obligan a pensar
en otro idioma, suponerlo o rendirnos a la duda; como si esta rendicion fuera el comienzo de
una nueva posibilidad. Al voltear la hoja hacia la sexta variacién, descubrimos la verdadera
intencion de Carridon: develarnos la estructura de la rima en un soneto “a/b/a/b, a/b/a/b, c/d/e,
c/d/e”. Esta seccion es una declaracion de lo que el autor espera del lector: que se vuelva
participativo, pero también que sea testigo de un proceso de abstraccion. La relaciéon entre el

lector, la obra y el autor es especialmente didactica y ludica en “Rimas”.'®

18 Me parece importante mencionar en este momento un dato biografico de Carrién: su primera
formacién es como maestro. Estudia hasta 1959 en la Escuela Normal Veracruzana “Enrique G. Reb-
samen” y de ella menciona a Patricio Redondo —exiliado espafiol e introductor de la técnica Freinet en
Veracruz- como una de sus grandes influencias. Es probable que lo haya conocido durante su carrera
como docente o incluso antes, en la Escuela Secundaria por Cooperacion, ubicada en San Andrés Tuxtla
y donde Redondo ensefié espariol y literatura. Una de las practicas comunes que el maestro fomentd en
su ejercicio docente fue, desde sus afios en Espafa, la elaboracion de una gaceta editada e impresa por
los mismos estudiantes en una pequefia imprenta mévil. Si menciono esto es por la suposicidén de que
quiza este fue el primer acercamiento a la espina dorsal de la imprenta, los libros y el estudio del lenguaje
que realizé Carrion.
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Variacion 1, 5y 6 de “Rimas”, Poesias,
1972 (Taller Ditoria, 2007).

En la tercera seccion “Puntuaciones”, Carridn utiliza como modelo un clasico de la literatura
espafola “Coplas por la muerte de su padre” de Jorge Manrique.'® En las seis variantes suce-
de una evolucion de la pregunta sobre la conformacion del texto; la palabra deja su lugar a los
signos de puntuacion y entre éstos, principalmente, al signo de interrogacion. Comienza por
reproducir la puntuacion del modelo original, sustituyendo todas las palabras del soneto por
guiones bajos quedando, en lugar de “¢Qué se fizo el rey Don Juan?”, el esquema “j_ _ _ _ _ _
______________ ?”. La copla es ahora un espacio vacio enmarcado por una puntuacion
particular, un ritmo especifico que aun respeta el modelo con sus pocas comas y la prepon-
derancia del signo de interrogacién. Luis Felipe Fabre dira en “La desaparicion del poema o

la goma de borrar de Ulises Carridn” que los guiones son la huella de una ausencia, haciendo
una analogia con la desaparicion que el mismo texto de Manrique deja evidente en “Coplas
por la muerte de su padre”. A partir de la segunda variacion, Carridon parece formular una pre-
gunta basica: ¢ Qué sucederia si...? La puntuacién de nuevo es completamente transformada
en la tercera variacion. Sustituye todos los signos de interrogacion por comas a excepcion del
ultimo verso. jPodemos seguir llamandolo verso? En realidad no, es de nuevo una estructura
visual que acelera el ritmo de nuestra lectura.

19 Este es el primer modelo publicado en el nimero 16 de la revista Plural; la publicacion replica
literalmente el apartado completo, lo que nos permite asegurar la fecha de realizacion de Poesias en 1972.
Una de las caracteristicas por las que Jorge Manrique es estudiado dentro de la literatura clasica caste-
llana es por su introduccion de las coplas de pie quebrado o manriquefias, compuestas por octosilabos y
tetrasilabos, una innovacion ritmica para el siglo XV.



Modelo, variacion 3 y 5 de “Puntuaciones”,
Poesias, 1972 (Taller Ditoria, 2007).

La segunda variacién continua, pero no de la misma forma
que sucedia en el primer modelo “Ritmos”. En esta ocasion

la deconstrucciéon del modelo no se rige por el ritmo sonoro,
sino por una estructura visual ritmica. Es importante la veloci-
dad de lectura que generan las comas y los signos de interro-
gacion en este modelo, haciendo evidente que nuestra mirada
se detiene ligeramente mas tiempo en la interrogacion no sélo
por su interpretacion linguistica de cuestionamiento sino por
su misma forma, su grafia. El tiempo que toma nuestra mirada
en recorrer el espacio de este esquema podemos entenderlo
como un momento de reflexion. La tercera variacion, crea una
nueva estructura lejana al modelo original, en la que quedan
dos renglones largos sugeridos por guiones bajos y un tercer
rengldn corto enmarcado por signos de interrogacion; este
esquema se repite cuatro veces. La evolucién de esta nueva
estructura contintia haciendo cada vez mas evidente el vacio
y la duda; cada verso, cada palabra, son puestos en duda.
Esto sucede sustituyendo cada guién bajo por signos de inte-
rrogacion manteniendo solamente la estructura visual de dos
renglones largos y uno corto, esquema repetido cuatro veces
(cuatro veces tres).

Finalmente, la pregunta se dirige hacia la estructura com-
pleta e incluso hacia el “contenedor” del texto. Esto lo logra
enmarcando el nimero de la Ultima variacion entre signos de
interrogacion: “¢67?”. Carridn dira a Octavio Paz en su corres-
pondencia del 18 de septiembre de 1972: “La incognita es

la posibilidad de decir algo. Las palabras son nada mas los
términos de la férmula. La x, es la posibilidad de decir algo, y
debe ser resuelta cada vez. Y hay mil maneras de resolverla. Y
lo que hasta ahora se ha llamado poesia es s6lo una de esas
formas, y no la mejor”.2° Carrién esta reinterpretando el uso
del lenguaje y sus formas cultas.

En la cuarta seccion, que tiene el titulo “Estribillos”, Carrién
hace una recapitulacién de las tres secciones anteriores.

20 Ulises Carrién, “Correspondencias”, op.cit., p. 15.
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Ejemplifica la musicalidad de la forma lirica en una estructura comun y reconocible: el estribillo.
El modelo pertenece a Fray Ifhigo de Mendoza y se titula “Romance que canto la novena orden,
que son los seraphines”, siendo importante mencionar que este autor pertenece a una nueva
generacion de escritores espafoles del siglo XV.2' En esta seccion, Ulises Carrion reduce la
estructura hasta dejar en blanco (es decir, llena de guiones bajos) el contenido de las estro-

fas a excepcion del estribillo. Este es sustituido en la segunda variacién por los ya conocidos
“tatatas”, en la tercera variacion con rimas finales de palabras imposibles, y en la cuarta por
signos de puntuacion. Pero, en la quinta variacién, Carridn convierte los estribillos en la re-
peticion de la frase “Uno / Dos”; es decir, coloca la palabra “Uno” en vez del primer verso del
estribillo y “Dos”, en vez del segundo. Esto me recuerda la cantaleta que uno repite cuando
aprende a bailar. Esta dislocacién del texto hacia la memoria, que incluye también la memoria
del cuerpo, produce una fuga temporal que nos orilla a reconocernos en la estructura ritmica
que se esta trabajando en el texto. Finalmente, lleno de humor, Carrion traduce esta accion

de nuestra memoria a un “yea/yea, yea/yea, yea/yea, yea/yea”, lo que termina por producir un
choque semantico aun mayor. El estribillo se transforma en la interjecciéon “yea” que recuerda

Variacion 3, 5y 6 de “Estribillos”, Poesias,
1972 (Taller Ditoria, 2007).

21 Este es el segundo apartado publicado en el nimero 16 de la revista Plural y también es una
publicacion literal. Fray Ifiigo de Mendoza fue sobrino de Ifigo Lépez de Mendoza, marqués de Santillana,
autor del segundo apartado de este bookwork. El hecho de que pertenezca a una nueva generaciéon nos
indica el recorrido histérico que esta realizando Carrién hacia la “modernizacion” de la literatura clasica
castellana.



no a la lirica espafola, sino a la musica de rock, incorporada
en México durante los afios 60 y 70. 22

“Vilancete”, de Gil Vicente, es el modelo de la quinta seccién
que lleva por titulo “Graficas”.? Esta es la primera seccion
del segundo cuarteto de secciones. Recordemos que el libro
tiene 12 secciones divididas en 3 grupos. Es la Unica seccién
donde cambia el tipo de papel a uno traslicido. Ditoria ocupd
un pergamino nube crema que permite ver las distintas capas
visuales de las seis variaciones. El modelo es vaciado inme-
diatamente en la primera variacion, permaneciendo Unica-
mente la linea que encuadra la forma dejada por las estrofas
sobre el papel; es decir, lo que se conoce editorialmente
como “mancha gréfica”. Este encuadre nos permite obser-
var la huella del lenguaje en su traduccién a una estructura
puramente visual pues ya no hay ningun elemento que haga
referencia a la lengua escrita: no hay letras, ni guiones que las
representen, ni signos de puntuacion. Si no hay letras, no hay
un sentido fénico. A partir de la segunda variacion, los esque-
mas visuales dejan de tener referencia a la estrofa original del
modelo, para ser s6lo composiciones visuales sobre la hoja
formando tres paralelepipedos. Sin embargo, las figuras no
sobresalen de un recuadro imaginario que encerraria la totali-
dad del poema original.

La tercera variacion muestra tres esquemas —en lugar de
estrofas- que forman un trapecio o un ritmo escalonado que
va de menor a mayor y vuelve al punto original. Esta forma
geométrica es importante ya que sera una referencia visual
constante a lo largo de Poesias. La cuarta variacion juega

16

Variacion 1y 4 de “Graficas”, Poesias,
1972 (Taller Ditoria, 2007)*.

visualmente con el hueco, ya que de los tres rectangulos, sélo el ultimo presenta un pequefio
rectangulo en su interior, ubicado en la esquina superior derecha, que nos hace preguntar si
esta contenido en el rectangulo o si crea un espacio vacio en él. La quinta variacién es una

22 El término “yea, yea” no se usa actualmente en el calé mexicano, pero recuerdo haberlo escu-

chado de mis padres y su generacion.

23 Gil Vicente fue un laureado poeta y escritor portugués de la segunda mitad del S. XV y principios
del XVI; fue reconocido tanto por la corona portuguesa como por la espafiola.

*

En estos ejemplos se mantiene la proporcion original
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composicion vertical abstracta. Curiosamente, estas formas podrian ser interpretadas como
el delineado de tres letras: “I, F, I”. Quiza a Carrién no le importa definir, sino confundir entre lo
visual y lo literario con el afan de mostrar la frontera entre ambos lenguajes.

En la ultima variacién, la numero 6, Carridon nos muestra una estructura que, en primera ins-
tancia, no sélo pareciera desfasarse de lo literario, como sucede en las variaciones anteriores,
sino que pierde relacién con el disefio editorial del libro tradicional: enmarca con una linea el
formato de toda la hoja. Esta estructura se refiere a un lenguaje grafico, pero lo que Carridén
nos esta haciendo notar de fondo es que el formato y el soporte son una estructura primordial
que debe ser considerada como una referencia pero no como una limitante. ;Sera el gran con-
tenedor o el gran hueco? La hoja en blanco, como estructura visual, se vuelve el “soporte” de
las artes visuales. En esta seccion, tanto los parametros visuales vy literarios, como las conven-
ciones de representacion fonética entran en un juego creativo.

Variacion 6 de “Graficas”, Poesias, 1972 (Taller Ditoria, 2007).
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Modelo, variacion 3y 6 de “Plagios”, Poesias,
1972 (Taller Ditoria, 2007).

En “Plagios”, la sexta seccioén de Poesias, Ulises Carridn se apropia de siete modelos que van
de una posible referencia lejana en nuestro recuerdo (aln cuando no seamos escritores), hasta
el lenguaje en su sentido mas ordinario. Todos los textos son de origen andénimo, pero firma-
dos por Carrién como si fueran propios. Comienza con el soneto “A Cristo crucificado” del s.
XVI, el cual se vincula con el sacrifico de la figura de Cristo no desde lo mistico, sino desde lo
humano, desde el cuerpo. Continda con “Romance de una morilla”, anénimo espafol también
del s. XVI, que deja entrever un erotismo sutil enmarcado en el ambito de lo privado; y sigue
con el villancico “A los bafios del amor...”. Si el modelo era “culto”, por tener la forma de un
soneto, los dos siguientes son de caracter popular: un villancico y un romance. La tercera
variaciéon es reconociblemente popular, lo cual genera un salto temporal hasta nuestros dias

al usar el coro de la cancion veracruzana “La bamba”. El gesto de apropiacion es descarado y
vuelve a hacer evidente la importancia de la apropiacion y el uso de la historia personal. Des-
pués sigue con una serie de refranes bajo el titulo de “Varia”, y cierra con dos ultimas variacio-
nes que no hacen mas que referirse a la irrisoria apropiacion del lenguaje comun: jCarrién se
declara autor de una lista de palabras y del propio abecedario!

En “Plagios”, Carrion ridiculiza su practica realizandola con descaro y conocimiento de causa,
incluso reconociendo que el lector sabra del engafo para mostrar que el ejercicio de “apro-
piacion” es inevitable. Hace evidente que cualquier lenguaje seria imposible sin la posibilidad
de asumir el uso de sus estructuras y convenciones de forma natural y cotidiana. Propone
entonces una liberacion en el uso de la palabra y la estructura literaria, sin olvidar que debe-
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MOS conocer sus convenciones para entonces si, transformarlas o romperlas. Carrion dira en
El arte nuevo de hacer libros “El plagio es el punto de partida de la actividad creadora en el
arte nuevo”, y mas adelante, al comienzo del apartado “La lectura” dice: “Para leer el arte viejo
basta conocer el abecedario. Para leer el arte nuevo es preciso aprehender el libro en tanto
que estructura, identificar sus elementos y entender la funcion de éstos”.?*

La séptima seccion lleva el titulo “Derivaciones”. En ésta, Carridn utiliza como modelo “Bajo
de la pefia nace” de Esteban de Zafra donde se exalta la figura de la Virgen y la rosa como
simbolos de lo sagrado y de la salvacién. En la primera variacion las letras son sustituidas por
guiones bajos a excepcion de la palabra “rosa” y su derivacion “rosal”; quedando “rosa _ _
______________ ” en lugar de “rosa bendita y sagrada”. La segunda variacién es una
derivacion de la primera, aunque no conserva referencia con el modelo original, mas que en la
permanencia alusiva al caracter “espiritual” de la rosa, usando tres derivaciones de la palabra
“espiritu”. La tercera variacion sigue la misma légica con una diferencia: cierra el juego de sus-
titucion y derivacion de la palabra “madre” con el calé mexicano “desmadre” introduciendo de
nuevo el tono jocoso y cotidiano en una forma “culta”. Por supuesto la palabra no es en balde,
la palabra “desmadre” significa en México: desbarajuste, desajustar o descomponer, entre
otras definiciones. Carrion esta “descomponiendo” la estructura literaria del poema, “desajus-
tando” las convenciones de lectura y “perdiendo las reservas” hacia la forma del libro. El juego
continua en las siguientes variantes hasta llegar a la sexta variacion donde exacerba este ejer-
cicio con la creacion de neologismos a partir de la palabra “moderno”. Entre las derivaciones
parece elaborar una especie de genealogia sobre la recepcion del concepto a lo largo del siglo
XX. El desarrollo del término es como sigue: “moderno / modernizar / modernizacién / moder-
nidad / modernismo / modernista / remoderno / antimodernista / modernito / modernisimo /
retemodernista / retecontramoderno / requetemodernista / inmoderno / desmodernizar / trans-
modernizar / modernidadisima / modernitrizar / modernloracion / moderncionista / modernasis
/ modernético”. ?® La palabra varia de su uso correcto e incluso relacionable con movimientos
“modernos” del arte y la literatura (las primeras cinco derivaciones), al uso del término como
representacion de “lo avanzado” en la cultura —algo comun en el uso del término a mediados
del siglo XX- (las siguientes tres derivaciones); después lo traslapa con un uso incorrecto,
aunque podria ser de uso cotidiano (siguientes cinco derivaciones), y termina por hibridar otros
conceptos de valoracidon mas adecuados a términos ocupados en la posvanguardia por su
relacién con la semiédtica, la ciencia, la tecnologia, y el uso de palabras que pertenecen a otras
disciplinas y que no son propias del arte y la cultura (neologismos).

24 Ulises Carrion, El arte nuevo de hacer libros, op.cit., p. 54. y p. 59.
25 Ulises Carrion, Poesias, op.cit., s/p.



20

a blanca y colorads, tpamodernigar-eeee=e

Modelo, variacion 2 y 6 de “Derivaciones”, (fragmentos), Poesias, 1972 (Taller Ditoria, 2007).

En una primera lectura parece que en las seis variaciones de “Derivaciones” no hay una rela-
cién; es decir, leemos “rosa”, “espiritu”, “madre”, “calor”, “valor” y “moderno” y parecen ser
términos inconexos. Sin embargo, teniendo el modelo como primera lectura y conociendo los
procedimientos hasta el momento activados por Carrion en Poesias, nosotros lectores genera-
mos una relacion entre ellas a manera de asociacion. Resulta entonces que éste es el titulo de
la siguiente seccidn: “Asociaciones”. Carridn, nos va llevando sutilmente por el deshilvanado

de la estructura literaria.

En “Asociaciones”, Ulises Carrion usa como modelo “Tres serranas he encontrado” de Juan
de Timoneda. En la primera variacion localiza palabras que pertenecen al poema y que estan
asociadas con el atavio personal de las tres serranas. En la segunda variacion, Carridn inserta
palabras relacionadas con las afecciones del alma como: preocupaciones, temores, inquie-
tudes, etc., como si, por asociacién, nos contara una historia sugerida al término del modelo
original con la frase: “¢Doénde esta mi corazéon? Por un valle se han entrado”. En la tercera
variaciéon, Carrion asocia palabras como si fueran divagaciones de su mente, casi como un de-
lirio onirico: “Wagner”, “catarata”, “enciclopedia”, “avestruz”, etc. En la cuarta variacién utiliza
onomatopeyas clasicas como “kikiriki” y palabras que se han hecho comunes por el lenguaje
grafico del comic: “ZZZZ”, “ring” o “bang”. En la quinta variacion elige palabras que son adjeti-

vos cuantitativos definidos o indefinidos: “dos”, “pocos”, “demasiados” o también pronombres

del mismo tipo: “todos”, “hinguno”, etc. Todos estos adjetivos y pronombres son finalmente
categorias gramaticales.
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Variacion 2, 4 y 5 de “Asociaciones”, Poesias,
1972 (Taller Ditoria, 2007).

Me parece que Carrién realiza libres asociaciones para re-escribir una historia posible, como
pura sugerencia de su imaginacion: primero el modelo sugerente de ausencias, parajes y
subjetividades; en la segunda variante sugiere el universo interior de las serranas; en la tercera,
un desvario de la mente del lector que recurre a sus propias referencias para complementar
los paisajes o situaciones de un modelo casi diluido para este momento; en la cuarta variante
los sonidos, las onomatopeyas y el lenguaje grafico nos cuenta una historia con otro lenguaje;
en la quinta variante parece sumar las multiples posibilidades de lectura y abordaje hacia una
historia; por ultimo, en la sexta variante, Carrion enumera los veintiun renglones nombrando
SuU enumeracion, ya vacios de historia y de otras palabras haciendo del territorio de la hoja un
campo numérico. Carridn esta tanto resumiendo lo hasta ahora analizado en cada seccién,
como introduciendo el analisis estructural que vendra en el Ultimo cuarteto de secciones (“Re-
peticiones”, “Funciones”, “Palabras” y “Sinalefas”) al mostrar el valor semantico y visual de la
palabra.

Carrion ha hecho, hasta este momento, una evolucién conceptual entre los primeros dos cuar-
tetos de secciones. Primero, logra una revaloracion de las formas intrinsecas al género lirico
desde su musicalidad; es decir, se ocupa de los recursos retoricos basicos que influyen en la
forma del texto. En cambio, en el segundo cuarteto, analiza una estructura mas amplia que no
s6lo abarca a un género en especifico, la poesia, sino al texto literario en su totalidad. En este
segundo cuarteto (“Graficas”, “Plagios”, “Derivaciones” y “Asociaciones”), Ulises Carriéon nos
habla de la palabra en si misma, del formato y el soporte, por tanto esta hablando del lengua-
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je como contenedor de significado, algo obvio pero esencial. Este contenedor de significado
puede ser transformado y revalorado respondiendo a nuestra época; y, en esta revaloracién,
Carrion nos recuerda algunos elementos que conforman su contenido y que, por el uso coti-
diano, habian sido borrados de nuestra atencién: la palabra suelta, la grafia, la relacion per-
sonal que nos vincula con el lenguaje, el cuerpo, la memoria, el sonido, la “obra abierta”, el
formato, la hoja en blanco, la secuencialidad.

Variacion 1, 2 y 6 de “Repeticiones”, Poesias,
1972 (Taller Ditoria, 2007).

En “Repeticiones” —primera seccién del tercer y ultimo cuarteto—, Carrién utiliza “Dezir de las
vanidades del mundo” de Ferrant Sanchez Calavera, texto en el que se repite al comienzo de
cada verso la pregunta “;A doé...?”.26 Esta pregunta se convierte en el Unico texto de la si-
guiente variacion repitiendo al inicio de cada verso la apertura del signo de interrogacién y la
pregunta, sin cerrar el signo. En la segunda variacién, Carrion desaparece el signo de interro-
gacién y sustituye la pregunta por “a cual de los” en el mismo esquema de repeticién al inicio
de cada uno de los versos. Poco a poco, la pregunta se va desvaneciendo, ya que en la ter-
cera variante la pregunta sélo consiste en “a cuél de”, en la cuarta variante “a cual” y la quinta

26 Aqui, Carrion vuelve a ocupar a un autor anterior a la evolucion de poetas que habiamos venido
revisando. Ferrant de Calavera es un poeta castellano del pre-renacimiento, lo que me hace pensar que
Carrién esté elaborando una recapitulacion referencial a manera, no sélo de revision, sino de recuperacion
del pasado como referencia para la critica al presente. Ferrant de Calatrava es conocido entre algunos in-
vestigadores de la época como un poeta critico de la sociedad a la que pertenecia, quiza por su condicién
de judio converso.
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variante en “a”. Es en la sexta variante donde la repeticidon no consiste en ninguna letra, sino
en el ya conocido guién medio. Carrion ha repetido en esta seccion varios esquemas trabaja-
dos a lo largo de Poesias: 1) de nuevo hay un escalonamiento grafico descendente debido al
desvanecimiento de la frase 2) el guidén es sobreentendido como una huella del texto 3) uso de
ritmos y aceleramiento en la velocidad de nuestra lectura 4) estructuras visuales e implicacio-
nes semanticas.

¢ Por qué Carrion desaparece el signo de interrogacion a partir de la segunda variante?

La eliminacién del signo, sin embargo, no hace que se elimine la pregunta. Es decir,
sobreentendemos que la frase sigue siendo una pregunta, quiza por la repeticiéon en el modelo
y la primera variante, quiza por el ritmo que causa la sustitucion de la frase y la importancia
que genera la ausencia del signo de interrogacion —algo similar al efecto producido en
“Ritmos” con la sustitucién de las letras por signos de interrogacién—. Como efecto de la
repeticion podemos decir también que nuestra lectura se acelera, ya que no leemos cada
linea, sino que nuestro ojo se acostumbra a la grafia de las letras y asumimos que dice lo
mismo en cada verso. Carridn logra un cambio de velocidad en nuestra lectura, un “dar por
hecho” y entonces desviar nuestra lectura hacia un analisis conceptual. La pregunta es, como
ya habiamos visto en la tercera seccion, una pregunta por la estructura literaria. El hecho de
resaltar la pregunta “; A dé...?” nos obliga como lectores a elaborar nuestras propias pregun-
tas al texto —o ausencia del mismo- que tenemos frente a nosotros: ¢Hacia donde esta llevan-
do Ulises Carrion a la literatura? ;En qué lugar queda la estructura literaria y la palabra en este
nuevo territorio propuesto por Carrion? En donde estamos situados, como lectores, en esta
nueva literatura? ;Como se ha transformado el proceso de lectura? ;Hacia dénde queremos
dirigir nuestra lectura? ;Hacia dénde nos dirige Ulises Carrién?

En la seccidn diez, bajo el nombre de “Funciones”, Carridn ocupa el texto “Duelo de la Virgen”
de Gonzalo de Berceo para desglosar su estructura gramatical y su sintaxis. ?” El par de estro-
fas corresponde en la historia de la métrica espafnola a dos tetrastrofo monorrimos; es decir,
dos estrofas de cuatro versos de catorce silabas cada uno, con rima consonante e igual en
todos ellos. Carrion primero clasifica cada palabra de cada verso y escribe su categoria. Asi,
“Tornaron al sepulchro vestidos de lorigas” se transforma en “verbo preposicion articulo subs-
tantivo adjetivo preposicion sustantivo”. Esta “traduccion” se vuelve la base para la segunda
variacion que usara estas categorias como bloques de construccion visual. Siete versos dicen
“pronombre verbo sustantivo adjetivo conjuncién” y en el octavo en lugar de “conjuncién” dice

27 Gonzalo de Berceo fue un poeta espafnol de finales del siglo Xl y principios del XllIl. Obviamente,
esta retrospectiva esta generando un ritmo referencial de lectura, a la vez que hace una declaracion ge-
nealdgica del uso del lenguaje y el conocimiento intrinseco del ritmo y las funciones del lenguaje.
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“interjeccion” haciendo ligeramente mas largo el ultimo rengldn. La tercera variacion continua
con el juego visual de manera mas libre, jugando con la extension visual de cada palabra'y
cada linea. Estas composiciones nos recuerdan a las estructuras visuales que empleé Carrion
en las graficas de la seccion cinco; solo que, en esta ocasion, se muestra el contenido des-
nudo de lo que conforma a una oracion. Es decir, Carrion construye trapecios con la palabra
“verbo” y la interseccién de un triangulo o un trapecio con la palabra “pronombre”. La cuarta
variaciéon plantea una “interjeccion” perdida en una mancha de “verbo” y viceversa; una man-
cha visual que se acerca y aleja al margen derecho de la pagina amenazando con tocar el
borde. La quinta y sexta variaciones plantean secuencias visuales que obedecen a patrones o
manchas visuales que ponen en tension nuestra lectura visual de la hoja y en funcionamiento
las abstracciones que implican las categorias gramaticales en juego.

Variacion 1, 3, 5y 6 de “Funciones”, Poesias, 1972
(Taller Ditoria, 2007).
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Contenido, forma y lectura se ven evidenciados en esta distribucion; el contenido se reduce a
su estructura principal, sin mas concepto que pueda desviar su estructura basica. La forma no
sé6lo es visual, un contenedor que prepara el terreno de la hoja para recibir al contenido, sino
también hace del contenido la obviedad de la forma literaria: la sintaxis. Por Ultimo, nuestra
lectura se vuelve el comun denominador para interpretar el sentido de la sintaxis, las pausas
generadas por nuestra comprensiéon y la temporalidad generada por la forma de esta seccién:
secuencialidad de las hojas, lectura segun un disefno predeterminado, corte de las oraciones
antes o después, lectura de las repeticiones. Para Carrion, la consideracion de estos tres ele-
mentos es lo que conforma “el ritmo”. 28

La penultima seccién, bajo el nombre de “Palabras”, usa como modelo “Mimbrera, amigo” del
dramaturgo espafol Lope de Rueda. A partir de la primera variacion, las palabras son susti-
tuidas por una numeracién aparentemente azarosa. Sin embargo, al analizar cada variacion
encontramos que algunos numeros se repiten con respecto al modelo. Sucede lo siguiente: En
la primera variacion, Carrién enumera cada palabra del modelo; asi “Mimbrera amigo, so la mi-
brereta” se transforma en “1 2/ 3 4 1(b)”. Como podemos ver la palabra “mimbrereta” es cate-
gorizada como una derivacién de la 12 palabra “mimbrera”. En esta primera variante podemos
identificar quince palabras distintas utilizadas en todo el modelo. La numeracién contindia en
la segunda variante a partir del nimero 16; pero algo ha cambiado. La enumeracion de las pa-
labras inicia con el numero 16 en cada verso que no contiene mas que cuatro palabras por lo
que el maximo numero por verso es el 19. Esta evolucién numérica en cada verso responde a
una representacion numérica ascendente y descendente que pareciera interpretar ritmicamen-
te la forma de un trapecio. La tercera variacion continda con la numeracion a partir del numero
20y, al avanzar en los esquemas, vemos que la evolucion es continua a excepcion de la ultima
palabra de cada verso traducida con el numero 21. Entonces la primera estrofa del modelo
“Mimbrera Amigo / se la mimbrereta” se traduce en “20 21 /22 23 21” y asi sucesivamente. La
repeticion del nimero 21 al final de cada linea ocasiona una pausa en la lectura con el mismo
efecto que causaria un punto; a la vez, ocasiona un retroceso en nuestro conteo a manera de
recapitulacién como si funcionara a manera de estribillo o rima.

La cuarta variacion contintia con la numeracién a partir del nUmero 47 hasta el nimero 83; cu-
riosamente, el nimero 48 desaparece del conteo y lo vemos reflejado hasta el final del esque-
ma. Sucede una dislocacion oculta de una enumeracion ascendente. Esta dislocacion sucede
si nuestra lectura es detallada. Si nuestra lectura fuera una lectura visual veloz, no nos perca-
tariamos del faltante en la evolucién numérica, lo que indica dos funciones distintas de nuestra
lectura exploradas por Carridn a lo largo de Poesias. Lo mismo sucede en la quinta variacion

28 Vid. Ulises Carridon, “Obras-libro revisitadas” en El arte nuevo de hacer libros.
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pero con una enumeracion descendente del niumero 43 hacia el nimero 7 con la excepcion de
que el numero 42 se repite en el primer esquema dos veces. Carridn parece introducir el tema
de la repeticion, ya que la sexta y ultima variacion es la repeticion del nimero 99, nimero que
es similar en su forma al signo de interrogacion. Carrién ha repetido visual y numéricamente

la quinta variacion de la seccion “Puntuaciones”. En realidad, esta reinterpretando las formas
antes vistas en el lenguaje con una estructura y légica distinta, la numérica, sélo que esta vez,
el lenguaje numérico permite el uso de nuevas reglas en la combinacién y el uso de su estruc-
tura. La estructura literaria de un poema se vuelve imposible de nombrar: el parrafo ya no es
un parrafo sino una estructura visual, la rima es un nimero que se repite, el verso es soélo un
rengldn. Nuestra lectura ha sido desatada hacia el conocimiento de sus propias posibilidades.

Variacion 1, 3y 6 de “Palabras”, Poesias,
1972 (Taller Ditoria, 2007).

La seccion doce que cierra el libro lleva el nombre de “Sinalefas”. En la primera variante,
Carridn vincula la palabra y el espacio que las sinalefas del modelo ocupan en la hoja para
traducirlo en guiones y paréntesis dentro de la estructura del supuesto verso. Al hacer esto, el
conteo de las silabas y el ritmo no importan mas que como pura unidad conceptual. “Como
aquel que en sonar gusto recibe”, de Juan Boscan, es el modelo; sin embargo, parece que
poco importa en esta Ultima seccion de qué trata el poema o cual es su ritmo. 2° En cuanto
Ulises Carridn reproduce las sinalefas del modelo, a manera de guiones bajos entre paréntesis

29 Poeta catalan del siglo XV a quien se le atribuye haber introducido las formas de la lirica italiana
al espanol entre las que se encuentra el soneto.
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desde la primera variacion, éstas se vuelven el pretexto para crear una composicién visual que
pone en duda o “entre paréntesis” toda la composicion. La segunda variacion ya no guarda
relacién con el modelo y se vuelve un juego de movimiento visual en cada linea por el simple
hecho de quitar el primer guién bajo e incluirlo al final de cada tercera linea del esquema. Es
decir que la composicion avanza y retrocede visualmente. En la tercera variacién el esquema
esta compuesto por puros guiones bajos a excepcion de la 4° y de la Ultima linea que incluyen
la nomenclatura de la sinalefa propuesta por Carrién: (_ _).

La cuarta variante vuelve a representar una extensién visual ascendente ocasionada por la
inclusién de un guién por esquema de cuatro lineas al interior de cada nomenclatura de la
sinalefa. Siendo asi, el primer esquema incluye un ( _ _) en cada una de sus lineas, el segundo
esquema un (_ _ _) y asi sucesivamente hasta sumar los cuatro esquemas de la composi-
cién. El significado de la notacién se ha perdido totalmente, pues las sinalefas sélo abrazan
dos silabas. La quinta variante es francamente una composicion abierta y la sexta variante

una composicion cerrada. Esto lo logra Carrién en el primer caso desplazando las nomen-
claturas de la sinalefa un espacio tipografico, logrando que la caja de texto baje el paréntesis
de cierre al inicio de cada linea antecedido por un guién bajo. La apertura de cada paréntesis
queda ubicado al final de cada linea sucedido por un guién bajo lo que da la apariencia de una
estructura abierta, como cuando en las artes visuales la composicién se fuga del cuadro. En
cambio, en la sexta variante, Carridn encierra entre paréntesis cada una de las cuatro lineas de
los dos primeros esquemas y por ultimo encierra las ocho lineas de los dos ultimos esquemas
en otro paréntesis generando una estructura encerrada. La composicién ha concluido. Quiza,
la sinalefa lo haya invadido todo, lo que podria significar un vacio total del contenido.

Variacion 2, 5y 6 de “Sinalefas”, Poesias, 1972 (Taller Ditoria, 2007).
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El libro de Poesias ya estaba escrito cuando Carrién contacta a Octavio Paz con la intencién
de publicar en la revista Plural. Lo que parece suceder en su intercambio epistolar nos revela
la tensién que existia en el mundo literario mexicano con respecto a la experimentacion. Los
jévenes utilizaron en sus cuentos y novelas algunas variaciones de sintaxis o collages narra-
tivos, pero no trabajaron con la dislocacion de reglas y formulas de una disciplina buscando
alternativas con otros medios. En cambio si representaban una lectura innovadora encerrada
en la estructura de la novela y el cuento principalmente. Entre los jévenes escritores encontra-
mos a José Agustin, Fernando del Paso, Salvador Elizondo y Juan Garcia Ponce.

La tension ideoldgica entre Paz y Carrién podemos observarla en la carta que le envia el
primero a Carrion el 10 de octubre de 1972 anunciandole su intencién de publicar los textos
“vagamente tedricos” que le hizo llegar; sin embargo, su intencidn era omitir las estructuras
—es decir las secciones ya revisadas en este capitulo— por no ser “propiamente literarios”. Paz
escribe:

Gracias por su carta del 18 de septiembre y, sobre todo, por los textos que la
acompafnan. Me propongo publicar en un nimero préximo de Plural —diciembre
0 enero o febrero: aun no sé en cual- algunos de los textos sueltos. Me interesan
mucho, especialmente los que usted llama “vagamente teéricos” y que a mi me
parecen los mas literarios. Los otros, precisamente por ser estructuras, no son
propiamente literarios a mi juicio. Lo literario es aquello que emiten las estructuras.
Claro, toda emision verbal es significado (mensaje). Lo propio del mensaje literario,
creo, es que contiene su propia negacién: no “vale” (no es) como significado; su
valor (su ser) se despliega mas alla de la significacion. La literatura emite significa-

dos y, apenas los emite, los borra, los pone entre paréntesis, ¢no cree?%°

Paz, efectivamente, introdujo a México una serie de propuestas literarias que rompieron el
paradigma formal con el que se venia escribiendo. Sin embargo, Paz quiza no se inclina por
realizar o proponer un cambio estructural, algo que Carrion si elabora por tener una vision ya
alejada de la literatura. Esta distancia tomada por Carrién tanto geografica como disciplinar-
mente, le permite observar los vicios del medio nacional y re-elaborar su practica tomando en
cuenta nuevas posibilidades de concebir al lenguaje mas alla de “lo literario”. Es importante
notar que aun consciente de los vicios del mundo literario mexicano, Carrion decide intervenir
desde la distancia en una de las revistas mas leidas por el gremio cultural y decide que sea
ahi, donde le conviene publicar un ejemplo de sus estructuras de dislocacién —como hemos ya

30 Ulises Carrién, “Correspondencias”, op.cit., p. 15.
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revisado— tanto como su ensayo “El arte nuevo de hacer libros”.

Si Carridon publicé en la revista Plural es porque sabia del poder que representaba Octavio Paz
en el medio cultural y especificamente en el medio literario en México. Conocia la revista y su
corta participacion en la difusion de “otro tipo de literatura”, en la seccién especial “Escritura
visual”, en la que se publicaron a autores como Guillermo Cabrera Infante con “Minotauroma-
quias”, John Cage con “Mesosticos” y Pere Gimferrer, entre otros, quienes contribuyeron con
varios ejemplos de este género entonces en ascenso. También Carrion sabia de la importancia
de retar el poder enunciativo de Paz para lograr un quiebre no sélo en la literatura, sino en la
mente de “el personaje”. Es quiza una de las estrategias culturales mas contundentes en la
obra de Carrién.

Carrién contesté a Octavio Paz en octubre 22 del mismo ano, con una carta en la que conven-
ce a Paz de publicar tanto los textos “vagamente tedricos” como las “estructuras”:

Mis textos son estructuras puestas en movimiento. Comienzan en un punto y ter-
minan en otro. Lo que las diferencia de la “otra” literatura es que yo no introduzco
ninguna intencioén, ningun contenido extrinseco (contenido extrinseco, ¢pero es
posible?) a la estructura misma. La estructura no necesita, para significar algo, lle-
narse de mi pequena historia. Siempre pequefia, por ser nada mas mia. Es su pro-
pio movimiento lo que constituye el contenido de la estructura. Y ese movimiento
puede ser visto, comprendido, por cualquier lector independientemente de que su
historia (personalidad, temperamento, pasado, ideologia, etc.) coincida o no con
la mia. De modo que estoy de acuerdo en que “lo literario es aquello que emiten
las estructuras”. Precisamente, para que emitan, necesito ponerlas al descubierto,
en movimiento, en contacto unas con otras. Pero, ;emitir qué? Eso depende de
cada lector. Yo no quiero ni puedo imponer un contenido porque no sé qué quieren
decir exactamente las palabras (;y como saber si el lector sabe?). No estoy seguro
absolutamente de nada. No, no absolutamente. Lo que si sé de seguro es que las
estructuras estan alli, de que las entiendo como el lector las entiende, de que se
mueven si las toco, y de que, entonces si, “emiten”. Eso también el lector puede
verlo. Eso es todo lo que le pido al lector [...J*'

El resultado de su discurso tedrico es un parteaguas en la historia de la practica artistica y
poética mexicana. Sin embargo, la experimentacién en cuanto al lenguaje y el libro como es-

31 Idem. Esta conclusion la vemos latente en el texto De Alemania.
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tructura base de una propuesta artistica no era nueva para le época en que Carriodn realizé sus
primeros bookworks. Puedo nombrar algunas practicas artisticas conceptuales como el caso
de Marcel Broodthaers con su obra Un coup de dés jamais n’abolira le hasard (1969), o los
libros y la postura ideoldgica de Dieter Roth, referencias que seguramente conocié Carrién por
sus constantes viajes en Europa y sus visitas a librerias y editoriales especializadas. %2 Sin em-
bargo, Carrion no comulgé con el “arte conceptual”, nunca hubo un momento de enunciacién
que le identifique con esta corriente, aun cuando estuvo rodeado de este ambito artistico. Y es
claro que el “arte conceptual” no critico a la industria del libro; sus discursos giraron en torno a
los aparatos institucionales de las artes visuales. El libro sélo fue un pretexto o un medio, pero
no la base estructural de las propuestas del arte conceptual.

En el ambito de las vanguardias literarias puedo hablar de algunos posibles referentes literarios
vitales para comprender la experimentacion, visualidad y sintetismo en la literatura mexicana.
Por supuesto esta José Juan Tablada, quien en sus libros Li-Po y otros poemas, Un dia... (poe-
mas sintéticos) y El jarro de flores, propone una experimentacion literaria que introduce en Mé-
xico una tradicion de vanguardia ademas de una orientalizacion poco estudiada en la época.
Defensor de la “poesia nueva” como bien apunta Enrique Gonzalez Martinez en La apacible
locura (México, 1951), es predecesor del Estridentismo movimiento vanguardista multidisci-
plinario que tomara a la ciudad de Xalapa, Veracruz como sede. Los estridentistas diran en su
segundo manifiesto que “La poesia, [es] una explicacién sucesiva de fendmenos ideoldgicos,
por medio de imagenes equivalentistas orquestalmente sistematizadas”?® Si bien creo que
ambos ejemplos justifican una genealogia local en la vitalizacion de la literatura —es decir, en la
introduccién de lo popular y la vida cotidiana como referente primordial del analisis de nues-
tra cultura—, también creo que su intencidn sistematizada y estructural de abordar la poesia,
fue una propuesta sembrada en el origen de la vanguardia literaria mexicana. En la tradicion
literaria latinoamericana existe otra posible influencia: Huidobro y su capacidad de traducir la
lectura semantica en una lectura visual.

32 Marcel Broodthaers escribié un libro en 1969, bajo el mismo nombre que el libro de Mallarmé, en
el cual se pone en juego el tema de la autoria. “En 1945 René Magritte regalé a Marcel Broodthaers una
copia del poema de Mallarmé, como una manera de explicar su arte a un joven admirador sin explicarlo
literalmente. Mas tarde, en 1969, Broodthaers modificé una edicién del poema eliminando todas sus
palabras y reemplazandolas por rayas negras que se correspondian directamente con la maquetacion
tipogréfica utilizada por Mallarmé para articular el texto. De este modo, el poema de Mallarmé, donde
Broodthaers consideraba que inconscientemente habia inventado el espacio moderno, quedaba reducido
a su estructura.” Texto extraido de la pagina del Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona (MACBA),
so pretexto de la pieza en el fondo de su coleccion “Un coup de dés jamais n’abolira le hasard-I'espace
social n2” de Marine Hugonnier: http://www.macba.cat/es/un-coup-de-des-jamais-nabolira-le-hasard-
lespace-social-n2-3591

33 Nelson Osorio (ed.), Manifiestos, proclamas y polémicas de la vanguardia literaria hispanoameri-
cana, Caracas, Biblioteca Ayacucho, 1988, p.125.
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Todas estas referencias de la vanguardia literaria latinoamericana no son el problema que vivio
Carrién. Su postura no fue la del artista de vanguardia que pretende la “innovacion” y la “vuelta
de hoja” de una tradicion; los problemas de la modernidad en México, a principios del siglo
XX, no son los mismos que se vivieron culturalmente en los afios 60 y 70. Es cierto que todas
estas tendencias vanguardistas son consideradas por los criticos literarios de la época, entre
ellos Octavio Paz, quien junto con José Emilio Pacheco, Homero Aridjis y Ali Chumacero publi-
caron, en 1966, Poesia en movimiento una compilacion de la poesia de vanguardia en México.
A la par de este clima cultural se levantaba la voz de Carlos Monsivais como cronista irénico
de las fronteras entre la cultura popular y la cultura de masas.

El problema al que se enfrenta Carridn no es el de las vanguardias, aunque si el de la cultura
de masas; su accion artistica se inserta en un contexto en el que la comercializacién y masi-
ficacion de la literatura, la creacion de mitos y referencias, el encontrar justificaciones locales
e internacionales que permitieran un marco contextual del cual partir con la suficiente solidez
son considerados para proponer un cambio. No en vano Carrion declara en “Autonomia critica
del artista” (1979), lo siguiente: “la Unica via valida es el arte como elemento de una estrategia
cultural. Esta estrategia necesariamente reposara sobre principios criticos”.3*

Puedo asegurar que existe una influencia literaria mas que visual en la obra de Carrién duran-
te los primeros afios de la década de 1970 y que las discusiones sobre el arte y la literatura

no satisfacian su busqueda. Uno de los factores mas importantes de la época corresponde al
cambio en la industria editorial, misma que produjo uno de los fenémenos mas interesantes de
la literatura latinoamericana: el boom. Esta industria armé estrategias de visibilidad y difusion
de una literatura experimental que rompia con los paradigmas modernistas y regionalistas.
Libros como Cien anos de soledad (1967) de Gabriel Garcia Marquez o Rayuela (1963) de Julio
Cortazar vendieron millones de copias dandose a conocer no sélo a nivel regional sino interna-
cional, haciendo que la figura autoral tomara nuevas dimensiones en el imaginario cultural.

La literatura latinoamericana de la época se encontraba en expansion, estaba en un lugar
privilegiado. No en vano se estudia actualmente el “boom” latinoamericano como una especie
de “Renacimiento” literario. Toda esta revaloracién estaba apoyada por un aparato industrial,
politico, simbdlico y cultural representado por editoriales como Editorial Sudamericana y Lo-
sada, en Argentina o Seix Barral, en Espafa; revistas como Plural, Marcha, Revista de Occi-
dente, Mundo Nuevo y Casa de las Américas; intelectuales como Paz, Angel Rama o Rodri-
guez Monegal y una red internacional de comercio que, mucho se dice, se vio fortalecida por
una creciente clase media, una experimentacion formal en la literatura y una tematica politica

34 Ulises Carrién, El arte nuevo de hacer libros, op.cit., p. 71.
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radical en tiempos de revolucién y dictadura. Tampoco se puede olvidar la polarizaciéon politica
apoyada culturalmente por instituciones como la cubana y su instrumento de difusién: Casa de
las Américas.

Esta industria permitié la lectura de resefas, criticas y fragmentos de cantidad de autores
jévenes y consagrados en medios especializados y también masivos. En México existieron por
varios anos, durante la década de los 60, espacios dedicados a la literatura en peridédicos de
circulacion nacional como Excélsior y Novedades.

Uno de estos grandes mitos de la vanguardia artistica, aun cuando la frontera del idioma
disminuyé su difusion en México, estuvo encabezada por la poesia concreta. En México
comenzé su filtracion desde los afios 60. Mathias Goeritz no fue el Unico interesado en el
tema abordandolo desde su caracter internacional. Su esposa, la critica de arte Ida Rodriguez
Prampolini, escribié sobre la poesia concreta en noviembre de 1961, en el suplemento cultural
“México en la Cultura” del periddico Novedades. El mismo Ramon Xirau, publicé un breve en-
sayo sobre la poesia concreta brasilefia dentro del libro Poesia iberoamericana. Doce ensayos,
editado por SEP Setentas en 1972. Octavio Paz, por supuesto, fue uno de la agentes mas im-
portantes para representar una lectura mitica de la poesia concreta brasilefia durante los afios
70y 80, especialmente en las revistas Plural y Vuelta, e incluso antes, ya que en la edicion
original de los Topoemas, en la Revista de la Universidad de México (junio 1968), Paz incluye a
los poetas concretos brasilefios como parte de sus fuentes de inspiracion.

Es claro entonces, que la propuesta concretista funciond, junto con otras propuestas, como
marco de una literatura experimental para aquellos que quisieron incursionar en una practica
literaria distinta en nuestro pais. Este vinculo con la poesia concreta puede ser rastreado en
algunos textos de Ulises Carrién, donde menciona su importancia en la transformacion de la
poesia y su espacio. Carrion recalca, sobre todo, el parteaguas que significo la propuesta con-
cretista en torno al formato del libro.

En El arte nuevo de hacer libros, dentro del apartado que lleva por nombre “El espacio”, Ulises
Carrién menciona en dos ocasiones la transformacion que provocé la intervencién de la poesia
concreta en la manera de considerar al espacio como elemento vital de la literatura: “La intro-
duccién del espacio en la poesia (0 mas bien de la poesia en el espacio) es un acontecimiento
enorme, de consecuencias literariamente incalculables”. Y continda: “Una de esas consecuen-
cias es la poesia concreta y/o visual, cuya aparicidon no es una extravagancia en la historia de
la literatura, sino el desarrollo natural, inevitable de la realidad espacial que adquiri6 el lenguaje
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desde el momento en que se inventd la escritura”®.

Es importante hacer notar que Carrién no cayé en una postura ingenua pensando que esta
transformacion provenia unicamente de los poetas concretos; al contrario, como acabamos
de leer, menciona el fendmeno de la poesia concreta y visual como un proceso muy largo de
transformaciones que llevé a los poetas a incursionar en este campo interartistico y a enfatizar
su incorporacion en el discurso exclusivamente literario.

La teoria y practica de los poetas concretos, signific6 un momento claro de la enunciacion
enfatica para este cambio; el espacio-libro y el espacio-hoja en blanco cambiaron su estruc-
tura definitivamente para dar lugar a una temporalidad distinta, tanto en la lectura, como en la
apertura de una “comunicacion intersubjetiva”®. Al principio de “El espacio”, Ulises Carrién
dice: “Hace anos, pero muchos anos, que los poetas han explotado intensiva y eficazmente
las posibilidades espaciales de la poesia. Pero solo la llamada poesia concreta o, ultimamente,
visual, lo ha declarado abiertamente.”?”

Carrién reconoce también la radicalidad de la propuesta concretista dentro de la historia
literaria en su ensayo “Obras-libro revisitadas”, una conferencia escrita en 1979 para el Visual
Studies Workshop de Nueva York y publicada en el diario The Print Collector’s Newsletter en
1980; en este texto dice:

He dicho previamente que un libro es una secuencia de paginas. Esta definicién
en apariencia simplista implica un viraje radical de nuestra comprension del libro
en los ultimos siglos. Durante todo este tiempo se suponia que los libros eran tex-
tos, textos impresos. Pero los poetas concretos de la primera hora (Gomringer, De
Campos, Dias-Pino, Fahlstrom, Rihm, etcétera) destruyeron por siempre la ilusion
y evidenciaron, ante todos aquellos que tuvieran ojos y quisieran ver, que el len-
guaje impreso es espacio. Ellos rebasaron los suefios mas salvajes de Mallarmé.
Hicieron no sélo paginas en blanco, sino también paginas multicolores; cubrieron
la superficie de las paginas con letras e imagenes: las perforaron y doblaron y
qguemaron®,

Carrion menciona en esta cita a varios exponentes de la poesia concreta internacional, entre

35 Ulises Carrién, El arte nuevo de hacer libros, op.cit., p. 46.
36 Ibid., p. 45-46.

37 Ibid., p. 45

38 Ibid., p. 90
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los cuales dos son brasilefios. Efectivamente, el fendbmeno se expandid por varios paises de
Europa, América y Asia. Sin embargo, fueron los poetas concretos brasilefios junto con Eugen
Gomringer, quienes acufiaron el término en 1953. Fueron ellos también, quienes se encargaron
de expandir el territorio de la poesia concreta por todo el mundo, fendmeno que analizo en el
siguiente capitulo.

Si en este ensayo me concentro en analizar a la poesia concreta brasilefia es por el amplio
repertorio tedrico que elaboraron y difundieron. Acudo a ellos también por ser los autores de
un término que después fue reproducido ampliamente y aceptado. Sin embargo, el principal
motivo de mi atencidn se centra precisamente en la manera en que emplearon las plataformas
institucionales y mediaticas para hacer de este fendmeno poético-artistico un bastion para

Su propio pais y para dejar en nuestra memoria una referencia inevitable al analizar la experi-
mentacion del lenguaje en América Latina. Es importante mencionar que la poesia concreta
internacional tomé varios tintes dependiendo del pais en que se practicd. Todos mantienen

un caracter universalista y experimental y tal como dijera Jasia Reichardt en el catalogo de la
exposicion “Poesia Concreta Internacional” (México, Galeria Universitaria Aristos, 1966), es
dificil agruparlos en una u otra categoria, aunque si es posible hablar de obras especificas que
tienden hacia la musicalidad, hacia lo visual o lo escrito. Reichardt contintda: “El término [poe-
sia concreta] se usa, sin embargo, de manera muy libre; si uno se apegara a la estricta defini-
cién que implica el uso de una clave o sistema estructural, y en el cual la improvisacion existe
s6lo dentro de ciertos limites, restringiria considerablemente el numero de los exponentes de
la poesia concreta.” 3°

2. La poesia concreta brasilefia en perspectiva

Lo que analizo en este capitulo son algunas caracteristicas de la poesia concreta que desen-
cadenan la transformacion en las practicas artisticas y poéticas de su época hacia una hibrida-
cién de lenguajes y hacia una critica y conciencia de su propia estructura. Esta transformacién
en el lenguaje visual y poético alimenté la inquietud de algunos artistas y poetas brasilefios por
replantear y reconstruir en su practica artistica el papel de los medios, los formatos, los mate-
riales, la autoria, las instituciones y los espectadores. El quiebre conceptual generado por los
poetas concretos en Brasil, se expandio hacia varios paises causando una fuerte impresion, lo
que me parece de vital importancia para entender parte del desarrollo del arte latinoamericano
a partir de los afnos 60.

39 Jasia Reichard, “Los ambitos de la poesia concreta” en Poesia concreta internacional, México,
Galeria Universitaria Aristos / UNAM, 1966, s/p.
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Si existe algo realmente sorprendente de la conformacion tedrico-practica de la poesia concre-
ta brasilefia es el rigor con el que sus integrantes construyeron tanto su aparato critico como
su sistema de difusion. Es por ello que acudo a la poesia concreta brasilefia, y no a las mul-
tiples variantes que se desencadenaron en todo el mundo, como punto de partida y analisis
para este ensayo. Los poetas concretos difundieron su obra haciendo uso del aparato editorial
y de las redes de comunicacion instauradas por tedricos en toda América Latina y el resto del
mundo. Su tinte internacional y su insercién en distintas industrias e instituciones culturales
son también caracteristicas que nos acercan al analisis de la postura conceptual de Carrién.

De origen, esquematizaron un sistema de referencias estéticas y formales —paidetima— conec-
tadas entre si, que justificaba una evolucién experimental y liberadora de la estructura literaria
vigente.*° Fue asi como el proceso delineado sefial6 a la poesia concreta como la “punta del
iceberg” de la genealogia propuesta en el paidetima (entre quienes destacan Mallarmé, Joyce,
Pound y Cummings). La eleccién de estos hombres representa una revaloracién total de la
literatura y, en especifico, de la poesia, ya sea por la desarticulacién estructural y simbdlica del
verso, por la fragmentacién de la palabra y la importancia de su dimension visual, por la de-
velacion de la estructura literaria, y/o por el desarraigo en busca de la transformacién festiva y
devoradora que ubicaba a los concretos como un nuevo sujeto artistico en accién. Esta justifi-
cacion de un linaje literario y artistico es algo caracteristico de las pos-vanguardias.

No todos los textos criticos y tedricos de la poesia concreta responden a la forma “manifiesto”
bajo los canones de una vanguardia artistica. El “Plano-piloto para poesia concreta”, publicado
en 1958 en el numero 4 de la revista Noigandres, quizas sea el texto que enuncia ideolégica
y conceptualmente de una manera mas completa y resumida los principales rasgos del mo-

40 El término es utilizado por primera vez entre los poetas concretos por Haroldo de Campos en
“olho por olho a olho nu” en 1956, articulo publicado originalmente en el nimero 20 de la revista ad — ar-
quitetura e decoracdo. La aplicacion de este concepto proviene de Ezra Pound, quien lo entiende como
una ordenacion del conocimiento por medio de la yuxtaposicién de ‘partes vivas’ y funcionales de una
cultura. El paideuma implica para los concretos una funcién meta-histérica donde las referencias de
autores de diversas épocas y contextos dialogan directamente con el presente. De esta manera la com-
binacién de principios, puntos de vista y conceptos permite lecturas que atraviesan transversalmente la
idea de “evolucién” de las formas. Las transformaciones de la cultura se entienden asi como consecuen-
cias no histéricamente lineales sino cualitativas, estilisticas y transtemporales generadas por una lectura
critica de la historia y sus referencias. (Vid. Haroldo de Campos, “Poesia e paraiso perdido” en Teoria da
poesia concreta: textos criticos e manifestos, 1950-1960. 2. ed. Sdo Paulo: Livraria Duas Cidades, 1975,
p. 26-29). Es por eso que en el “paidelima” de los poetas concretos conviven autores como Ezra Pound,
Mallarmé, James Joyce, Oswald de Andrade, Jodo Cabral de Melo Neto y Maiakovski con artistas como
Alexander Calder, Hans Arp y Kurt Schwitters. Un listado entrecruzado de autores aparece en Nova poe-
sia: concreta de Décio Pignatari publicado en 1956 en el nimero 20 de la revista ad-arquitetura e deco-
racdo, aunque en realidad, el paidelma se organiza, amplia y crea nuevas relaciones en cada uno de sus
textos.



36

vimiento concretista.*! Sin embargo, es cierto que los textos publicados desde 1950 postulan
premisas anteriores que fueron aportando puntos de vista radicales y distintivos de sus pro-
puestas que lograron infiltrarse en el panorama de la produccién artistica brasilefa.

Haroldo de Campos, Augusto de Campos y Décio Pignatari fundaron el grupo Noigandres, en
1952, publicando una revista bajo el mismo nombre. 2 Desde el inicio, los concretos estuvieron
interesados en generar una comunicacion directa con creadores de otros campos, como los
artistas visuales del Grupo Ruptura, los musicos de la “Escola Livre de Musica”, y el gremio de
arquitectura.*® Décio Pignatari realizd un viaje a Europa en 1954 en el que entré en contacto
con varios musicos del momento como John Cage, Philippot y principalmente Pierre Boulez.
Este primer periodo de la poesia concreta es conocido como “fase organica”.

La “fase orgénica” significd para los concretos una aproximacién menos rigida hacia la es-
tructura poética, permitiendo una lectura abierta y sensible por parte del receptor. Entre otras
cosas, abordaron el espacio de la hoja en blanco de manera tal que la composicién visual
entre la letra y su tipografia generara una composicion en tension, a veces de forma irregular,
que permitia a la percepcién complementar la lectura (leyes de la Gestalt). ** Pero, sobre todo,

41 Habria que tomar en cuenta la publicacion de este manifiesto en 1958 como una toma de con-
ciencia de su influencia en el panorama nacional e internacional. Los poetas concretos no renuncian al
pasado como sucede normalmente con la postura vanguardista; como Gonzalo Aguilar apunta, se trata
mas de una neovanguardia en la que sus integrantes recuperan una herencia que fundamente su postura
revolucionaria.

42 La publicacién de la revista Noigandres (1952-1962) con 5 ndmeros y su sucesora /Invengcao
(1962-1967) también con 5 numeros, les aseguro el control de sus contenidos y la decisiéon sobre un mo-
vimiento cerrado que les representd como grupo. Noigandres refleja actualmente los cambios organicos
e ideoldgicos del grupo a lo largo de sus ediciones; Invengdo, propone una revision mas amplia de la
poesia, lo que concuerda con la Ultima fase de la poesia concreta a la que Gonzalo Aguilar llama “salto
contenidista”.

43 Los participantes del Grupo Ruptura fueron: Waldemar Cordeiro, Lothar Charoux, Anatol Wlad-
yslaw, Kazmer Féjer, Geraldo de Barros, Leopoldo Haar y Luiz Sacilotto. Para mas informacién sobre los
musicos de la “Escola Livre de Musica” ver “Sinopse do movimiento de poesia concreta” en Teoria da
poesia concreta: textos criticos e manifestos, 1950-1960, p. 193-206. Décio Pignatari justificara las pu-
blicaciones de los concretos en la revista ad —arquitetura e decora¢cdo en su texto “Arte concreta: objeto
€ objetivo” como una urgencia por entablar una relacién con la arquitectura; comenta: “Abolido o verso,
a poesia concreta enfrenta muitos problemas de espago e tempo (movimento) que sdo comuns tanto as
artes visuais como a arquitetura, sem esquecer a musica mais avangada, eletronica.” (Teoria da poesia
concreta: textos criticos e manifestos, 1950-1960, p. 40).

44 Las leyes bésicas de la teoria Gestalt se resumen en cinco: 1) Ley de cierre, con la cual tendemos
a completar o cerrar figuras que soélo se sugieren. 2) Ley de proximidad, en la que tendemos a agrupar
elementos con otros elementos proximos. 3) Ley de similitud, asociamos elementos con las mismas
caracteristicas. 4) Ley de simplicidad, donde tendemos a observar la figura mas simple y por ultimo. 5)
Figura y fondo, que habla basicamente de nuestra percepcion a distinguir algo que se separa o desprende
de algo.
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hay que sefalar que no hay una predisposicion; es decir, los poetas concretos no pretendian
dirigir nuestra lectura de manera premeditada como una medida absoluta para comprender
sus composiciones.

Sus textos criticos fueron publicados, en un primer momento, en la revista ad — arquitetura e
decoragédo (Sao Paulo) y, a partir de mediados de los afios 50, en el Suplemento Dominical do
Jornal de Brasil (Rio de Janeiro) y en el periédico Estado de Sdo Paulo.*s Al publicar en una
revista de arquitectura, los poetas concretos convirtieron el soporte revista en un manifiesto,
dirigiendo la atencién de sus lectores hacia la espacializacion de la poesia y la forma de enten-
derla como una estructura. Es decir, encausaron la lectura hacia una postura ideolégica donde
la poesia se insertaba en la revolucién artistica de su tiempo orientada por la idea de moder-
nidad y progreso. Estas publicaciones les dieron una mayor visibilidad a nivel nacional y les
permitieron la difusién de sus ideas entre artistas y agentes culturales de la época; al mismo
tiempo, los legitimaron en el imaginario de los brasilefios como una propuesta moderna afin a
la industrializacion vivida en el pais, con un lenguaje propio y a la vez internacional.

Uno de los mayores intereses de los poetas concretos fue el de internacionalizar su propuesta.
Hicieron grandes esfuerzos por relacionarse con el resto del mundo buscando que sus textos
fueran publicados en revistas extranjeras. Uno de sus temores era caer en una postura “tro-
picalista”, en la que su discurso se viera encerrado en su propio contexto folklorizado, sin la
posibilidad de articular un dialogo con las potentes manifestaciones artisticas vy literarias en el
resto del mundo. Sabian de su potencial y convenientemente lo radicalizaron desde su teoria
y practica. Haroldo de Campos se muestra muy consciente del peligro que implicaba la falta
de didlogo con el exterior al escribir “Poesia e paraiso perdido” (1955). Este peligro era el de
asumirse desde una postura exotista, como de hecho habia sucedido constantemente con las
artes latinoamericanas debido a la falta de critica dirigida hacia el discurso elaborado desde

el “centro” —principalmente Estados Unidos— o desde el pais mismo como era el caso de la
afirmacion latinoamericanista jactanciosa de su caracter local:

Outro tipo de estética, que se pretende revolucionaria sob o ponto-de-vista con-
teudistico, constréi, com ligeiras modificagdes, seu paraiso doméstico, negando
pura e simplesmente qualquer integracdo da literatura brasileira num plano de
experiencia internacional, por razdes de tropicalismo porquemeufanista, como se

lhe fosse destinado, sem remissao, o papel de literatura exética ou de excecéo.*

45 Reinaldo Jardim quien era el director del suplemento, los invité a publicar junto con Ferreira Gullar
y Oliveira Bastos. Su participacion en esta publicacién les daria presencia a nivel nacional.
46 Haroldo de Campos “Poesia e paraiso perdido” en Teoria de poesia concreta, op.cit., p. 28.
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Los poetas concretos tuvieron un estrecho contacto epistolar con E.E. Cummings, Ezra Pound
y el suizo-boliviano Eugen Gomringer, entre otros. Los contactos con otras publicaciones fuera
del pais completaron el aparato de difusién, comenzando por Europa, gracias a la vinculacion,
desde 1955, entre Décio Pignatari y Eugen Gomringer, quien habia trabajado como asistente
de Max Bill en la Escuela de disefio de Ulm (Alemania). En 1964, los concretos publicaron algu-
nos articulos en el suplemento del Times de Londres, “The Changing Guard”. En junio de 1967,
Haroldo de Campos publicé en el numero 22 de la revista argentina Diagonal Cero, dirigida

por Edgardo Antonio Vigo. En México a partir de los afnos 60, la presencia de los concretos se
hace notar debido a la relacion que tuvieron sus integrantes con Mathias Goeritz, artista ale-
man que radic6 en México a partir de 1949, y Octavio Paz, quien seria el responsable de dar

a conocer algunos de sus articulos en las revistas que dirigié.*” Su primera publicacién fue en
mayo de 1972, en el nimero 8 de la revista Plural; después, en marzo de 1974, en el nUmero
30, se publico un articulo de Haroldo de Campos sobre Macunaima —la novela antropofagica
por excelencia de Mario de Andrade—; en 1985 Haroldo de Campos vuelve a publicar en el
numero 99 de la revista Vuelta un articulo llamado “Poesia y modernidad”.

En 1953, Décio Pignatari y Waldemar Cordeiro asistieron al “Congreso Continental de la Cul-
tura” en Santiago de Chile, un evento organizado por Pablo Neruda con representantes de

la cultura de toda América Latina. Al terminar, viajaron a Buenos Aires para encontrarse con
Tomas Maldonado -lider del movimiento Neo-concreto en Argentina.® En 1960, Pignatari dio
una entrevista en Lisboa con el titulo “Poesia concreta ou ideogramica”, publicada en el nu-
mero 2 de la revista Graal. En mayo de 1966, como mencioné en el primer capitulo, la pro-
puesta concretista tiene gran difusién en México a partir de la “Exposicién de Poesia Concreta
Internacional”, que coordiné Mathias Goeritz en la Galeria Aristos (UNAM). El grupo Noigan-
dres participé con algunas piezas, como la que podemos ver en el catalogo de la exposicion,
disefiado por Vicente Rojo, en el cual aparece la poesia-objeto “nascemorre” de Haroldo de
Campos. Participaron de Brasil: Augusto de Campos (con la obra “lygiafingers” perteneciente
a Poetamenos), José Lino Griinewald, Décio Pignatari (con la obra “beba coca cola”) y Pedro
Xisto. Hubo dos conferencias dictadas por Max Bill, y Eugen Gomringer participé enviando una
de sus “Constelaciones”.*®

47 Octavio Paz publicé en 1966 el poema Blanco y en 1968 Topoemas, ambos con una estructura
concretista.
48 Se puede revisar este episodio en el libro de Aracy Amaral Arte spara qué? La preocupacion so-

cial en el arte brasilefio 1930-1970. También puede revisarse el texto de David F. Maulen “Décio Pignatari
y Waldemar Cordeiro, viaje al Congreso Internacional de Intelectuales por la Paz, Chile 1953” en http://
revista.escaner.cl/node/6737

49 Asi es como llamaba a sus creaciones poéticas; a partir del encuentro que tuvieron los brasilefios
con Gomringer, el término de “constelaciones” se incluye en el vocabulario tedrico de la poesia concreta
brasilefia.
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El interés de los poetas concretos por la internacionalizacién de su propuesta artistico-poética
influyd en la construccidén de nuevas poéticas en el resto del mundo. Esta internacionalizacion
se vio reflejada por la traduccion de la poesia concreta a varios idiomas extendiendo la idea de
“poesia concreta” a manera de tendencia entre poetas asiaticos, europeos y norteamericanos.
Una breve revision sobre la creacién de instituciones culturales en Brasil puede ayudarnos a
comprender el contexto en el que se desenvolvieron los poetas concretos, para generar estos
vinculos y proyeccién hacia dentro y fuera del pais. Con el gobierno de Getulio Vargas se inicio
un periodo de industrializacién en el pais, que incentivo particularmente la participacion de la
inversion privada en la metalurgia.’® Este dato es importante, ya que Francisco Matarazzo So-
brinho, uno de los mas sobresalientes mecenas de la cultura en Brasil, pertenecié a la familia
que consolidoé la empresa metalurgica METALMA.

Matarazzo Sobrinho fue el responsable de la fundacién del Museo de Arte Moderno de Séao
Paulo (MAM-SP, 1949), mecenas para la elaboracién de la 12 Bienal de Sao Paulo (1951), y
fundador del Teatro Brasilefio de Comedia, entre otros centros culturales. En julio de 1957, se
realizé un recital de poemas concretos por el grupo “Ars Nova”, acompanado por la Sinfonia
op. 21 de Webern en el Teatro Brasilefio de Comedia.®' Algunos industriales tuvieron gran inte-
rés por fomentar el arte brasilefio; en el caso de Matarazzo, su vinculo con la cultura abrio las
puertas a un dialogo con distintos agentes extranjeros, especialmente en E.U.A. para la aper-
tura del MAM-SP, y con Europa gracias a la Bienal de Sdo Paulo. Creo que este interés puede
tener dos intenciones: 1) un verdadero interés por la cultura, viéndola como un aparador hacia
el exterior que mostrara a un Brasil moderno; esto tendria implicaciones internacionales, lo que
me lleva a la segunda intencion: 2) un interés econdmico por atraer mayor inversion extranje-
ra que permitiria fortalecer la industria nacional y ejercer una presion “colonizadora” en otros
paises de América Latina.

El MAM-SP se inauguré con la exposicion “Del figurativismo al abstraccionismo”.5? Su naci-

miento responde a un fortalecimiento econdmico y politico vivido en Brasil desde los anos 40.

50 Vid. Leslie Bethell (ed.), Historia de, América Latina. Politica y sociedad desde 1930, tomo 12,
Barcelona, Cambridge University Press/CRITICA, 1997. En este libro se pueden revisar los censos de
poblacién obrera en las ciudades con un aumento notable a partir de los afios 50 y 60.

51 Vid. “Sinopse do movimiento de poesia concreta” en Teoria da poesia concreta: textos criticos e
manifestos, 1950-1960, op.cit., p. 195.
52 Habriamos de recordar que en 1942 se inauguré en la galeria “Art of this Century” de Peggy Gu-

ggenheim, con el apoyo de Frederick Kiesler, una exposicion que anunciaba la discusion del arte en boga:
el surrealismo y el arte abstracto. Esta discusion se replicé fuertemente en toda América Latina durante
los afios 50. Nueva York trabajaba para convertirse en el paradigma del “centro”; se convertia en la nueva
“capital cultural” obteniendo la estafeta de Europa. Las discusiones del arte, la cultura, la idea de moder-
nidad, incluso la idea de “lo latinoamericano” fue una forma de colonizacién ideolégica proyectada desde
Estados Unidos y replicada, tanto como asumida, por las instituciones homologas en América Latina.



40

Existia ademas, un gran interés por proyectar una imagen moderna del pais fuera de sus fron-
teras. Dos anos antes de que se fundara el MAM-SP, en 1948, se fundé el Museo de Arte de
Séo Paulo (MASP) por iniciativa de otro empresario —€ste en el rubro de las comunicaciones-:
Assis Chateaubriand.

Otro factor que interviene en el proyecto MAM-SP es la estrecha relacion Brasil-E.U.A., des-
de el primer periodo del presidente Getulio Vargas, Estados Unidos tuvo una fuerte influencia
en toda América Latina a partir de 1940, y sistematizé su contacto con la regién via la Inter
American Affairs Office, dirigida por Nelson Rockefeller, también presidente del Museo de Arte
Moderno de Nueva York, de 1939 a 1948.5% Estados Unidos se proyecta desde entonces como
un exportador de ideologia, empleando los medios de comunicacién masiva, la publicidad y

la industria del turismo cultural que apenas comenzaba a perfilar entre los intereses publicos y
privados de Occidente.

En el arte, Estados Unidos se infiltrd, a lo largo de varias décadas, por medio de Bienales,
Salones de jévenes artistas e incentivos para la creacidén de museos y proyectos culturales en
toda América Latina —uno de estos salones, conocido como el “Salén Esso”, fue contempo-
raneo a la época en que Ulises Carrion trabajo en la Casa del Lago-. Propagaron el expresio-
nismo abstracto como la via propicia(toria) auspiciada primero por el aura de una rebelién en
contra de los discursos nacionales, populares y narrativos, para unos afios después alimentar-
se con la promesa del mercado y el apoyo de las instituciones nacionales.

Desde 1940, Matarazzo inicia la planeacién del Museo de Arte Moderno de Sao Paulo apoya-
do por el Museo de Arte Moderno de Nueva York, con quienes se firmé un acuerdo en 1950
con cuatro puntos principales de vias de colaboracion:

53 Una de las tacticas de la Inter American Affairs Office para combatir la propaganda soviética en
América Latina, fue a través de las caricaturas de Walt Disney, peliculas “educativas” como “The Amazon
Awakens” o la proyeccion en Hollywood de actrices como Carmen Miranda. La visién de América Lati-
na en todos estos aparatos de difusién propagaba una mirada “exotista” con la cual se popularizaba la
idea de paises ricos en materia prima, de clima calido y pensamiento sencillo, unido al divertimento. Por
estos medios también se difundié la idea de un “panamericanismo”, idea que Estados Unidos defendio
como una via para tener mayor injerencia en las decisiones del continente y mayores permisos para la
explotaciéon de los bienes con los que contaba América Latina. Tanto Brasil como México fueron paises
clave para la estrategia de seguridad que elaboré Estados Unidos previa a la Segunda Guerra Mundial.
Vid. Leslie Bethell (ed.), Historia de América Latina. Politica y sociedad desde 1930, tomo 12, op.cit., p.
53. Los poetas concretos, conscientes de esta situacion, proyectaron en sus textos el peligro de esta
visualizacién de si mismos desde el exotismo. Haroldo de Campos, en “Poesia e paraiso perdido” habla
del paraiso doméstico como una promesa limitada que ha condenado la creacion nacional a su auto-ex-
clusién.
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1. By furnishing exhibitions to each other in the field of contemporary arts.
2. By furnishing films to each other for artistic and educational purposes.

3. By acting as representatives of each other for the distribution of publications and
reproductions.

4. By acting as representatives of each other in the obtaining of memberships®*.

En este comunicado se traduce una parte del convenio legal donde el mismo Rockefeller hace
patente que “el bienestar de toda poblacién depende de la cooperacion politica y econdmica,

y esta accion debe verse fortalecida por el intercambio cultural”.®® En esta declaracion se hace
notar una visiéon intervencionista particular de Estados Unidos.

Fue gracias a esta colaboracion que se difundieron ideologias y contenidos politicos, socia-
les y culturales en ambas sociedades. Para Brasil, significo una fuerte insercion del disefio, la
publicidad y por supuesto la propaganda caracteristica de la Guerra Fria, en una de sus mas
importantes capitales culturales. Es importante tomar esto en cuenta en la propuesta tropica-
lista y en la postura marginal del pop brasilefio, ambos vinculados a la poesia concreta en los
afnos 60.

Con todo este panorama podemos notar la conveniencia de posicionar a Sado Paulo como

una capital cultural, pero para ello habia que posicionar a sus actores culturales en una inter-
locucion directa con lo que sucedia en Estados Unidos y Europa. Ademas, de esta manera se
procuraba una colonizacién desde dentro del pais por medio de la confrontacién y el dialogo
con el panorama artistico internacional, buscados expresamente por una nueva generacion de
artistas y actores culturales -muchos de ellos con la herencia de padres inmigrantes y bur-
gueses. La 12 Bienal de Sao Paulo fue una de las estrategias mas importantes para generar el
didlogo y la proyeccién de artistas locales hacia el mercado internacional.

Los poetas concretos gozaron de esta proyeccion e influencia del medio internacional. Por me-
dio de la Bienal conocieron la obra de Max Bill, quien fuera premiado por su escultura “Unidad
Tripartita”, obra que impacté fuertemente a la generacion de artistas brasilefios entonces ac-

54 Para ver la nota de prensa del MoMA donde se anuncia el acuerdo entre ambos museos consul-
tar: http://www.moma.org/docs/press_archives/1471/releases/MOMA 1950 0080 1950-11-10_501110-

69.pdf?2010
55 Idem.
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tiva. Recordemos que fue a través de Max Bill que los poetas concretos entraron en contacto
con Eugen Gomringer. El campo habia sido preparado y ellos lo utilizaron inteligentemente.

En cuanto a su proyeccion nacional e internacional, los poetas concretos fueron ayudados por
un aparato de difusion representado por revistas y peridédicos nacionales, y por la plataforma
institucional brasilefia. Ambos rubros dieron cobijo al movimiento concretista desde 1956,
gracias a la “Exposicién Nacional de Arte Concreto”, realizada en el Museo de Arte Moderno
de S&o Paulo, en diciembre de ese afno, y por su itinerancia en 1957 al Ministerio de Educacion
y Cultura en Rio de Janeiro.%® La exposicion significd el momento fundacional del movimiento
concretista en Brasil. Es precisamente con esta exposicion, que Mario Faustino publica en el
“Suplemento Dominical” del periddico Jornal do Brasil un articulo dedicado a los poetas con-
cretos generando, a partir de ese momento, un espacio en el suplemento ocupado y utilizado
por los poetas concretos durante varios afios.

Invitados por Waldemar Cordeiro a la “Exposicién Nacional de Arte Concreto”, el grupo Noi-
gandres participd con posters-poemas excediendo, por primera vez, los limites del libro y la
hoja con poesia-objeto. Gracias a este “desbordamiento”, la poesia concreta tomo el carac-
ter de “obra” y fue expuesta en los muros de un museo. Su obra se presento junto a artistas
plasticos del Grupo Frente y del Grupo Ruptura, asi como con otros poetas como Wlademir
Dias-Pino y Ferreira Gullar.

Suena simple, pero esta radicalizacién del formato, el espacio y el lenguaje, transformé la
manera de entender la poesia y la forma de rebasar los limites de la hoja en blanco. El mismo
Haroldo de Campos explica la importancia de esta expansién del lenguaje literario hacia otros
valores: “La estética de la poesia es un tipo de metalenguaje cuyo valor real sélo se puede
alcanzar con relacion al lenguaje-objeto (el poema, el texto creativo) sobre el cual discurre.”®”
Una de las primeras consecuencias de este hecho, ademas de la obra expuesta en los mu-
ros, se vio reflejado después con la publicacion del nimero 4 de su revista Noigandres (1958),
donde los poemas eran cartones sueltos de la revista “mantendo a idéia dos poemas-cartaz
usados na Exposicédo Nacional de Arte Concreta™®.

56 La revista ad — arquitetura dedica su nimero 20 a la exposicion.

57 Haroldo de Campos, (Sel., trad., prol. Rodolfo Mata), De la razdn antropofagica y otros ensayos,
México, Siglo XXI editores, 2000, p. 201. Haroldo en “Poesia y paraiso perdido” menciona brevemente la
postura de Jean Paul Sartre con respecto a la actividad poética como aquella accion del artista compro-
metido que debe considerar a las palabras como cosas y no como signos. Esta postura es probablemente
una influencia para la concepcion del lenguaje entre los poetas concretos, como una forma en si misma,
como un objeto en tension con su propio entorno tanto fisico como simbdélico.

58 Jodo Bandeira / Leonora de Barros. Grupo Noigandres, Sdo Paulo, Cosac & Naify, Centro Univer-
sitario Maria Antonia da USP, 2002, p. 22-23.
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2.1 Reinterpretacion de la hoja en blanco: conceptualizacion del espacio.

Retomando la premisa mallarmeana, los poetas concretos abordaron la creacién poética
como un problema mas amplio en el que se evitaba la carga de evocacién de la palabra para
entenderla como pura forma abierta sobre la hoja en blanco. Esta manera no adornada de
enfrentar la poesia, los condujo a la reformulacién del signo y el espacio entendiendo a ambos
como forma y estructura. Desde este instante, la permutabilidad de los significados contenidos
en cada palabra, la posibilidad de extender visualmente la composicioén literaria sobre la hoja o
sobre el libro, el disefio tipografico, el analisis de la estructura y su desmantelamiento, provo-
caron una dislocacion de la poesia que dio un impulso renovador a la literatura, las artes y su
conjuncion.

Aprovecharon, por sobre todas las cosas, una estructura socio-cultural que les permitié gene-
rar un sismo en las artes. Esta estructura se refiere a la carga simbdlica cultural con la que la
literatura cuenta en nuestras sociedades latinoamericanas. Juan Acha nos ayuda a puntualizar
cual es esta carga simbdlica:

Aqui el mito de la palabra impresa, la entronizacién de la literatura como el maximo
exponente de nuestra cultura —que en realidad es- y la fetichizacion de la alfabe-
tizacién y del libro como llaves maestras de la cultura y el progreso, tanto indivi-
duales como colectivos, nos habitdan sin quererlo a mirar todas las artes y cosas
a través de la literatura (como palabras) y no de sus formas y como espectaculos.*®

Si bien los poetas comprendieron muy bien el valor de la literatura en la cultura, no sélo se
atrevieron a romper con la estructura poética desde sus propios contenidos y estructuras
formales, sino que también propusieron un devaneo entre los géneros literarios, que exten-
dieron el territorio poético hacia la critica, la traduccién, las artes visuales, la arquitectura y el
disefio. Quiz4 esta potencia de la literatura promovi6 la dispersion de los postulados concretos
en diversas areas del arte (musica, pintura) incentivando la creacion de nuevas posturas, como
fueron los postulados del neo-concretismo al anunciar su propio deslinde de los concretos.
Pero ademas, la clave que Acha nos da es que, como receptores, estos cambios nos permi-
tieron realizar el salto conceptual de la literatura al formato visual de una manera organica (aun
cuando esto significé una revolucion en los lenguajes artisticos). El trabajo conceptual y tedrico
elaborado por los concretos construyé la plataforma para inscribir una propuesta poético-vi-
sual que, hasta ese entonces, era comunmente entendida como pura decoracion de un texto

59 Juan Acha / Adolfo Colombres / Ticio Escobar. Hacia una teoria americana del arte, Buenos Aires,
Ediciones Sol, 1991, p.43.
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literario.

Su primera aproximacion formal, mas alla de la palabra en si misma, fue la extension del
territorio textual hacia el visual. Esto implica entender la poesia como un medio escrito, impre-
so, legible, sobre un soporte determinado, en el que la palabra se entiende como una grafia,
una manifestacion plastica. Este camino llevo a los poetas concretos hacia la pregunta por el
caracter sonoro de la poesia: a esta revinculacion con las formas originarias de la poesia le
llamaron lo “verbi-voco-visual”, tema que abordaré mas adelante.

La palabra, liberada de una carga de significacion en el contexto poético, recuperé su valor
como sonido, como forma, como signo, como referente en si, pero sin la carga lirica a la que el
lector y el propio escritor estaban acostumbrados para conformar un sentido sea narrativo, sea
para delinear un sentido poético. En esta situacién de desnudamiento no hay narraciones, ni
intentos metaféricos preconcebidos, sélo hay estructura contenida en el signo y en su disposi-
cion en el espacio. Esta leccion la aprendieron los concretos de Jodao Cabral de Melo Neto, “el
ingeniero” como ellos mismos le llamaban, en la busqueda por un lenguaje directo y sintético.®®
Para Gonzalo Aguilar, fue Cabral de Melo Neto quien representd ante los concretos al poeta
que tradujo y propuso avances sobre la influencia de la vanguardia en la poesia nacional.

La palabra se vuelve un problema de concepto y de cémo abordarlo, cémo reconstruirlo des-
pués de un vaciamiento de contenidos. Los poetas concretos hicieron un trabajo comprome-
tido donde la comunicacion fuera lo mas directa posible. En sus andlisis escribieron sobre los
problemas de comunicacién y del lenguaje tal como lo hizo Décio Pignatari durante sus clases
y conferencias.®' Asimismo, acudieron al analisis ideogramatico de Ezra Pound. Sin embar-
go, se enfrentaron con un referente indiscutible que incluyeron como parte intrinseca de esa

60 La poesia de Jodo Cabral de Melo Neto, como vemos a continuacion en “Escoger Frijoles”, se
basa en el instante de percepcion, en el puro acto tan cotidiano como creativo de observar. La poesia de
Cabral es una accién que manifiesta la simplicidad de las palabras y el sentido intrinseco de su ritmo na-
tural. No deja de lado una intuicidn sobre parte de la estructura poética: la palabra, la sintaxis, el soporte.
Veamos: “1. Escoger frijoles limita con escribir:/ se echan los granos en el agua del barrefio/ y las palabras
en la de la hoja de papel;/ y después se tira fuera lo que sobrenada./ En efecto, toda palabra sobrenada
en el papel,/ agua congelada, como plomo su verbo:/ pues para escoger ese frijol, soplar sobre él,/ y tirar
fueralo leve y hueco, pajay eco./ 2. Pero ese escoger frijoles entrafa un riesgo:/ el de que entre los granos
pesados entre/ un grano cualquiera, piedra o indigesto,/ un grano inmasticable, que rompa un diente./
Seguro que no en el escoger palabras:/ la piedra da a la frase su grano mas vivo:/ obstruye la lectura fluc-
tuante, fluvial,/ azuza la atencion, la pesca con el riesgo”. (Jodo Cabral de Melo Neto, traduccién de Pablo
del Barco, La educacion por la piedra, Madrid, Visor, 1982, p. 81). El poema, como se puede apreciar, tiene
una reflexion metalinglistica: el poema se hace con un rigor sobre la eleccion de las palabra que van a
constituir piedras soélidas en la frase. La atencién que da Cabral a la estructura fue algo que impresiond
profundamente a los concretos.

61 Vid. Décio Pignatari, Informacion, lenguaje, comunicacién, Barcelona, Gustavo Gili, 1980, p.98.
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estructura. Me refiero a la carga contextual (histérico-cultural como ellos le nombran) que de
una u otra manera se filtra en la lectura, interpretacién y construccién del lenguaje. Haroldo de
Campos nos dice:

O poema concreto —para usarmos de uma observacdo de Gomringer sobre a
“constelagdo”- “é uma realidade em si, ndo um poema sobre...”. Como nao esta
ligado a comunicacao de conteudos e usa a palavra (som, forma visual, cargas de
conteudo) como material de composicao e ndo como veiculo de interpretacdes
do mundo objetivo, sua estrutura é seu verdadeiro conteudo. Somente no plano
histérico-cultural, poderemos encontrar uma relagao entre o poema-objeto con-
creto e um conteudo exterior a ele: relacdo, porém, que sera, ainda uma vez, uma
relacdo de estruturas. Assim, sera a “fisiognomia de nossa época” [...] a provavel
estrutura conteudistica relacionada com o conteludo-estrutura do poema concre-
to, e ndo este ou aquele objeto, esta ou aquela sensacgéo subjetiva®

Si en la poesia concreta se buscé una dimension estructural, no adornada de la palabra, en
donde la lectura y la interpretaciéon quedaran abiertas, habia que recuperar también el mensaje
intrinseco de la visualidad tipografica y su disposicidn en el espacio de la hoja en blanco. La
grafia, el uso tipografico consciente, toma una nueva dimension en el mensaje del texto y com-
plementa la lectura ya sea por asociacién, eliminacién o yuxtaposicion visual; es decir que,
como Rudolf Arnheim afirma: la forma es concepto y la percepcién del primero construye al
segundo.®

Los poetas concretos se consideraron a si mismos como designers, y esta categoria les per-
mitioé entablar un didlogo con otras disciplinas relacionadas ideolégicamente con “la moderni-
dad” (especialmente en el plano del disefio y la arquitectura). El trabajo grafico que emplearon
en su “composicién” poético-objetual estaba cargado de varios elementos propios de la pu-
blicidad, y especialmente de la conciencia que tuvieron sobre la manifestacién del mensaje en
un solo golpe de la mirada. Lo que encontraron en el disefio fue precisamente su capacidad de
“sintesis”: composicion en el formato, uso tipografico, espacios de silencio o en blanco, color,
etcétera.

Su trabajo en medios publicitarios, como el logotipo LUuBRaxambos y otros anti-publicitarios
como el poema beba coca cola, ambos realizados por Décio Pignatari, fueron inserciones

62 Haroldo de Campos, “Poesia concreta-linguagem-comunicagcéo” en Teoria da poesia concreta:
textos criticos e manifestos, 1950-1960, op.cit., p. 73.
63 Vid. Rudolf Arnheim, El pensamiento visual, Buenos Aires, Eudeba, 1971.
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en medios completamente ajenos a la

bEbﬂ COCG COlﬂ poesia hasta ese momento, las cuales
replantearon las fronteras del territorio
babe cola P

artistico construido hasta el momento. El

bebu cocq uso especifico de una tipografia desvia

b I la interpretacion del lector generando
bﬂ e CO ('l Cﬁ CO confusiones y/o semejanzas que son

aprovechadas para generar continuidad
CacC O o discontinuidad en la lectura.®
cola

Los poetas concretos no exploraron
C I 0 ﬂ C ﬂ ampliamente la gestualidad de la grafia,
aunque su uso perceptual puede com-
Décio Pignatari, beba coca cola, 1957. prenderse como un origen conceptual en
el uso del texto que sera explotado mas
adelante por artistas plasticos y poetas
experimentales. Tampoco abandonaron del todo esta dimensién, como se puede apreciar en
libros como Despoesia (1994) y Ndo (2003) que reunen trabajos de Augusto de Campos de
1980 a 2002.

Estos primeros pasos de los poetas concretos hacia el lenguaje visual les permitio desligar a
la palabra de sus referentes acostumbrados, abriéndose a la pluralidad y la crisis de la mirada,
sobre todo, de la estructura. Este replanteamiento tedrico, simbdlico y practico los llevd a una
segunda investigacion: la conceptualizacién del soporte. En este sentido, dieron cuenta de la
palabra en el fondo blanco de la hoja (espacio) e hicieron notar la importancia transmitida por
la lectura del espectador (temporalidad e interpretacién tanto visual como conceptual). Esta
ensefianza parte de Un coup de Dés de Stéphane Mallarmé, como explica Augusto de Cam-
pos en “Pontos-Periferia-Poesia Concreta” texto publicado en 1956.%

64 La tipografia Futura fue muy usada entre los concretos, pero también se disefiaron tipografias ex-
clusivas como el caso de la usada en el poema “life” de Décio Pignatari, disefiada por Mauricio Nogueira
Lima (artista nacido en Recife que pertenecioé al Grupo Ruptura). En el caso de la tipografia Futura es muy
facil confundir la “a” con la “0”: a/o

65 Augusto de Campos, “Pontos-Periferia-Poesia Concreta” en Teoria da poesia concreta: textos cri-
ticos e manifestos, 1950-1960, op.cit., p. 18. Transcribo lo que Mallarmé declara en el prefacio de Un coup
de Dés: “Los ‘blancos’ en efecto, asumen la importancia, al principio chocan; la versificacion los exigio,
como silencio alrededor, normalmente, hasta el punto de que un trozo lirico o de pocos pies, ocupa, en el
medio, un tercio aproximado de la hoja: no transgredo esta medida, sélo la disperso. El papel interviene
cada vez que una imagen, por si misma, cesa o retorna, aceptando la sucesion de otras y, como no se
trata, tal como siempre, de trazos regulares sonoros o versos -mas bien de subdivisiones prismaticas de
la Idea, el instante en que aparece y que dura su participacion, en alguna escenificacion espiritual exacta,
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Con este proceso, los concretos introdujeron en la poesia una conciencia del soporte como
espacio discursivo en el que el receptor aborda la poesia-objeto desde la accién. Me refiero

a que la accion de leer significa una postura, un recorrido de la mirada, el pasar de las hojas,
pero también la conciencia de que ese “objeto-poético” ocupa un lugar en el espacio y activa
discursos pertenecientes a ambitos ajenos al libro, la revista o la hoja. Es decir, implica una
accion corporal que va ligada a una relacién afectiva y al desfase de la lectura hacia el cuerpo
lo que es también un elemento que participa en la dislocacion del lenguaje poético.

En este punto se encuentran dos estructuras: la histérico cultural de la poesia-objeto y la his-
torico-cultural del sujeto quien se despliega en esta accidon no como un receptor pasivo, sino
como un generador de mensajes: de lenguaje. Desde este lugar, los poetas concretos anun-
ciaron una dimension “relacional” del arte con la que, aun cuando tampoco la explotaron al
maximo, generaron cuestionamientos con respecto a la interaccién y la intervencién de diver-
sas subjetividades en la obra de arte.

Ferreira Gullar es quien, dentro de la tradicidn literaria, explota el vacio de la hoja en blanco o
de los espacios entre letra y letra, palabra y palabra. Este espacio en blanco se vuelve una po-
tencia, una tensién referente al silencio y al tiempo. Su “Teoria del No-objeto” fue el manifiesto
que deslind6 a los artistas cariocas del concretismo paulista permitiéndoles continuar por una
linea mas cercana a la experiencia cotidiana y sensible del sujeto y la sociedad brasilefia de su
época. Hélio Oiticica, hablando de Ferreira Gullar, nos dice en “Esquema general de la nueva
objetividad” lo siguiente:

Gullar, que en la época neoconcreta estaba absorbido en problemas de orden
estructural y en la busqueda de un ‘lugar para la palabra’ hasta la formulacién del
no-objeto, rompe repentinamente con cualquier premisa de orden trascendental
para proponer una poesia participativa y teorizar sobre un problema mas amplio,
como puede ser el de la creacidn de una cultura participativa de los problemas
brasilefios que afloraban en esta época.®®

es en sitos variables, cerca o lejos del hilo conductor latente, en razén de la verosimilitud, que impone el
texto. La ventaja, si tengo derecho a decirlo, literaria de esta distancia copiada que mentalmente separa
grupos de palabras o las palabras entre si, parece acelerar luego y ralentizar el movimiento, escandién-
dolo, intimandolo incluso segun una vision simultanea de la Pagina: tomada ésta como unidad como lo
es en otra parte el verso o linea perfecta. La ficcion aflorara o se disipara, rapida, segun la movilidad de
lo escrito, alrededor de las paradas fragmentarias de una frase capital introducida y continuada desde el
titulo. Todo sucede, abreviando, en hipotesis; se evita el relato.” Stéphane Mallarmé, Poesias seguidas de
Una tirada de dados, Madrid, Hiperién, 2008.

66 Demian Ortega (ed.), Helio Qiticica, Ciudad de México, ALIAS, 2009, p. 68.
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El proceso de “desmarcaje” para los artistas neo-concretos, claro, fue paulatino. Lygia Clark,
por ejemplo, desarrolldé una serie de obras que investigaban las posibilidades del despliegue
de la obra plastica bidimensional hacia el espacio fuera de su soporte. Clark lo logré desbor-
dando, fisicamente o como efecto visual, su pintura fuera del marco con obras como “Compo-
sicion no.5” u “Ovo Linear”. Mas adelante produjo su serie de obras iconicas “Bichos” en las
que mantuvo un analisis de la estructura (ritmo, espacio, forma, materia). Frederico Morais se
encargo de tipificar esta serie diciendo que con ella Lygia Clark dio entrada y participacion al
sujeto en la obra. Su obra siguioé transformandose hacia los afios 60 con piezas relacionadas
con la experiencia subjetiva y personalisima del espectador, entendido como activo participan-
te de la obra, incluso como la obra misma; esto sucedié con piezas como “Mascaras sensoria-
les” y con toda su investigacion “terapéutica” del arte.

En “Esquema general de la Nueva Obijetividad” Oiticica dice lo siguiente sobre la participacién
del espectador: “El problema de la participacion del espectador es mas complejo, ya que esta
participacion, que en un inicio se opone a la pura contemplacion trascendental, se manifiesta
de varias maneras. Hay, no obstante, dos maneras bien definidas de la participacién: una es la
que involucra ‘manipulacion o participacién sensorial-corporal’, la otra que incluye una partici-
pacién ‘semantica’.”®” Finalmente, en la obra de Oiticica también podemos observar un proce-
so paulatino que va de sus “Metaesquemas” a sus “Parangolés” y “Bélidos”.

Este no es el espacio para analizar el neo-concretismo, pero es importante mencionar que
partié de una enunciacién de deslinde del grupo concretista (pintores y poetas). El “Manifies-
to Neoconcreto”, publicado en Jornal do Brasil el 22 de marzo de 1959, fue firmado por Lygia
Pape, Ferreira Gullar, Amilcar de Castro, Franz Weissmann, Lygia Clark, Reynaldo Jardim y
Theon Spanudis. En él se alejan de la “exacerbacion racionalista” del arte concreto —divergen-
cia entendible si se considera que los poetas concretos se encontraban en un periodo denomi-
nado ‘fase matematica de la composicion’, tema que abordarée en el siguiente apartado-.

2.2 Hacer evidentes las estructuras

Los poetas concretos comenzaron por negar el verso como forma literaria intrinseca a la poe-
sia, intentando devolver a la palabra un potencial olvidado y una referencia mas “clara” con la
realidad. Al replantear la manera de abordar la poesia, tanto para su creacion como para su
lectura, ésta fue expulsada de las categorias y reglas que rigen a los géneros literarios tradicio-
nales; quiza, en sentido estricto, no podamos llamar a la poesia concreta “poesia” y por eso la
67 Ibid., p. 74.
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pertinencia de su término poesia-objeto. Fragmentaron la palabra hasta observar la potencia
de la letra y su sonido, permitiendo conceptualizar al poema desde una nueva textualidad,
como un objeto.

Al volver su atencion hacia la construccion del mensaje comenzando por la letra, los silencios,
la hoja en blanco, la temporalidad de la lectura, fue inevitable sumar la dimensién del sonido;
fue asi como los concretos recuperan el tejido “verbi-voco-visual” de la poesia, explotando
nuevas posibilidades dindmicas de la estructura literaria. Algunos de sus poemas fueron pen-
sados para presentarse oralmente, a coro con varias voces, en teatros publicos, como sucedi6
en noviembre de 1955, con Poetamenos de Augusto de Campos, en el Teatro de Arena en Sao
Paulo.®®

Esta sonoridad de la palabra, unida a la potencia del texto desprendido de la metafora, junto
con la fuerte influencia de James Joyce, y el campo de fuerza (proximidad-lejania) generado
por la palabra en el espacio, llevé a los concretos al uso de la palabra portmanteau —término
inventado por Lewis Carroll, como aclara el mismo Décio Pignatari en su texto “Poesia con-
creta: organizacao”. La palabra portmanteau consta de la yuxtaposicién de varias palabras
para crear una nueva unidad; Décio Pignatari, en “Poesia concreta: organizacido”, da un ejem-
plo claro de esta facultad “verbi-voco-visual” del lenguaje en una palabra utilizada por James
Joyce: silvamoonlake (silva, selva (latin) — silver, plata [inglés incluida su pronunciacién] — moon,
luna - lake, lago - like, semejante a).®®

Cada factor que interviene en la construccion del poema, se convierte en si mismo en mensa-
je y elemento formal de la obra. Los concretos superaron el formato libro o revista, el formato
hoja en blanco, para interpretar su soporte en la voz, en el espacio de exhibicién y en la institu-
cién que los albergara. La reconsideracion del libro como un “dispositivo”, como en el caso de
Poetamenos de Augusto de Campos, replantea el formato del libro —como un espacio simbdli-
co en el que es posible intervenir desde la sensibilidad del lector/escucha- y desborda la idea
del libro como puro contenedor. 7

Es por eso que la intervencién de los poetas concretos en el museo fue crucial. No sélo
aprovecharon |a legitimidad intrinseca de la literatura en el imaginario social como maxima

68 Se pueden consultar algunos archivos sonoros de poesia concreta en el portal de UBUweb:
http://www.ubu.com/sound/decampos.html o http://www.ubu.com/historical/pignatari/pignatari1.htmi
69 Vid. Teoria da poesia concreta: textos criticos e manifestos, 1950-1960, op.cit., p. 86.

70 Fernanda Ferreira Marcondes Nogueira, Politicas estéticas e ocupacbes poéticas: uma genea-

logia (im)possivel a partir do concretismo brasileiro, Sao Paulo, Universidade de Sdo Paulo, Facultade de
Filosofia, Letras e Ciéncias humanas, 2009. En su capitulo 3: “Do Poetamenos a nosso Samizdat” espe-
cifica la aproximacion del término “dispositivo” —de Giorgio Agamben- a la obra de Augusto.
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expresion de la cultura —como lo vimos con Juan Acha-, sino que ademas sumaron el poder
“auratico” del museo a su lectura. La presencia de la poesia concreta en el MAM-SP, asi como
en la coleccion del Museo de Arte Contemporaneo de la USP, representan el éxito de la poe-
sia concreta en la expansién del territorio literario hacia el campo artistico y sefialan, asi como
diversifican, la intervencion del espectador y su relacion con la poesia.”* Gonzalo Aguilar nos
dice al respecto:

De modo opuesto, los grupos que provenian del modernismo vanguardista, como
es el caso de los poetas concretos, no veian a los medios solamente como un
instrumento del poder: para ellos, eran un escenario en el que habia que interve-
nir y transformar desde adentro, porque su aparicion implicaba una modificacién
profunda en los mecanismos de la escena publica y en la creacién de imagenes
culturales. En los concretos y neovanguardistas, este reconocimiento fue el efecto
de su tendencia a privilegiar los procesos tecnolégicos como procesos de inno-
vacion y modernismo antes que como instrumentos de dominacién. A diferencia
de sectores muy activos politicamente pero que consideraron a los medios ex-
clusivamente bajo el prisma de la alienacion, estos grupos pudieron concebir una
estrategia en la que los medios no fueran un enemigo exterior sino un escenario de
disputa de las legitimaciones culturales en juego.™

Cada espacio de exhibicidon, aparentemente neutro, otorgd una carga discursiva a la obra que
sirvié al proyecto concreto para complementar un ciclo cultural que les permitioé subsistir y de-
sarrollarse; esta permanencia cred nuevas subjetividades que la superaron, retomaron u opu-
sieron como sucedid con los neo-concretos, el espacialismo o el poema-proceso. Asi sucedid
con la obra de Ulises Carrion.

La tensién entre el fondo y la forma fue llamada por los concretos como “isomorfismo”, € hizo
evidente la estructura del poema para que fuera posible transformarla y convertirla en una
estructura dinamica. Después de la “fase organica” —-revisada en el apartado anterior—, la teori-
zacion llevd a los concretos hacia una composicion controlada y funcional de la poesia donde
quedd menguada la participacién del espectador y reducida a reacciones e interpretaciones
medidas u orientadas, planeadas. A este periodo se le conoce como “fase matematica de la

71 Otras formas en las que se replica la poesia concreta tanto en Brasil como en México son la
intervencion a muro de Julio Plaza en la XIX Bienal de Sdo Paulo, o la obra “Pocos cocodrilos locos” de
Mathias Goeritz en un restaurante de la Avenida Reforma en la Ciudad de México.

72 Gonzalo Aguilar, La poesia concreta brasilefia: Las vanguardias en la encrucijada modernista (En-
sayos Criticos), Argentina, Beatriz Viterbo Editora, 2003.
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composicion””® y responde a una composicién visual y estructuralmente geométrica que no
se permite el desvio de la interpretacién y en la que cada elemento tiene una correspondencia
con los demas elementos del poema (aqui también se aplican las leyes de la Gestalt). Gonzalo
Aguilar nos explica sobre este periodo de los poetas concretos: “Todos los poemas de la fase
matematica —el estado ‘mas avanzado’ del concretismo antes del salto ‘contenidista’ a la lirica
militante— utilizan la forma de la reticula. Al disponer los signos en el espacio de un modo re-
gular, las formas geométricas reticulares (sintéticas y simultaneas) se proponen reemplazar las
disposiciones lineales del verso (sucesivas y recursivas).””

Hasta antes de este momento, la poesia-objeto aun permitia la transformacion abierta de la
lectura, y gracias a esto, sumada a la pluralidad artistica, la poesia concreta pudo ser enten-
dida como un derrotero en la participacion del espectador para la conformacion del discurso
artistico. El sujeto habia participado hasta entonces como agente que construia a partir de su
percepcidn e interpretacion; intervinieron con él la verbalizacion y el movimiento del individuo
en el espacio, asi como su aproximacion a la revista, libro o poster.

Como vimos en el primer capitulo, Ulises Carridon, en Poesias, encarna una autoria sumamente
didactica, en donde lleva al lector hacia una experiencia de conocimiento, conceptualizaciéon

y rompimiento planeado. Me parece que Poesias desencadena ambas formas de abordar la
lectura —la de la fase organica y de la matematica de la composicién—, aunque su construccion
estructural no deja cabos sueltos.

El camino de la poesia concreta siguioé una postura distinta desde finales de los afios 50.
Sucedioé una ruptura importante en el grupo que coincidié con la “Exposicion Nacional de Arte
Concreto”. Ferreira Gullar se deslindé de los poetas concretos, como antes mencioné y, junto
con artistas cariocas como Hélio Oiticica, Lygia Pape y Lygia Clark, entre otros, propuso una
recuperacion de la subjetividad, alejarse de posturas ortodoxas y generar el movimiento neo-
concretista. César Espinosa opina lo siguiente de esta fase:

In its orthodox phase, which lasted until 1964-1965, concrete-spatial poetry
appears installed in the formalizing source with roots in the psychology of form or
Gestalt, analytic, or neopositivist philosophy, structuralism, and semiology; to pro-
pose the poetic use of a language reduced to a statistical system of minimal units,
on the edge of ‘residuals’ or supposed subjects that adhere to content, it traces

73 La terminologia es de los propios concretos y va en secuencia de la idea de una “fenomenologia
de la composicién” de Jodo Cabral de Melo Neto.
74 Gonzalo Aguilar, op.cit.,p. 225-226.
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the elimination of the speaker, the poet, as well as the cult of the language-objet,
understood as a closed system which regulates and is sufficient unto itself.”

Las categorias del arte visual ya se encontraban en crisis desde los afnos 50 y en franco cam-
bio durante los afios 60. El happening, el video, el arte de la tierra, en fin, los conceptualismos,
son propuestas que crecieron en la década de los 60 y tanto artistas en Brasil como en Ar-
gentina fueron activos participantes de este cambio en el arte de América Latina. Observando
histéricamente los sucesos dentro del arte, nos damos cuenta de la importancia del discurso
concreto en el ambito cultural de la época y su posicion como referente conceptual para la
proxima hibridacion de las artes, el uso de la institucién en el discurso, la distension de las
estructuras y la conceptualizacion de la materia prima del arte en América Latina.

Juan Acha en Hacia una teoria americana del arte explica la postura formal y la experimental
COmMO un proceso necesario en el arte donde ambas se corresponden y complementan: “eso
de detenerse en lo exterior de las formas fue inevitable para poder tomar conciencia de la
necesidad de penetrar en el interior de los conceptos”. Y continta: “Lo decisivo reside ahora
en cuestionar y cambiar los hasta la fecha vigentes modos de conceptuar, concebir y cambiar
el arte (de crearlo). Si de aqui brotan nuevos modos de produccién, distribucion y consumo
artisticos, tanto mejor.” Esto hicieron los poetas y artistas durante los afios 50 y 60 en Brasil y
durante la década de los afos 70 en México; sometieron a discusion la estructura general del
arte: sus lenguajes, sus formas, las instituciones y la manera de entender a cada uno de los
actores en esta estructura (autor, gestor, critico, receptor).

La crisis en la estructura general de los lenguajes artisticos se exploré desde diversos angulos
como el sonoro, el cinematografico, literario, visual, tedrico e incluso en las formas y estructu-
ras institucionales. En este sentido, el arte conceptual también colaboré en el incremento del
interés de los artistas en América Latina por explorar este terreno. Pero, en el modelo justifica-
dor de la historia del arte, por decir quién lo hizo antes o después, quien influencié a quién, la
relacion causa-efecto se agotd. Entiendo entonces, que éste trabajo por encontrar referencias,
marcos y legados no pueden ser lineales y Unicos. Esta forma de situarse en la historia del
arte o en el mapa de la cultura, es un esfuerzo que problematiza tanto como evidencia discur-
sos que someten y otros que son sometidos. Definitivamente, existe un marco de influencias
e intercambios —como analizo en este ensayo—, mas no intento generar una linea exclusiva y
definitiva, mucho menos un paideuma para un artista del lenguaje como Carrién, que él mismo

75 Cesar Espinosa, Corrosive Signs: Essays on Experimental Poetry (Visual, Concrete, Alternative).
Traducido por Harry Polkinhorn, Washington, Maisonneuve Press, 1990, p. 19.
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no enuncié mas que como un eslabén conceptual.

Lo interesante de este momento de crisis revisado tanto en el caso de la poesia concreta bra-
silefia como en el caso de Ulises Carrioén, corresponden —sin fronteras, aunque si con especi-
ficidades— en el primero a un esfuerzo por instaurar la posvanguardia o mejor dicho a la enun-
ciacién de un linaje y en el segundo a un agotamiento de esta lectura histérica y justificadora.

En ambos casos, las estructuras ya no eran capaces de contener la potencia creativa y las
transformaciones organicas -aunque mas veloces- del ambito social, tecnolégico, cultural

y politico del arte; asi que éstas debieron ampliarse y ponerse en duda. La transformacion
literario-artistica que desencadenaron los poetas concretos durante la década de los afios 50
respondié a estos cambios, y marcé nuevas referencias estructurales e ideoldgicas para los
escritores y artistas en décadas posteriores. Su propuesta anuncié al medio cultural de Améri-
ca Latina, que una de las artes mas ortodoxas y auraticas, la literatura, estaba difuminando sus
fronteras. La poesia, en franca crisis, se volvidé mas potente permeando al resto de las artes.
Surgieron entonces propuestas que continuamente desbalancean, desfasan y suprimen las
fronteras del arte. En el caso de Ulises Carridn, se esta anunciando nuevamente una transfor-
macion vital surgida del fenédmeno de la industria cultural. Esta transformacion sefala la nece-
sidad de entender criticamente y posicionar en un nuevo lugar a la figura del autor y del lector,
asi como al libro y al lenguaje.

3. Una nueva subjetividad poética. Ulises Carridn

La propuesta de Ulises Carrion en torno al bookwork responde a un quiebre con respecto a la
manera usual de entender la literatura, el lenguaje y el libro. Sin embargo, parte de una serie de
elementos férreamente tradicionales. Apela a un conocimiento profundo de las formas litera-
rias, de las estructuras de los lenguajes, y del analisis formal y cultural del libro; incluso apela
formalmente a una apariencia comun de éste para distinguir a un bookwork de un libro de
artista o un libro-objeto. “Los bookwork sélo parecen ordinarios. Pero no lo son”. "

Aun cuando Carridn acude a una practica casi estructuralista de fragmentacion de la forma 'y
estructura del lenguaje y el libro, éste ultimo finalmente se conserva siempre como unidad. Es
decir que, su practica artistica no corresponde precisamente a la propuesta de algunos teori-
cos que intentan definir el arte posmoderno, donde la fragmentacion se vuelve casi un impera-
tivo de la conceptualizacion de la obra.

76 Ulises Carrion, El arte nuevo de hacer libros, op.cit., p. 127.
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En cambio, Carrion apela al conocimiento de las estructuras para la concepcién de una obra
de esta naturaleza vy, al lector, se le demanda tener la sensibilidad ante estos cambios sutiles
estructurados por el autor. Estos cambios generan lecturas especificas que, muchas veces,
acuden a la intuicidn, los recuerdos, la doble lectura, una lectura puntual, a veces transversal

o la lectura de patrones —jun enorme compromiso para el lector!—; este ejercicio, nos recuerda
las pautas de la “obra abierta” de Haroldo de Campos. Ya he mencionado en el primer capitulo
lo que Ulises Carrion pide en una lectura: “Para leer el arte viejo basta conocer el abecedario.
Para leer el arte nuevo es preciso aprehender el libro en tanto que estructura, identificar sus
elementos y entender la funcion de éstos.”””

Y es que, para Carridn, parte esencial de que una obra tenga la caracteristica de bookwork

€s que propicie maneras especificas de lectura y aproximacion o intervencion en la obra. La
seccion nueve de su libro Poesias desata una serie de cuestionamientos donde pide al lector
que los resuelva ante su experiencia personal con el bookwork. ¢ Cual es el nuevo lugar de la
literatura? ; Cémo se estan poniendo en juego las estructuras del lenguaje? ;Qué cuerpo artis-
tico es el que propician y como lo hacemos propio? ;Donde estamos situados como lectores
ante un bookwork?

Este mantener el libro como estructura que si debe ser replanteada al igual que el uso del
lenguaje es una de las caracteristicas que diferencian a Carrién de los artistas conceptuales
que venian trabajando el lenguaje desde los afios 60. Carridon hace una excepcion, menciona a
Edward Ruscha y Dieter Roth como referencias determinantes para entender la transformacion
que el libro estaba tomando dentro del arte contemporaneo. El compromiso artistico de Ca-
rrién no se funda solo en la elaboracién de un cuerpo procesual, donde el lenguaje sirve como
pretexto o como huella. Es decir, no considera el texto como pura documentaciéon del suceso,
ni como una reduccion del objeto hacia su desmaterializacion. ”® Al contrario, Ulises Carrién
exalta al libro y al lenguaje, si no como objeto, si como una estructura. Carrion no incluye la
pregunta sobre los limites del arte conceptual a partir del texto y sus fronteras culturales, sino
que exacerba el conceptualismo implicito de la figura “lenguaje” en la conformacién de las
fronteras culturales. Cuestiona la carga simbdlica del medio cultural en la estructura del libro

77 Ibid., p. 59.

78 Para ampliar el tema del lenguaje en el arte conceptual, se puede consultar el ensayo introduc-
torio de Alexander Alberro “Reconsidering Conceptual Art, 1966-1977” en Conceptual art a critical antho-
logy. MIT Press pbk. ed. Cambridge, Mass, MIT Press, 1999. Hablando de Art & Language, Alberro dice:
“But if one accepts written language —<i.e., paper with ink lines upon it>— to be physically and visually
perusable, then not only do Works such as the jAir-Conditioning Show’ become visible, but nothing pre-
vents the idea of art from broadening to include critical or theoretical speculations on art as an art material

as well. And of course once art language is considered ‘inside the framework of <conceptual art>,” the
distinction between work and text becomes blurred”.
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para visibilizar las posibilidades de transformacion y apropiacion del lenguaje. Entiende cada
factor relacionado con el bookwork como los elementos de una red o una estructura mayor
(superestructura).

En este sentido las instituciones y las politicas culturales; las cargas simbdlicas de objetos,
medios, instituciones y personajes involucrados en esta red; los formatos, la tipografia, el lec-
tor; todo esta involucrado en este tejido simbdlico a considerar en un bookwork. Ulises Carrién
no esté en contra de la institucién, sino que -al igual que los poetas concretos— la aprovecha y
la hace parte de su “estrategia cultural”.

Su postura es la de un escritor que ha decidido romper con la literatura a partir de ella. Estas
seran sus referencias primordiales a la hora de crear un cuerpo de obra que facilmente puede
entenderse como una propuesta conceptual. La obra de Carrién coquetea con la “etiqueta” del
“arte conceptual”, pero al igual que Carrién como sujeto, su obra constantemente se mueve de
lugar: esté cuando asegura no estar. Algo si reconoce Carrion en ellos: la insercion del libro y el
lenguaje en el circuito del arte y sus discusiones tedricas. En este reconocimiento, Carrion esta
de nuevo resaltando una condicion cultural del libro y el lenguaje en un circuito, ganado no por
una filosofia ni una escuela artistica, sino porque este grupo jugé las reglas de la industria y el
medio cultural. Este no es el juego por el que Carrién apuesta. El apuesta por una torsién es-
tratégica a las reglas de este medio, apuesta por la critica a esta industria. Para desmarcarse
de esta practica, dira en “Bookworks Revisited”, escrito en 1979, lo siguiente:

El problema con los libros y publicaciones de los artistas conceptuales es que,
justo como en el caso de las novelas, ignoran la lectura. Un libro de historietas, por
ejemplo, o un periddico, crean mas ricas, variadas y cambiantes condiciones de
lectura que las publicaciones de Art & Language. Es cierto que ‘el arte conceptual,
debido a que mucho de éste involucra materia verbal o es conscientemente una
desmaterializacion de la obra del artista hacia manifestaciones impresas, frecuen-
temente esta mejor equipado para su presentacion en forma de libro que en los
muros de una galeria, simplemente por virtud de la superioridad intrinseca del libro
como un vehiculo para este tipo de informacién’. Si, pero aqui la forma del libro se
refiere a la del libro comun, no a la de la obra-libro (bookwork). Y ese es el caso de
la mayoria de las publicaciones de los artistas conceptuales, que dejan intacta la
forma del libro y no crean condiciones especificas de lectura que sean intrinsecas
ala obra.”™

79 Ulises Carrién, “Bookworks Revisited” en El arte nuevo de hacer libros, op.cit., p. 95.
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Esta cita nos permite comprender cémo, en su concepcion del bookwork, la lectura esta es-
trechamente vinculada a la estructura que quiere replantearse. Es por ello que la experiencia
artistica en Carrién es un desbordamiento estético mas acéa del objeto y lo conceptual. Es por
ello que la experiencia del lector se vuelve indispensable. La experiencia se adhiere a la vitali-
dad desde el momento en que el “receptor” —término que prefiero omitir de ahora en adelante
para optar por la definicion de Carrion de “nuevo lector’- es tomado en cuenta como sujeto,
como cuerpo, cuerpo-afectivo. El primer paso es generar preguntas, tanto desde el lenguaje
como del objeto, a partir del autor y del “nuevo lector”: ; Qué es esta estructura? ;Cémo se
conforma? ¢ Cuales son sus fronteras? Y hay que decir que cada caso es distinto, pero la for-
ma de abordar estas preguntas es precisamente experimentando las condiciones especificas
que cada bookwork propone.

En la seccion tres de Poesias, “Puntuaciones”, Carridn vacia la estructura de su contenido

(la palabra), la desnuda. Al momento de que la estructura queda develada, la posibilidad de
replantear su conformacién permanece latente. Esta apertura se intensifica con la reiteraciéon
de la pregunta (los signos de interrogacion que terminan por sustituir a la estructura completa).
Esta seccion es vital para comprender el proceso que propone Carrion: hay que conocer la
estructura para poder confrontarla, simplificarla, transformarla. Esta interrogante graficamente
implicita, se disloca del plano literario hacia la experiencia del lector para confrontarlo en su
propio compromiso de comprension y participacion en el acto creativo del “arte nuevo de ha-
cer libros”. Hay que notar que Carrién desfasa constantemente la temporalidad de la lectura,
como sucede desde la primera seccién, trayendo el ritmo a un presente activado por el sonido
de las teclas de una maquina de escribir. Es decir, el desfasamiento temporal también sucede
en un didlogo entre la estructura y el “nuevo lector”, y la pregunta por la estructura se vuelve
hacia nosotros sobre el propio proceso de recepcion y todos los paradigmas que acarreamos:
nuestra estructura.

En la seccidn seis, “Plagios”, Ulises Carrién avanza en este camino de conformar un “nuevo
lector” haciendo notorio lo inverosimil de “la autoria” de un texto. En este sentido, es similar

a la manera en que los concretos manejaron la presencia del autor en sus poemas. La subje-
tividad del autor no esta presente, no hay un yo que dirija evidentemente la lectura o abierta-
mente la interpretacidn (aunque exista de forma velada). En cambio, propone a un autor plural
representado por el lector, al cual pide la aprehensién de la estructura, el entendimiento de las
formas y la conceptualizacion del lenguaje. Aboga por un acto creativo, inteligente y critico del
nuevo autor, del “nuevo lector”. Este quiebre en la narracion para generar un dialogo sera para
Carridn el primer paso de una consecuencia literaria en la historia.®

80 Vid. Ulises Carridn, “iHemos ganado! ;No es asi?” en El arte nuevo de hacer libros, op.cit., p.
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A partir de la autoria se abre una segunda linea de conceptualizacion sobre el bookwork Poe-
sias, que incluye una evolucién historica de autores donde se asume el concepto de cultura 'y
bagaje cultural en la lectura. En cada seccion, Carridn incluye modelos de autores de la penin-
sula ibérica, pertenecientes a los siglos XV y XVI, que ejemplifican la evolucién de las formas y
conceptos literarios, haciéndonos saber que los rompimientos o cambios de percepcién y uso
del lenguaje son parte esencial de la evolucion de las artes. Mezcla constantemente formas
literarias cultas con formas literarias populares: sonetos y villancicos, lenguaje florido y calé,
romances y rock. Carrion dicta un estatuto importante en este sentido y es que no podemos
hablar de fendbmenos culturales, de estructuras, ni tampoco idear estrategias de accion artisti-
cas, si no contemplamos que todo esto esta conformado de la llamada “alta cultura”, y tam-
bién del dia a dia, de lo popular, de los gustos comunes. La estructura se alimenta también en
casay en la calle.

Entonces, si Carrion pide a los lectores de su bookwork Poesias, que acudan constantemente
a sus recuerdos y a su memoria, esta memoria acude al bagaje cultural de cada lector, remi-
tiéndolo a su propia experiencia (experiencias que han conformado sus propias estructuras
como sujetos). Esta historia personal debe ser también puesta en duda, como parece indicar-
nos Carridn, cuando se pregunta por la estructura en general.

Nuestra historia personal es el resultado de la suma de nuestra cultura: tradiciones, gustos, ac-
titudes, usos y costumbres personales, familiares y sociales, que dependen siempre de facto-
res historicos, temporales y geograficos. Sera siempre el resultado de la apropiacion y adapta-
cién que realizamos constantemente para entender el presente y establecernos como sujetos.
Esta apelacién a nuestra memoria, que es también la memoria de nuestras sociedades, es un
atajo para vislumbrar nuestros esquemas de accién y comportamiento. Es una ventana a nues-
tra propia estructura. Esta red temporal y simbdlica de nuestra cultura y nuestra psique esta
“simplificada” con un ejemplo clave en la seccidn siete bajo el nombre de “Derivaciones”. La
variacién del término “moderno” es representacion de estos procesos de apropiacion y adap-
tacion. Es un buen ejemplo de un concepto socializado y de nuestra vinculacién afectiva con
las formas y conceptos de la estructura.

Hablar de la modernidad es hablar de una conciencia critica, de una condicién de crisis donde
se busca perpetuar el espiritu de una época que rompe y avanza. Por eso es tan importante

la “derivaciéon” del término moderno que ocupa Carridn en la seccion siete de Poesias. Lo que
propone en este bookwork responde al espiritu moderno; Octavio Paz, en Los hijos del limo,
hace un analisis de la poesia moderna que concuerda a cabalidad con la propuesta de Ca-

109-115.
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rridén. Incluso, este ensayo nos hace reflexionar sobre el ritmo histérico de la época, mismo que
concuerda con el ritmo de lectura de Carrion. Paz nos dice:

La idea del cambio, mas que los cambios mismos, fue el fundamento de la poesia
moderna: el arte de hoy debe ser diferente del arte de ayer. Sélo que para percibir
la diferencia entre ayer y hoy debe haber cierto ritmo. Si los cambios se producen
muy lentamente, corren el peligro de ser confundidos con la inmovilidad. [...] Tam-
poco podemos ahora percibirlos, aunque por la razén contraria: desaparecen con
la misma celeridad con que aparecen. En realidad, no son cambios: son variacio-
nes de los modelos anteriores.®!

Varias propuestas artisticas de la segunda mitad del siglo XX, contienen una reflexién critica
hacia la propia historia del arte, o especificamente, del medio en el que trabajan. Esta discu-
sion llevé al arte conceptual de los afios 60 y 70 a preguntarse por la institucion del arte y la
carga simbdlica del objeto artistico y sus medios de difusion.® Esta condicion, aun cuando
Carrién deba ser entendido al margen del “arte conceptual”, puede ser apreciada en su obra
desde varias fronteras; en principio, el bookwork que en este ensayo analizo asume una tra-
dicion histérica literaria, la consume y aprovecha para ser ocupada como un elemento vital
de la lectura. Esta conciencia critica de la historia le permite a Carridon omitir paulatinamente
sus mismas referencias para sobreponerlas y sobrepasarlas como hace en todo el bookwork
Poesias.

Al proponer al “nuevo lector” que tome una postura critica ante su propia historia y sus con-
dicionamientos, asume que se desencadenara un proceso de interiorizacién que le permitira
un proceso de resignificacion. La lectura de Poesias es evocadora de recuerdos comunes, de
sensaciones corpoéreas, de sonidos conocidos. No es de extrafar que la estructura de este
libro sea tan semejante a la de una estructura musical. La apropiacion que demanda Ulises
Carrion del lector para este libro es ademas de conceptual, por medio de los sentidos, una
aprehension con el cuerpo que es despertada por medio del recuerdo y las referencias perso-
nales, actividad intelectual y afectiva que se dispara por medio de la musicalidad que propo-
ne el bookwork. Esto se hace claro en varias secciones de Poesias que poseen una facultad
evocadora como son “Estribillos”, “Plagios” o “Asociaciones”.

Todos los autores que Carridn utiliza en Poesias, se caracterizan por una cadencia especifica

81 Octavio Paz, Los hijos del limo, México, Editorial Seix Barral, 1987, p. 221-222.
82 Vid. Hal Foster. “Who’s afraid of the Neo-Avant-Garde?” en The return of the real: the avant-garde
at the end of the century. Cambridge, Mass, MIT Press, 1996.
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de lectura y composicion. Varios de ellos escribieron villancicos, canciones y coplas, formas
que son de origen popular; otros compusieron sonetos, forma usada en los estratos cultos
aunque también proyectada al ambito popular. El hecho de que estos autores se dirijan a un
receptor comun —misma percepcion que tiene Ulises Carridn a la hora de escribir bookworks—y
que su aproximacion sea musical, apela a la recepcién de estas formas literarias por medio de
los sentidos: del sonido, del cuerpo, de la percepcion.

Ulises Carrién busca el mismo efecto en el lector, propone una cadencia de lectura que va
acelerandose conforme avanzamos en sus paginas; crea en el bookwork Poesias una tempo-
ralidad que se soporta en varios elementos. El primero es la falta de paginacién, que indica
un diseno per se de cada pagina. La secuencia queda inscrita no por una continuidad lineal,
sino “asociativa”. El segundo es la secuencia que crea la lectura de un libro y la secuencia

en cada seccion y variante, secuencias logradas por un sistema de titulacion que responde a
una estructura “repetitiva”. Esta estructura consigue que cada seccién funcione como totali-
dad independientemente pero que también funcione en relacion con las demas secciones. El
tercero es la repeticion, la cual genera en el lector un conocimiento de la “funcién” y forma del
bookwork. Esto permite al lector abordar el libro con distintas formas y ritmos de lectura. Por
ultimo, el disefio (formato, tipografia, cuadros tipograficos o visuales), es una caracteristica que
orienta al lector a reconocer distintas formas de aproximacion al bookwork (visuales, sonoras,
conceptuales, afectivas) y a elaborar distintas capas de lectura.

Los ejemplos estan a todo lo largo del libro, Carrién acude a las estructuras geométricas
(“Graficas”, “Repeticiones”, “Funciones”), numéricas (“Palabras”, “Asociaciones”), linglisticas
(“Funciones”, “Asociaciones”, “Derivaciones”, “Rimas”), culturales (“Plagios”, “Estribillos”),
visuales (“Ritmo”, “Puntuaciones”, “Graficas”, “Funciones”, “Sinalefas”, “Palabras”), musicales
(“Ritmo”, “Estribillos”, “Plagios”); se apoya en el cémic, en la composicion visual de la hoja en
blanco y en el libro.8®

En 1979, Carrion teorizé sobre la importancia del término “ritmo” en su obra y los bookworks:

83 Es importante recordar en este momento la cita de Stéphane Mallarmé que reproduzco en el
segundo capitulo. “La ventaja, si tengo derecho a decirlo, literaria de esta distancia copiada que mental-
mente separa grupos de palabras o las palabras entre si, parece acelerar luego y ralentizar el movimiento,
escandiéndolo, intimandolo incluso segun una visiéon simultanea de la Pagina: tomada ésta como unidad
como lo es en otra parte el verso o linea perfecta. La ficciéon aflorara o se disipara, rapida, seguin la movi-
lidad de lo escrito, alrededor de las paradas fragmentarias de una frase capital introducida y continuada
desde el titulo. Todo sucede, abreviando, en hipdtesis; se evita el relato.” Stéphane Mallarmé, op.cit. La
influencia del poeta francés en este sentido es determinante. Otro aspecto importante del ritmo que pro-
viene del libro Un coup de Dés es la falta de paginacion.
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Lo que nuestra definicion ha fallado en explicar es la lectura, la experiencia mis-
ma de los bookworks por un observador. Los bookwork deben crear condiciones
especificas de lectura. Debe haber una coherencia entre los mensajes posibles,
potenciales de la obra (lo que nuestros padres llamaban ‘contenido’), su apariencia
visible (la ‘forma’ de nuestros padres) y la manera de lectura que estos dos ele-

mentos imponen, sugieren o toleran. A este elemento le llamo ‘ritmo’.84

El ritmo de lectura que Carrion esta sugiriendo con Poesias oscila entre lo racional y lo sensi-
ble. Constantemente requiere del lector un andlisis de las formas, una participacion intelectual
que le haga comprender las referencias y formalidades del texto. Pero a continuacion, a veces
en la misma seccidn, invita al lector a un juego donde le pide recordar. La lectura le evoca so-
nidos y canciones, incluso la lectura reverbera en movimientos del cuerpo: “yea yea / yea yea”
o “tatatata tatatata”® La literatura tiene ese potencial con la narrativa, pero se diferencia justo
en este Ultimo punto —la reverberacion en el cuerpo- con la musica. En este sentido, Poesias
es una obra hibrida, plural en su estructura, ya que no sélo ocupa las estructuras literarias,
sino como vemos, las musicales y como se ejemplifica en otras secciones, las visuales.

Precisamente en la seccién cinco, “Graficas”, se hace evidente la insercion del lenguaje visual
relacionado con la estructura literaria. Somete la forma del verso y la estrofa a una simplifi-
cacion tal que sélo queda su contorno evidente. Este contorno, que no es mas que lineas y
recuadros sobre una hoja en blanco, pierde todas sus caracteristicas literarias para convertirse
en materia, en linea, geometria, en soporte y forma; es decir, en un dibujo que puede ser leido.
Pero estos recuadros contienen ya una carga referencial que no nos permite desvincularlos del
libro en general. Esto quiere decir que podemos entenderlo s6lo como estructuras variantes de
posibles versos y estrofas, o bien como el soporte: la hoja en blanco o un contenedor cargado
simbdlicamente (el libro).

Esta pluralidad es para Carridn una condicién del arte contemporaneo, como explica en el
texto antes citado “Autonomia critica del artista”, donde propone que éste no tiene sentido si
no se entiende como una “estrategia cultural”. En el libro dice:

La critica de arte tradicional sélo puede ser trascendida al insertarla en el marco
de una praxis artistica plural que, a su vez, es la Unica posibilidad que el arte tiene

84 Ulises Carrién, “Bookworks Revisited” en El arte nuevo de hacer libros, op.cit., p. 94.

85 Las referencias musicales a la interjeccion “yea yea” son tan abundantes y diversas que pueden ir
de Los Beatles a Juan Gabriel. El “tatata tatata” puede evocar sonidos que van de una maquina de escribir
al “tarareo” de una cancién.
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de ser contemporaneo. [...] El arte se ha apropiado de diversas actividades que se
suponia eran extrafias o ancilares al arte. Los artistas han comenzado a publicar
y distribuir libros y revistas, administrar galerias y otros centros de arte, organizar
eventos culturales que involucran varios medios y profesiones especializadas. En
otras palabras, han abandonado el reino sagrado del arte y han entrado al campo
de la cultura, de mayor amplitud y contornos difusos.®

Para Carrion, la literatura tiene una evoluciéon formal que puede distinguirse en 4 pasos. En el
primero explica “Lenguaje escrito en bloques mas bien sélidos: PROSA. Todas las unidades
visuales (letras, puntuacion, espacio) se distribuyen uniformemente, creando un patréon regular
blanco y negro sobre la pagina. [La distincion entre narracién y didlogo representa la primera
ruptura importante en el cuerpo del texto].” 8 El segundo paso evolutivo es reconocido como
la “Rarefaccion del lenguaje: POESIA” en el cual habla del balance entre texto y espacio en
blanco logrado por la independencia y valor de cada unidad y cada palabra. En el tercer paso
evolutivo, Carridn explica que la literatura abre su espacio a nuevas temporalidades y estruc-
turas. Este punto es aprovechado en “Graficas” y en “Ritmos” para elaborar un proceso de
abstraccion, en el que el lenguaje se aliena para posteriormente quebrar las leyes de conten-
cién que emite su forma intrinseca:

c) Flotando en un espacio enrarecido, algunos elementos (letras, palabras) coa-
gulan: POESIA CONCRETA. El lenguaje pierde su uniformidad. Las letras estan,
desde ahora, sujetas a las leyes (la arbitrariedad) de la atraccién y el rechazo. El
lenguaje carece de transparencia. Las letras pueden ser pintadas con cualquier
color. [La exposicion a la variacion de tamafo, forma y color conduce, a final de
cuentas, a una carencia total de identidad. Las letras se mezclan con imagenes.
Nace la poesia visual.]®®

Tal como hicieran los concretos, la lectura de patrones es basica para comprender el men-
saje total. La abstraccion nos permite redimensionar el espacio literario como una estructura
que puede ser ampliada y modificada; nuestra mirada y nuestra lectura son puestas en crisis
nuevamente. Carridon esta haciendo evidente las formas de la estructura, y en El arte nuevo de
hacer libros nos dice: “La transcripcién de la prosa necesita de poca cosa: signos de puntua-
cién, mayusculas, diversos margenes. / Todas estas convenciones son originalisimas y hermo-

86 Ulises Carrién, “Autonomia critica del artista” en El arte nuevo de hacer libros, op.cit., p. 71.

87 Vid. Ulises Carrién, “iHemos ganado! ¢ No es asi?” en El arte nuevo de hacer libros, op.cit., p. 111.
Las anotaciones entre corchetes pertenecen al mismo Carrion.

88 Ibid., p. 112. Los corchetes son originales del texto.
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sas invenciones, pero por ser de uso tan cotidiano no reparamos ya en ellas.”®®

Como podemos darnos cuenta, Carrién esta desgajando poco a poco la estructura del libro

y del lenguaje. La estructura secuencial de este libro es el pretexto para dividir los elementos
que conforman la escritura, para desligarlos de su significado acostumbrado y delatar sus
otros poderes de evocacién: sonido, imagen, sensacién. El mismo explica este concepto: “Un
lenguaje no intencional es un lenguaje abstracto: no refiere a una realidad concreta. / Paradoja:
para poder manifestarse él mismo concretamente, el lenguaje necesita volverse primero abs-
tracto.” Y continia mas adelante con una cita que nos recuerda mucho a la practica de la poe-
sia concreta: “; Coémo lograr que una rosa no sea la mia ni la suya, sino la de todos, o sea, la
de ninguno? / Poniéndola dentro de una estructura secuencial (por ejemplo, un libro) para que
deje de ser momentaneamente una rosa y sea, antes que nada, un elemento de esa estructu-
ra.”®® La seccion 11 bajo el titulo de “Palabras”, es una aliteracién de esta abstraccién donde
las palabras finalmente son sustituidas por una secuencia numeérica; es decir por un patron.
Esta condicion abstracta del lenguaje literario puede ser adjudicada también a la musica y la
pintura. Carrién, desarrolla un ejercicio conceptual que aborda transversalmente las disciplinas
para usarlas como sistemas o patrones que conforman la estructura de Poesias.

El dltimo paso evolutivo de la literatura que describe Carridn, como mencioné antes, resume la
intencion de su bookwork:

d) Una vez que la primacia del lenguaje visual se ha roto, cualquier sistema de sig-
nos puede poblar el libro: Bookwork. Los artistas, musicos y gente ordinaria los to-
man por asalto. A partir de ahora, el libro tendra sentido por su caracter de entidad
fisica. La intrusion de signos heterogéneos en la pagina queda relacionada con
un conocimiento mas hondo de la naturaleza estructural del libro como un todo.®

Carrion, como hemos visto, no solo permite, sino pide que el lector sea un lector nuevo, parti-
cipativo, como sucede en la seccién dos: “Rimas”. Pide que sea también un autor que toque
las estructuras y las mueva; y, como ya he mencionado, pide que toque sus propias estruc-
turas: las del pensamiento, las de la memoria, las de su proceso cognitivo, reflexivo y viven-
cial. Podemos ver que la obra esta inconclusa hasta que interviene la participacion del lector/
autor. Pide que el lector tenga una participacion vivencial y, para ello, no puede hacerlo de
otra manera mas que apelando a lo comun y a lo cotidiano, a las referencias directas como el

89 Ulises Carrién, El arte nuevo de hacer libros, op.cit., p. 43.
0 Ibid., p. 52.
91 Ibid., p. 112.
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abecedario, los numeros, la linea, el cuerpo. Todos ellos elementos primarios del lenguaje, de
cualquier lenguaje.

Carrion claramente esta realizando un trabajo de sintesis. En el caso de Poesias, el uso de la
tipografia, el color del papel, las manchas tipograficas apelan a una lectura visual. Esta lectura
se suma también a la percepcidén sensible despertada por la huella de la prensa en el papel, la
textura del papel, los recuerdos, la musicalidad y las posturas del cuerpo del lector.

La forma, aunque importante en la obra de Carrién, queda desfasada a un segundo plano
para dar cabida a un factor ain mas importante: la experiencia del lector. Esta relacion con un
nuevo sujeto en el arte, es un factor que podemos observar a partir de los afos 60 en el arte
latinoamericano. Sin embargo, los poetas concretos, como otros artistas y poetas, ya anun-
ciaban la importancia de la participacion y el didlogo entre autor-obra-receptor, asi como la
revaloracién y dislocacién del objeto. Juan Acha aclara cuales son los dos factores que contri-
buyeron a la conformacién tedrica y practica de las manifestaciones artisticas de esta época,
bajo el nombre de “no-objetualismos”, lugar en el que Carrién podria ser considerado.®? Estos
factores son:

1) Las desmitificaciones de las artes habian venido acentuando —a través de los
no-objetualismos- la importancia del acto estético, en contra de la supremacia del
objeto estético. El arte debia unirse a la vida diaria. La obra de arte no es un fin en
si misma, sino un medio para incrementar nuestras posibilidades de relacionarnos
estéticamente con nuestros semejantes y con nuestro habitat natural y cultural.

2) Los no-objetualismos descansaban en el plano pragmatico. Sus obras, que
también son de arte, valen por sus efectos sobre el receptor y no por su plano
semantico (o el parecido de la imagen con la realidad por ella representada) ni por
su plano sintactico (la belleza formal o de la composicién).*

He mencionado que los poetas concretos ya anunciaban este desfasamiento del objeto al
receptor; esto lo entendieron como una posibilidad que la misma estructura permitia. Rodolfo

92 Creo importante hacer notar que el término aparece ya en el texto olho por olho a olho nu de
Haroldo de Campos, publicado en el nimero 20 de la revista ad-arquitetura e decoragdo. En ese texto
se habla de un arte inobjetivo: no objetual. Vid. Augusto de Campos, Teoria da poesia concreta: textos
criticos e manifestos, 1950-1960, op.cit., p. 46. El término después sera empleado por Ferreira Gullar en
su manifiesto Teoria de ndo objeto publicado en el Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, en 1960.
93 Juan Acha, Las culturas estéticas de América Latina (reflexiones). 1. ed. México, UNAM/Coordi-
nacion de Humanidades, 1993, p. 169. (Las italicas son mias).
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Mata nos dice al respecto de “obra de arte aberta”; “Haroldo de Campos propuso estructuras
creativas que permitieran la perpetua interaccion de bloques de ideas que se criticaran reci-
procamente, produciendo una <suma poética>"% La obra abierta, sin embargo, no cobra senti-
do si no existe un receptor que intervenga en la interpretacion de estos “bloques de ideas”.

La lectura y la interpretacion, tanto en los concretos como en Carrion, son esenciales en la
conformacidén de una estructura abierta del lenguaje. “La obra se vuelve porosa a la lectura”,
dird Haroldo de Campos en “A obra de arte aberta”, gracias a la contencion del todo en las
partes, y este todo se logra en Carrion gracias a la pluralidad de lenguajes, la resignificacion de
la estructura y la intervencion critica en la historia. Y me refiero nuevamente a las estructuras
de los lenguajes artisticos tanto como a las estructuras personales de conocimiento, de recep-
cion e interpretacion. En el caso de Carrion, permite que las formas literarias se liberen y que el
ritmo sea tan personal como nos lo dicte nuestra propia experiencia.

Esta asociacidn libre vs. la conexidn referencial que realiza el espectador, es sugerida también
en la seccién ocho, “Asociaciones”, donde la secuencia responde a una dislocacién tanto de
la posibilidad autoral como de la interpretacion y la lectura. Las variaciones de cada apartado
se suman a un abanico de posibilidades; cada una de las seis variantes —cada historia conta-
da en ellas- funciona como una totalidad que emite sus propias referencias y rompimientos.
De nuevo Carrion recurre a la abstraccion en cuanto al contenido y, en cuanto a la forma. Esta
contencién del todo en las partes también fue explicada por Haroldo de Campos en “A obra
de arte aberta” y toma forma en la teoria de la poesia concreta bajo el término de “circulo
vico-vicioso”.%® En este texto, Haroldo describe cémo el sentido de duracion —conformado por
un ritmo entre lenguaje y silencio— se logra por la comprension de sus partes. El silencio es lo
que permite la manifestacion del espacio-tiempo. Haroldo continua:

Se ao primeiro corresponde uma nogéao visual do espago grafico [hace aqui refe-
rencia al trabajo espacio-temporal realizado por autores como Mallarmé], servida
pela notacao prismatica da imaginacao poética, em fluxos e refluxos que se des-
locam como elementos de um mobile, utilizando o siléncio como Calder o ar, a
Joyce se prende a materializagdo do <fluxo polidimensional e sem fim> —que é a

94 Haroldo de Campos, De la razén antropofdgica y otros ensayos, op.cit., p. XV.

95 Tanto Haroldo como Augusto de Campos explican en sus textos la particularidad temporal pro-
puesta por James Joyce en Finnegans Wake donde el principio, medio y final de la obra estan latentes en
cada una de sus partes. Esta temporalidad ciclica es representada por el personaje de Vico en la obra de
Joyce y para los concretos guarda una cercana relacion con el “poema-constelacion” mallarmeano donde
se elimina una temporalidad lineal de la lectura y la misma estructura del poema.
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<durée réelle>, o riverrun—€lan-vital- o que o obriga a uma verdadeira atomizacao
da linguagem, onde cada unidade <verbi-voco-visual> € ao mesmo tempo conti-

nente-conteldo da obra inteira, <myriad minded> no instante.®

Términos, estructuras, temporalidades, formas y secuencias, son repetidas constantemente

a lo largo de Poesias, haciéndonos recordar secciones anteriores de forma que sea imposible
desligar uno de ellos del total de la obra; y sin embargo, cada seccién, cada modelo, incluso
cada variante —cada péagina- funciona por si misma, y la obra guarda su relacién como unidad
debido a la repeticion.

El bookwork , para Carridn, es una estructura que conjuga varios lenguajes y como tal reco-
noce que el abordaje del autor hacia estos lenguajes tiene reglas distintas de composicién y
lectura. La lectura, o aproximacién del lector al bookwork, se vuelve un ejercicio de aprehen-
sidn de su estructura y también de juego. La movilidad de estas estructuras estara siempre
activada por la duda, por la pregunta y el analisis de la pieza en contexto. El autor nos da un
buen ejemplo de ello en su texto Bookworks Revisited.:

Tome una novela, la mas tradicional que se pueda encontrar, separe las paginas
y exhibalas en un muro de galeria. {Por qué no? Esto es perfectamente posible.
No hay nada en su forma o contenido que se le oponga. Pero el ritmo de nuestra
experiencia de lectura seria inapropiado. Esto prueba que el lugar de una novela es
entre sus pastas, en forma de libro. Ahora, haga lo mismo con el llamado libro de
artista. La mayoria de ellos son una serie de unidades visuales: las paginas. Tome
una por una, coloéquelas en hilera en un muro de galeria y, si el ritmo sufre, significa
que existen como unidad y forman un auténtico bookwork.®’

La repeticion en el caso de Poesias es un elemento vital para acceder a la aprehensién de su
estructura y es anunciada desde la primera seccién, “Ritmos”. Es decir, uno de los elementos
vitales, ademas del ritmo, en Poesias, es precisamente el de la repeticion, o como dijera desde
el principio de este ensayo, la estructura musical “tema y variacion”.

Esta reiteracién en los términos es un ejercicio casi didactico que el autor emplea como re-
curso para mostrar al “nuevo lector” su condicién como “nuevo autor”. La repeticidén genera
un ritmo, y éste es reiterado por la temporalidad que requiere su lectura. El ritmo repetitivo es

96 Haroldo de Campos, “A obra de arte aberta” en Teoria da poesia concreta: textos criticos e mani-
festos, 1950-1960, op.cit., p. 31.
97 Ulises Carrién, “Bookworks Revisited” en El arte nuevo de hacer libros, op.cit., p. 94.
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también un entrar y salir de la lectura: de la lectura a nuestra memoria, del concepto a nuestra
experiencia, de lo intelectual a lo sensorial. Aludiendo a Carridn, la lectura continuara repetiti-
vamente hasta que seamos capaces de aprehender la estructura, intuir la forma del libro y en
ese momento... soltarlo.

4. Conclusiones

Los poetas concretos brasilefios renovaron las estructuras literarias incorporando el analisis y
la percepcion de otros lenguajes artisticos. Es decir, precipitaron un cambio perceptual y con-
ceptual del espacio/tiempo dentro de estas estructuras —especialmente la estructura poética-,
desdoblando el espacio literario hacia territorios que anteriormente le eran ajenos, los cuales
permitieron al espectador aproximarse a la palabra impresa como una construccién grafica,
una composicién sonora y un tejido ideoldgico complejo que debia ser simplificado para lograr
una efectividad contundente.

Este cambio significé una modernizacién poética que tuvo influencia en otros autores, en la
exploracion y transformacion del texto y sus formatos. La propuesta de los concretos ayudé a
ampliar el uso de la potencia visual, textual y sonora del lenguaje, asi como a sefalar la parti-
cipaciéon de nuevas subijetividades en la conformacion de la obra. Todas estas caracteristicas
son fundamentales para entender propuestas como la de Ulises Carrién durante los afios 70.

Ulises Carridén, como hemos visto a lo largo de este ensayo, asimil6 varias propuestas de la
poesia concreta en su obra: la conceptualizacién del formato, la conciencia de las estructuras
como principio rector de una transformacién del lenguaje, la hibridacion de las artes regidas
por una potencia verbi-voco-visual, la valoracion del espacio/tiempo generado por la hoja en
blanco en tension con la visualidad del texto, y finalmente, el posicionamiento del lector como
un nuevo agente, un nuevo sujeto transformador esencial para la estructuracion y composicion
de una obra.

Estas caracteristicas no son exclusivas de los poetas concretos brasilefios pero, como dice
Carridn, si alcanzaron, en su trabajo, a representar un momento crucial en que se enuncié

una importante transformacion literaria que afect6 al formato libro. De igual forma, los poetas
concretos brasilefios representan un cambio social, politico y cultural que anuncia la inquietud
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de ciertos sectores de la sociedad brasilefia por generar dialogos con el exterior y exportar
una imagen nacional moderna a través de su capital cultural; es decir, buscaron concebir a la
cultura y sus sujetos como el producto de una industria global. Los poetas concretos fueron
representantes de una generacion de artistas-poetas que entendieron las redes de influencia
que las industrias culturales estaban provocando en el fendmeno del arte. Se percataron de
ello e hicieron uso de estas redes de influencia e intercambio para fungir como representantes
politicos y estilisticos. Esta industria, es la que una década después comienza a ser cuestiona-
da, minada y reinterpretada por autores como Carrion.

Como he revisado a lo largo de este ensayo, uno de los motivos por el que los poetas concre-
tos representan un momento enunciativo de la transformacién espacio/temporal del lenguaje y
del formato libro, se debe a su astucia en el uso de un medio cultural en franca transformacién
con respecto a los paradigmas internacionales de visibilidad. Me parece que uno de los facto-
res que observa Carridn en los poetas concretos es la estrategia que utilizaron para hacer visi-
ble su practica, estrategia que ayudé a la modificacion de las dinamicas de lectura y escritura.

La practica artistica de Carridn observa, analiza, utiliza y critica los aparatos institucionales de
difusién y validacion. Quiero entender que esta caracteristica es también una consecuencia del
contexto en el que crecid. Los aparatos institucionales de validacion en México eran suma-
mente potentes y cuestionables porque eran utilizados como discursos nacionales y herra-
mientas tanto de una politica identitaria como de una politica de imagen hacia el exterior. Las
transformaciones en la industria del libro, su masificacién e internacionalizacién, ameritaban
una revisién del ambito literario, asi como repensar las condiciones del autor y el lector. Otro
aspecto que puede ser considerado, aunque no es revisado en este ensayo de manera pun-
tual, es la discusién en boga del post-estructuralismo dentro del ambito académico. Propues-
tas como las de Roland Barthes y Jaques Derrida, sobre la figura del autor, pero sobre todo en
torno al lenguaje y la escritura, generaron un replanteamiento teérico del uso y significacion del
lenguaje en nuestra cultura.

Carrién, se aboco por muchos afios a la comprension y re-estructuracién del libro como con-
tenedor, como entidad discursiva, y también como componente simbdlico de nuestra cultura.
Trabajo con el texto de una forma ludica de comprender las transformaciones auto-referen-
ciales del medio literario. Desatoé las estructuras y las mostré para intentar corromper algunos
discursos heterénomos. Finalmente, sefiald las practicas afines a esta postura artistica e ideo-
I6gica desde un lugar sin protagonismos, aunque si con la facultad de proyectar potentemente
un discurso plural.
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Poesias puede ser considerado la semilla conceptual de la teoria de Carrién en torno al
bookwork. En él encontramos latentes todas las propuestas sobre el ritmo, la lectura, el uso
de la estructura, la forma, y la visualidad del libro y el lenguaje resumidos posteriormente en El
arte nuevo de hacer libros. En él también se revela el interés de Carrion por la secuencialidad
de los formatos artisticos, el desfasamiento del formato del libro hacia otros medios, y el des-
mantelamiento de algunos sistemas auraticos de la cultura (lenguaje, literatura, libro, museo,
personajes relacionados con el medio), para proponer una apropiacion critica de estos siste-
mas (estructuras).

Lo que sucede en Poesias es una constante contradiccién entre la recuperacion de la historia
y su rompimiento, entre la desaparicion del autor y la promesa de una nueva figura autoral,
entre una decodificacion elitista y la referencia a un entendimiento ordinario. En este bookwork
estd implicita la enorme carga simbdlica del libro y de la literatura en nuestra cultura, el sefia-
lamiento del uso socializado del lenguaje, la intervencion del mercado del arte y el término de
“originalidad” intrinseco a la forma libro. Todos estos elementos son parte de una articulacion
cultural que Carrion analizé criticamente en Poesias y en el resto de su obra.

Carrion activa una conciencia critica de nuestra historia, de nuestro legado cultural y de ma-
nera particular, genera una autocritica dirigida hacia la potencia del lenguaje, la modernizacion
de las formas y las exigencias sociales para su transformacion. Habiendo asumido la “textuali-
dad” de las artes a partir del periodo de la posguerra, asi como el predominio de la conceptua-
lizacion por encima del objeto, podemos ver que Carridbn no propone una ruptura, pero tampo-
co una afiliacion.

Una de las particularidades de la obra de Carridon, y de su posicion como sujeto, es su cons-
tante reiteracién de la no pertenencia. Carrion, se auto-exilié personal y profesionalmente de
su pais. Se auto-exilié también del ambito literario tradicional para trabajar desde una frontera
un tanto difusa. No particip6é enunciativamente en ninguna de las tendencias artisticas de las
que se vio rodeado cuando estuvo en Europa. Sin embargo, introdujo su practica artistica en
todos los territorios expulsados que se manifestaban en ellas, como si se tratara de incursio-
nes suyas subitas, apariciones de ampliacion de fronteras y criticas. Tanto él como su obra se
posicionaron en lugares intermedios, no incluidos pero no muy alejados. Podria decirse que
Carridén emple¢ la figura de la fantasmagoria.

Algo similar a estas distancias que guardd Carrion sucedio en su relacion con el arte concep-
tual. Carrién reconocio las estrategias de los artistas conceptuales pero no comulgé con ellas.
El arte conceptual fue el medio artistico e intelectual que lo rodeé. Incluso llegé a participar en
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él. Sin embargo, su manera de abordar la estructura de la visualidad y la critica institucional
no fue la misma. Las instituciones que critica tampoco fueron las mismas. Los artistas con-
ceptuales dirigieron su mirada hacia las instituciones que marcaban un paradigma en torno

a la valorizacion de la visualidad y sus discursos de validacion. Carridén, en cambio, dirigié su
interés hacia la lectura de la visualidad entre muchas otras formas de comprender la lectura.
Entendié el lenguaje y la insercion del libro como construcciones simbélicas de poder y como
alternativas de diseminacioén que fueron ganando terreno poco a poco, en el imaginario de
cualquier sociedad.

En su obra, Carrién analiza las particularidades simbdlicas y culturales de la literatura y el libro

en nuestras sociedades. Mantiene las estructuras: las analiza, las mueve, las critica y las incor-
pora criticamente en su obra. Pero sobre todo, mantiene al objeto libro y sus formatos: desme-
nuza las técnicas y las estructuras literarias en ellos para emplear sus formas secuenciales, asi
como para analizar y transformar al lector y al autor. Incluye siempre el acto de la lectura y sus

condiciones y lo enfatiza.

Para Carrion no hay una distancia entre la visualidad y lo literario. El acto de observar en su
obra se traduce como el acto de leer y tanto leer como escribir representan el acto creativo. De
esta forma crea la figura del “nuevo lector”, quien puede situarse como un sujeto participativo
que aborda el bookwork con una sensibilidad abierta. El “nuevo lector” empleara diversos mo-
dos de lectura en cada elemento y de esta forma podra identificar la funcion de éstos: “apre-
hender el libro” dira Carrién.

El “nuevo lector” esta constantemente interrogdndose a si mismo, al bookwork y a su con-
texto, de manera que todas estas estructuras se encuentran en continua resignificacion en la
experiencia del lector. Aborda al bookwork con creatividad, inteligencia y critica, acudiendo no
s6lo a sus referentes académicos o formales, sino también a sus experiencias y a su conoci-
miento cotidiano. El “nuevo lector” es también un “nuevo autor”.

El “nuevo autor” conoce las estructuras de cada uno de los lenguajes y formas con las que
compone de manera formal e intuitiva. Comienza y continta a lo largo de toda su creacion
generando preguntas dirigidas a si mismo, al lector y al bookwork, para irradiar nuevas posibili-
dades de significado.

El “nuevo autor” propicia condiciones distintas de lectura en cada elemento de su obra y lo
hace siempre con coherencia, entre los mensajes potenciales de la obra, su apariencia y la
lectura: a esto Carridn le llama “ritmo”. Al hacer esto, el “nuevo autor” no hace evidente su
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subjetividad, aunque ésta siempre esta de forma velada. En cambio, se convierte en un autor
plural en donde considera la parte creativa del “nuevo lector”. La figura del “nuevo autor” es
la postura que Carridén asumié precisamente como artista, aquella del exiliado que de manera
contundente deposita sus estrategias de visibilidad desde la ausencia.
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