Poema visual: diseiio o poesia

Por Fernando Rodriguez Alvarez

Un acercamiento a la dimension tipografica en la que se basan algunas obras
clave de la poesia visual.

Continuando con la revision de aportaciones de poetas y disefiadores iniciada en el articulo
«De la poesia visual al disefno tipografico», analizaremos en este articulo la obra de Mallarmé,
El Lissitzky, Marinetti, Tschichold y Schwitters.

Poema visual: diseiio o reticula

Otros recursos de composicion utilizados en la poesia visual para enfatizar algin significado
son la segmentacion de versos segiin su métrica o su niumero —distico, terceto, estrofa,
décima, copla, etc.— o bien, el uso de sistemas tipograficos como el axial, el radial, el

progresivo, el reticular, el modular, el aleatorio, entre otros.’ Una estructura poética
figurativa que tiene gran tradicion es el caligrama, que representa mediante lineas,
interlineas y palabras la figura o contorno del objeto-sujeto aludido en el poema.

En la poesia visual los margenes y otros espacios graficos se movilizan; el uso de imagenes
reproducidas mecanicamente dan a los versos una nueva relacion con los componentes de la
pagina. La tipologia de la poesia visual debe considerar los modos de reproduccién grafica
que a principios del siglo XX consolidaron la industria editorial.

Pero no confundamos el disefio de un poema con su reticula. No todo disefio —o para ser
exactos, no toda obra construida bajo leyes de proporcion— contiene poesia. El poema visual
como una «configuracion de signos sobre un espacio animado» es un mapa, un objeto, un
disefio topoldgico, un diagrama:

En la dispersion de sus fragmentos, el poema éno es ese espacio vibrante
sobre el cual se proyecta un pufiado de signos como un ideograma que fuese
un surtidor de significaciones? Espacio, proyeccion, ideograma.. estas tres
palabras aluden a una operacién que consiste en desplegar un lugar, un
aqui, que reciba y sostenga una escritura en fragmentos que se reagrupan y
buscan constituir una figura, un nicleo de significados. [...] Constelaciones,
ideogramas. Pienso en una musica nunca oida, musica para los ojos, una

musica nunca vista. Pienso en Un coup de dés.”


https://foroalfa.org/articulos/de-la-poesia-visual-al-diseno-tipografico

Un golpe de dados

El poema de Stephane Mallarmé[] —[1Un coup de dés (1897)— ejemplifica la poesia visual
como un todo, es una variedad de lineas fluyentes, divididas, escalonadas, articuladas en el
espacio de cada pagina como un continuo donde el espacio blanco apenas se interrumpe en

los dobleces que forman el «acordeén» o cddice que lo consolida como libro y que se

completa con el uso de diez tipos moviles diferentes, en redondas, versales, cursivas, negras y
en puntajes diferentes. Esta obra editorial es un modelo de poema-objeto por su innovaciéon

conceptual y literaria.

La relacion que une al poema con su disposicion en la pagina pretende, segin Mallarmé, una

expansion en el espacio puro:

La fabricacion del libro, en el conjunto que habra de expanderse, comienza
desde una frase. Inmemorialmente el poeta supo el lugar de ese verso, en el

soneto que se inscribe en razon del espiritu o sobre espacio puro. Por mi

parte, desconozco el volumen y la maravilla que transmite su estructura, si

no puedo, con conocimiento, imaginar tal motivo con vistas a un sitio

especial, pagina y altura, con la orientacion de luz suya o respecto de la

obra.?

Sin abusar de la analogia, es posible definir el poema—objeto desde la actividad proyectual,

explicandolo como Lun hecho plural que satisface una necesidad particular donde el

proyecto de su disefio es la coleccion de acciones para (re)crearlo y (re)producirlo.

CETAIT

o ey

CE SERAIT
o

e ]
[EF e s e

Un coup de dés (Un tiro de dados) es la obra que inaugura la poesia visual como un todo. No sélo se disena cada pagina,
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sino que ademas la configuracion externa enriquece la experiencia poética.

Del amor débil y del amor amargo

Aunque los antecedentes de la poesia visual pueden datarse en obras literarias medievales o
barrocas y en otras mas recientes de los siglos XVII al XIX, especialmente los carmina
figurata o poemas de figuras y las que integran la abundante antologia de juegos literarios y
otros recursos visuales 0 mnemotécnicos de la escritura, son las vanguardias literarias de
principios del siglo XX las responsables del auge de este género poético.

De 1897 a 1923 es posible identificar varios movimientos poéticos y pictoricos distintos que
contribuyeron a la desintegracion de las formas poéticas tradicionales y transformaron los
versos en atributos visibles.

Por la brevedad de estas notas no es posible hacer un recuento exhaustivo de influencias,
autores y obras poéticas que emergieron de esas vanguardias, sin embargo podemos destacar
ciertos autores y sus documentos canonicos: el Manifiesto Dada 1918; Manifiesto del amor
débil y el amor amargo, La revolucion tipografica y la ortografia de libre expresion (1919),
Topografia de la tipografia (1923), Tesis sobre tipografia (1924), Plano piloto para la

poesia concreta (1961), Teoria de la guerrilla artistica (1967), entre otros.*

Para lavoz

Un autor que reivindica la «topografia de la tipografia» en el diseio de libros —y tal vez para
la poesia visual— es el disefiador ruso El Lissitzky. En ocho principios resumio6 su trabajo
como editor tipégrafo, ubicado en el nicleo del movimiento dadaista y constructivista:

1. Las palabras impresas se incorporan por medio de la vista, no de la
audicion.

2. Uno comunica sentidos mediante la convencién de las palabras; el
sentido toma forma mediante las letras.

3. Economia de expresion, la 6ptica no la fonética.

4. El diseno del espacio del libro, fijado por las limitaciones de la
mecanica de la impresion, debe coincidir con las tensiones y los
impulsos del contenido.

5. El disefio del espacio del libro usando procesos fotomecénicos que
resultan de la nueva 6ptica, la realidad sobrenatural del ojo
perfeccionado.

6. La secuencia continua de paginas, el libro bioscopico.
7. El nuevo libro exige un nuevo escritor. Murieron la pluma y el tintero

8. La superficie impresa trasciende el espacio y el tiempo. La superficie



impresa, la infinidad de los libros, debe ser trascendida. La electro-

biblioteca.®

Estos principios cambiaron el enfoque de la construccién de los libros, al trasladar textos que
son leidos o escuchados hacia textos para ser contemplados o descifrados.

Un ejemplo de esta normativa es Para la voz (Dlia Golossa), una colecciéon de poemas de
Vladimir Mayakovski. En esta obra se materializan los conceptos estéticos de El Lissitzky, en
especial aquellos relacionados con la teoria Gestalt de Max Wertheimer y una afinidad
explicita con las fases de la produccion industrial del libro. Creacion, disefo y produccién
forman la estructura estética de ese poemario-objeto. Segun El Lissitzky, esta estructura
también anticipa un modelo de organizacidén social y considera al disefio como una

herramienta para la organizacion de la vida.® M4s adelante, estos principios daran impulso a
la llamada Nueva Tipografia —segun el texto clasico de Jan Tschichold— donde se
fundamentara el debate entre artistas, tipografos y disefiadores «modernos», que atin

persiste.”
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El libro Para la voz es el resultado de una colaboracion fructifera entre un poeta (Mayakovski) y un disefiador (El Lissitzky).

Palabras en libertad

A poco mas de cien afios del surgimiento del Futurismo, todavia resuenan las palabras del
poeta Marinetti:



He emprendido una revolucion tipografica dirigida sobre todo en contra de
la concepcion necia y repulsiva de los libros de poesia anticuados, con sus
hojas de papel hecho a mano, con su estilo del siglo XVI, decorados con
galeones, minervas, apolos, grandes iniciales, ribricas, formas florales
mitologicas, con cierres, lemas y nimeros romanos. [...] Mejor dicho, mi
revolucién va, entre otras cuestiones, contra la denominada armonia
tipografica de la pagina que se opone completamente al torrente estilistico
que se desprende de ella. [...] Por ejemplo, la cursiva para una serie de
efectos rapidos y similares, la negrita para imitar tonos fuertes, etc. Se trata

de una nueva concepcién de pagina pictorico-tipografica.®

Esta proclama subversiva corresponde al estado del arte editorial de la poesia de su época,
con un espiritu devastado por los conflictos histérico—sociales y atento a los discursos
revolucionarios. Su caracter de poeta tipégrafo «no especialista» de ninguna forma anula su
aguda percepcion onomatopéyica:

[...] los poetas se convencieron de que los diferentes momentos de su
embriaguez lirica tenian que expresar estos ritmos peculiares de duraciones
completamente diversas e inesperadas, con total libertad de acentuacion.
Por tanto inventaron de un modo bastante natural el verso libre, pero
todavia mantuvieron el orden sintactico. [...] Esta instintiva remodelacién
de las palabras responde a nuestra tendencia natural por la onomatopeya

[...]°
Como lo expresa el propio Jan Tschichold acerca de la obra de Marinetti:

Por primera vez, la tipografia se convierte aqui en una expresiéon funcional
del contenido. También por primera vez se produce en este libro [se refiere
a Palabras en libertad] un intento por crear una poesia visual, en vez de la

tradicional poesia auditiva, que desde hacia tiempo ya nadie escuchaba."

Merz: Tesis sobre tipografia

Kurt Schwitters es otro promotor de la nueva tipografia que acompaii6 a los poetas de las
vanguardias, junto con Jan Tschichold, L4azl6 Moholy-Nagy, entre otros. A finales de los afnos
veinte, el Centro de Publicidad Merz era una empresa respetable de Hannover —que tenia
entre sus clientes a Balseen y Pelikan— y un lugar de trabajo donde la publicidad era una
forma de arte aplicado, especialmente por la tipografia. En la revista Merz, namero 11 de
1924, Schwitters publica su Tesis sobre tipografia, en donde confirma la nueva tendencia que
tendra impacto en la poesia y el arte comercial. Su trabajo como agente publicitario le
permite seguir y demostrar las reglas de esta nueva tipografia, sefialando los tipos sans serif],
las plecas y filetes de diversos grosores, la asimetria y un uso dramatico del espacio. También
reivindica el principio mayor de esta corriente compositiva usando la tipografia de una forma

original."



Uno de los elementos mas importantes del arte comercial era la tipografia. La relacién entre
contenido y forma, entre el tema de la publicidad y su representacion visual, eran de vital
importancia por lo que la tipografia mantenia su papel esencial, al recordar que «El propdsito
es relacionar el texto, que obedece a leyes literarias, y a la imagen, que obedece a leyes

Opticas. Un anuncio publicitario debe expresar su contenido escrito visualmente».”

Las Tesis sobre tipografia de Kurt Schwitters confirman la tendencia de unir poesia, diseno editorial y tipografia con el
arte comercial.

No ser4 la primera vez que coincidan en este campo los disefiadores con los poetas. En varios
de los grupos de vanguardia que durante el siglo XX impulsaron la poesia visual, hubo
algunos que participaron como asociados a proyectos culturales y también comerciales. Tal es
el caso de los concretistas brasilefios, que influenciaron ampliamente el arte comercial de su

época.”
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