Este libro de N.N. Arganaraz es un adelanto de una Investiga-
cién en curso sobre la poesia experimental latinoamericana,
en el que se retine, por primera vez, un sector de la produg-
cién poética de Uruguay ausente de los manuales de historla
de la literatura y trabajos criticos actuales, razén por la que
reviste un especial interés documental y se constituye en un

valioso y original aporte a ios estudios critico-literarios so-
ore la poesia de nuestro pais.
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0. PRESENTACION

El presente libro constituye un adelanto de una investi-
gacién en curso sobre la poesfa experimental en América
Latina. . N '

Nace con el propdsito de contribuir a la necesidad de
llenar un hueco —bastante profundo— en los estudios lite-
rarios de nuestro pafs y de la urgencia de difundir un sec-
tor de la produccién poética uruguaya ausente de los ma-
nuales de historia de la literatura, antologias y trabajos de
critica mds actuales. Nos referimos a la produccion poéti-
ca visual. '

En ese intento, con el fin de ofrecer un panorama lo
més amplio posible, partimos de los versos ropilicos de
Francisco Acufia de Figueroa (1790-1862) y culminamos
con los trabajos de autores cuya produccion actual ha ul-
trapasado los Ifmites tradicionales encerrados por la pala-
bra literatura.

Esperamos que este modesto aporte despierte el inte-
rés de las nuevas gencraciones y sirva de base a futuras in-
vestigaciones en esta drea de considerable interés.




10
1. LA POESIA EXPERIMENTAL DE POSGUERRA

Hacia mediados de este siglo, comenzaron a aparecer y
sucederse una serie de experimentos e innovaciones, en el
ambito poético, que revolucionaron el arte del poema, am-
pliando sus posibilidades expresivas.

Acompanando esta produccion, se desarrollaron teo-
rias que luego se proyectaron en movimientos. Entre éstos,
el que mds trascendencia tuvo fue el Movimiento Interna-
cional de Poesia Concreta, fundado, en 1956, por el grupo
Noigandres de San Pablo (Décio Pignatari & Haroldo y Au-
gusto de Campos) y por el poeta suizo-baliviano Eugen
Gomringer, con la participacion también destacada de
otros autores latinoamericanaos y curopeos.

La intensa labor del tindem Gomringer-Noigandres
unida a diversas razones de politca literaria hizo que la de-
nominacion “‘poesia concreta” fuera empleada para agru-
par todos esos experimentos y también tendencias o auto-
res que no tenian mucho que ver con su signifi-::acic'm ori-
ginal y especifica, tomdndose, a veces, la teoria del grupo
Noigandres como teoria a oficial del movimiento y confun-
diéndose, incluso, las diversas direcciones de poesfa con-
creta con las de ese grupo.

Mary Ellen Solt (1968:7), en la antologia mds comple-
ta de poesia concreta que se ha realizado hasta el momen-
to, ha senalado que muchos poetas de los alli incluidos no
se sienten bien dispuestos a llamarse “‘poetas concretos™.
“En la mayoria de los casos, ellos diran: ‘Depende de lo
que usted entienda por concreto’ . Y agrega: ‘'Los poetas

presentados en esta seleccion, en su mayor parte, aceptan
el rotulo de ‘concretos’ en su amplia definicion, muy po-
cos, en su estricta definicion. Generalmente, ellos prefieren

mn

encontrar otro nombre para sus experimentos panicularcs
Con fr:cuencm hablzm simplemente, de poesia visual o
sonora’

La d:nnrminaciﬁn mas aceptada, hasta ahora, para aglu-
tinar los diversos movimientos, autores y poemas a los que
nos estamos refiriendo es la de “poesia experimental .

Abraham Males' describe 1a labor del pocta experimen-

‘tal del siguiente modo: *“El poeta experimentard con el len-

guaje: ¢xp-crtmmtam con la voz, u:mlu!mt[dus. con la
norma y con lo individual, probard su mensaje sobre los
receptores. En hza: de encerrarse en la torre de marfil del
e ﬁpmmdxﬂ&hm en lugar de bus-
car u 'mnﬁb un piblico.” (cit. por Millin y G.

Sanchez, 1975:16).

Con respecto al caricter experimental de la poesia de
vanguardia de posguerra, Décio Pignatari (1973:160) opina
que, con ese rasgo, ¢l arte recupera ‘'siglos de atraso en re-
lacion ala ciencia, que siempre tuvo la experimentacion co-
mo proceso inherente a su propia estructura y desarrollo’’.

Nosotros compartimos la idea de que la denominacion
“‘poesia experimental’’ es la mas adecuada; pero, en el ca-
so del presente libro, hemos optado por el romlo ‘‘poesia
visual” porque nuestro trabajo no abarca todas las clases de
poesia experimental desarrolladas en Uruguay; quedan fue-
ra la “Poesia Inobjetal” desarrollada por Clemente Padin
en la década del 70 y la “'poesia fonica” cultivada por Juan
Daniel Accame por esa misma época. Por otra parte, si
bien la mayorfa de los textos aqui presentados pueden
considerarse experimentales, ése no es el caso de los poe-
mas visuales de Acufia de Figueroa, incluidos como ante-
cedentes de aquéllos en virtud de su cardcter visual,
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2. LA POESIA VISUAL

Lamberto F (1983:4) ha definido la poesia vi-
sudleomo * ﬁ&mh hecha con palabras y con imé-
genes”’. A esta definicion, podrfamos agregar otra mds sim-
ple ain: poesfa visual es aquella poesia para ser vista Si
bien am bas pueden ser consideradas elementales, desde un
punto de vista prictico, operativo, son abarcadoras de la
caracteristica esencial del fendémeno,

Este tipo de poesia incorpora una serie de elementos
(visuales) externos a los cdnones de la poesfa tradicional
y propios de otras formas expresivas. Nose limita sélo a o
verbal v, en este sentido, representa una extension de las
posibilidades de la poesia tradicional que siempre se diri-
gib a trabajar Gnicamente con el material verbal.

fﬁwﬁmwﬂ ‘mis alld de la pllnl.‘ﬁ'a ‘—sefala Pig-
notti (1983:5)—, ‘‘recurriendo a la imagen, pero sin !g.in—
tencion de ﬁlMﬂmm region de las artes visuales”. Y
agrega qm: “el recurso a la imagen subraya el limite de la
neamente, la intervencion de la palabra
hnwfudmthweh imagen'.

'Tﬂgn ‘similar observaba Romero Brest (1969:2), con
motivo de la “Expo Internacional de Novisima Poesia™,
realizada en el Centro de Artes Visuales del Instituto Tor-
cuato Di Tella de Buenos Aires, al escribir que *‘la poesia
que han hecho y hacen los poetas es tan caduca como la
pintura de los pintores o el teatro o la musica de quienes
los cultivan, simplemente porque ha perdido su vigencia
el modelo estructural de la representacion. Hecho de enor-
me importancia que ha motivado los cambios sucesivos de
la forma en lo que va del siglo, pero recién ahora se vuelve

11

exph’citu, gracias a los disidentes en todos los campos del
arte”’

Lﬂu poesia visual aspira a crear —como sefala Vicenzo
Accame (1969:5)— el codigo de un nuevo lenguaje™, ex-
perimentando recursos, instumentos y materiales, y lle-
vando esos experimentos al interior de la propia poesia. Y
esto se logra —sorprendentemente— con recursos que per-
tenecen a las mds tradicionales poesias y a las mds cldsi-
cas pinturas,

'La poesia visual experimenta en diversos niveles las re-
lﬁeﬁnc‘gw palabras ¢ imidgenes y funde sus resultados
en un contexto unico. Por esta razdn, mgmninmicn sen-
ndo estmuctural), i;ugﬂﬁ es exclusivamente verbal ni exclu-
sivamente visual, sino que es intersemiotica, ha dejado per-

eja a la critica literaria y plistica tradicional, puesto que
ella precisa de un nuevo lector, al cual, por otra parte, ya
lo ha generado. Accame (1969:5) lo describe as{: “El lec-
tor de Nuevas Técnicas Poéticas no es en realidad ni un ver-
dadero y propio lector, en el sentido al que nos habitua-
mos por una larga tradicién literaria, ni un observador ni
un escucha, ni otra cosa, aun cuando de tanto en tanto, en
el curso de operaciones (mentales o sentimen tales) que rea-
liza para establecer un contacto apropiado con la obra
frente a la que se halla, puede asumir una actitud propia a
estas categorias. . .""

3. ANTECEDENTES

El cultive de la poesia visual se remonta a la época de
la Antigua Grecia. Bastenos citar como ejemplo, en este
sentido, el poema ““El Huevo'' de Simias de Rodas (300 a.C.),
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“'uno de los primeros poemas figurativos de occidente, que
une la expresion lingiistica con la expresion de la forma
espacial, poniendo en evidencia no solo el tratamiento de-
terminante de la funcién semdntica de la obra, sino tam-
bién el elemento determinado de la conjuncion de los ele-
mentos significativos de los diferentes lenguajes: el elemen-
to lingiifstico y el pldstico’’ (Padin, 1975:s/n).

Posteriormente, a lo lirgo de la historia sé encontrardn
diversas contribuciones de este tipo. Pignotti (1983:6) ci-
ta, ademds de las experiencias de los alejandrinos, con sus
poemas en forma de pavo real y de alas de mariposa, “la
escritura emblemdtica medieval con las composiciones en
forma de cruz, de ciliz, de figura humana o animal, el uni-
verso simbblico de la herildica renacentista y barroca”,
etc.. Por su parte, Morier (1961:1210), quien tratael tema
bajo el ribro “'rhopaliques’’, a los que define como ‘‘un
conjunto de versos cuya disposicibn tipogrifica evoca la
forma de un objeto simple, ficilmente reconocible”, tam-
bién menciona ejemplos de los siglos XVIy XVIL

Pero, aunque todas estas composiciones, en virtud de
suupecmmml.pwden tomarse como antecedentes de la
poesia visual contemporanea, ellas se limitan —como acer-
tadamente lo senalo Moner—‘thtumxéu del objeto. Tal
es el caso, por ejemplo, de los poemas de Acufa de Figue-
roa, que son una mera representacion del objeto y no poe-
mas-objeto como son los poemas concretos. Por otra parte,

no se observa en ellos ni un 1 reduccionismo lingiifstico ni-

la ruptura de su estructura mnﬁcumd:mmva como se
busca y u&mhmﬂm:p&ﬁiﬁuﬂ

Los autores que sefalaron rumbos y estin en la base de
la poesfa experimental de vanguardia los encontramos a
partir del siglo X1X. Los poefas paulistas del grupo Noigan-
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dres han citado a Mallarmé, Apollinaire, Pound, Joyce y
Cummings. Gomringer, por su parte, que también part{a
del mismo elenco bdsico de autores, en vez de Pound cita
a su discipulo William Carlos Williams y agrega, ademds, a
dos autores alemanes: Arno Holz y Kurt Schwitters.

Mallarmé (1842-1898) intentd, en *‘Un coup
de dés”, realizar el poema en funcién del espacio en blan-
co de 1& pagina, observindose el empleo de caracteres tipo-
gr:iﬂccs varlados y palabras dispuestas con el fin de formar
ideogramas. En esa obra, el blanco de la pdgina deja de ser
un Simplc soporte grifico y pasa a serun elemento de la com-
pnmcmn. qm:hrﬁ:dmc su estructura sintictico-discursiva.
re (1880-1918) usbd una forma poé-
tica a la cual llamé “‘caligrama”. El caligrama, en virtud de
una determinada disposicion grifica, le da un tono figura-
tivo a la idea central del poema: peroen é no se llega a
romper la linealidad del discurso, que apenas es fragmenta-
da por medio de la d:spembndeleu'uypahbrasm la pd-
gina, ¥ no se incorpora el blanco como elemento de la
composicion.

‘Arno Holz (1863-1929) trato, en su poesia, de interfe-
rir en la organizacion del lenguaje y se preocupd, minucio-
samente, de la organizacién visual y sonora del poema.
Gomringer observa que Holz retine en una linea palabras
interrelacionadas ritmicamente, y Haroldo de Campos
(1977:162), refiriéndose al destaque del aspecto visual de
su poesia escribe: “los poemas se distribuyen en la pdgina
regidos por el ‘eje medio” (donde estd la expresion ‘‘Mirtel-
achsenpoesia’) —columna vertebral, virtal, tpogrifica,—
con el que el poeta intenta responder en el plano 6ptico al
caricter oral de su poesia, preservando el tom Gnico de las
palabras, los sorbos y aspiraciones de la poesfa hablada'’,

e —————
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Kurt Schwitters (1887-1948), aparte de su actividad
pldstica, aportd en el campo de la invencion poética, im-
portantes logros. En relacion 2 sus poemas De Campos
- {1977:36) dice: ''Son collages verbales, como los define
Moholy-Nagy, esas composiciones que regeneran un mate-
rial que los defensores del buen sentido formal proscribi-
rian, pero que Schwitters inviste de categorfa artfstica vli-
da, aboliendo la primacfa de las llamadas palabras poéticas
y los privilegios verbales que también infestaban un cierto
tipo de lirismo sentimental-rococé en boga en la Alemania
de entonces', Y mds adelante (1977:37) agrega: *‘Schwit-
ters (. ..) era también el poeta preocupade con la inven-
cién tipogrdfica, con la desarticulacién de la palabra, con
el aspecto visual de los vocablos, sus posibles disposiciones
en el horizonte espacial y sus reacciones y transformacio-
nes reciprocas cuando son puestos en presencia simultinea’”.

Ezra Pound (1885-1972) partuo del ideograma chino
—que habia sido estudiado por el signélogo Emesto Feno-
llosa en su libro ““La escritura china como medio de poe-
sia''— para estructurar sus “‘Cantos’’, resaltando su impor-
tancia poética. Asf, del mismo modo que el chino adopta
la yuxtaposicion precisa de imdgenes en vez del discurso
o de las generalizaciones abstractas, cada “‘Canto” es un
ideograma yuxtapuesto a otros, formando un rodo unita-
rio y global, con una informacion estética nueva para
Occidente,

James Joyce (1882-1941) también trabajo mucho con
el montaje de palabras, cuya base estd en el proceso ideo-
gramitico, y con la subversion sintictica, evitando. y rom-
piendo el discurso tradicional.

E. E. Cummings (1894-1962) le dio gran importancia
al aspecto fisico de la palabra, observindose, en muchas de
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sus composiciones, j_untf:g-a_l,n_nbdiui&n del verso, el uso de
letras mayiisculas en el medio de las palabras con el fin de

lograr una visualizacién mds objetiva de lo creado,

4. LA REVOLUCION INDUSTRIAL Y
LA INFLUENCIA DE LOS MEDIA

Solt (1968:10) dice queuna de las razones de Gomrin-
ger para apartarse, radicalmente, de la vieja manera de es-
cribir poemas reside en haber tomado conciencia de que
los usos del lenguaje en la poesia tradicional “‘no estin en
equilibrio con los procesos vivos del lenguaje y los métodos
répidos de comunicacion actuantes en nuestro mundo con-
tempordneo. Ademds, esti la toma de cunciﬂ}cm de que
estos procesos lingiifsticos y comunicativos, mas que cons-
tituir una amenaza para la poesia, contienen, en si mismos,
las cualidades esenciales del argumento poético: ‘concen-
tracion y simplicacion’ "'

La poesia visual, entonces, se debe, en gran parte, a los
desarrollos técnico-cientificos de nuestro tiempo, apare-
ciendo como consecuencia de un largo proceso que comen-
z6 con la Revolucion Industrial.

En efecto, la Revolucion Industrial, que se inicio a fi-
nes del siglo XVIII, provoch el proceso de mecanizacién
del hombre y la cultura, llegando a incidir hasta en nues-
tro modo de pensar y sentir: “‘los hombres se tomaron me-
cdnicos, tanto en la cabeza como en el corazén”, decfa
Thomas Carlyle. :

En ese proceso —observa Pignatari (1979:59)— se pro-
dujo la multiplicacién de lenguajes y técnicas de reproduc-
cién. Asf es como, en 1796, aparece la litograffa de Sene-

R R R R RRRRREEEEEEREERRRRRRREEES==——————————————mmmmmmmmm——e
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felder; en 1810, comienzan a trabajar las primeras impreso-
ras rotativas a vapor, que posibilitan la produccion de li-
bros y diarios en tirajes inimaginados hasta entonces; en
1829, se obtiene la primera fotografia; en 1832, se in-
venta el codigo Morse: en 1840, el Braille; y, por esa
época, se inventa también el negativo que hard posible la
reproduccion,

Estos avances tecnologicos y nuevos lenguajes ejerce-
rin gran influencia en el arte, provocando sustanciales
modificaciones.

Haroldo de Campos (1977:150-2) explica qué sucedio
en el plano literario o, mds especificamente, en el terreno
poético, diciendo que, a partir del siglo XIX, se operan dos
fenomenos: ‘‘a) por un lado, el poema comienza a tomar
como su objeto la propia poesia; ¢l acto de poetizar, la cri-
sis o la posibilidad misma del poema, tal como si el poeta
estuviese asumiendo en su oficio el dilema hegeliano y mar-
xista, preguntindose sobre la muerte o el devenir de la poe-
sfa; se trata de una poesia que tematiza la poiesis hasta en
su sentido etimologico (poiéoo, en griego, hacer, fabricar);
b)' por otro lado, el lenguaje de la poesia va ganando ca-
da vez mids en especificidad, se va emancipando cada vez
mds de la estructura discursiva del lenguaje referencial, va
eliminando los nexos, va cortando los elementos redundan-
tes, se va concentrando y reduciendo al extremo; Un Coup
de Dés de Mallarmé, que es para la civilizacion industrial co-
mo la Comedia de Dante para el Medioevo, se compone de
apenas 10 paginas, en las cuales el poeta medita, en lengua-
je extremadamente enrarecido, sobre la propia posibilidad
de la creacion, el poema que, como breve y fugaz constela-
cion, surge de la lucha contra el acaso, el desorden, el caos,
la entropia de los procesos fisicos'".
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El poema de Mallarmé, inspirado en las tc’:cnin:az:, de es-
pacializacién visual de la prensa diaria, es, pues, un ejemplo
clave para comprender tanto la influencia de los avances
técnicos y nuevos medios en la literatura como las actuales
corrientes poéticas de vanguardia.

Ahora bien, no solo la literatura tomé nuevos rumbos
a causa de los hechos que hemos detallado. Tambien las
otras artes se vieron notablemente alteradas. Bistenos con
mencionar al respecto lo que acontecié en el terreno musi-
cal. Para ello, alcanza con las palabras de Eisler, en las que
se postula, justamente, que la evolucion de las formas artis-
ticas estd determinada, en forma decisiva, por el estado y
desarrollo de las fuerzas productivas materiales: “'El piano
de macillos hizo posible un tipo de musica distinto del
cémbalo; la instrumentacion wagneriana es inconcebible
sin la corneta de llaves. En nuestra época, la pelicula sono-
ra, el disco fonogrifico, la radiofonfa, en una palabra, la
transformacién de las formas de comunicacion social han
hecho surgir en nuestra época nuevos problemas de pro-
duccién que no pueden resolverse con la mera apelacion al

an Beethoven y a la corrupcion del capitalismo monopo-
ista” (cit. por Gallas, 1973:144). :

En sintesis, debemos decir que todos estos fenomenos
se ubican dentro de lo que Marshall McLuhan ha llamado
la eivilizacidbn del mosaico electrénico, ‘‘una civilizacion
marcada no por la idea de principio-medio-fin, sino por la
simultaneidad e interpenetracion, de compresion de la in-
formacién, tal como fue anunciada por la conjugacion de
la gran prensa con el noticiero telegrifico™ (De Campos,
1977:151).

. I ————————S—————————————
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5. PRINCIPALES CORRIENTES ARTISTICAS
EXPERIMENTALES: LETRISMO,
HAPPENING Y CONCRETISMO

Para completar la informacion que venimos brindan-
do, describiremos muy brevemente, en este apartado, tres
corrientes artisticas que —como bien han sefialado Millin
¥ G. Sinchez (1975:27)— “estin en la base de la may or
parte de las corrientes artisticas posteriores”’; y, en el apar-
tado siguiente, proporcionaremos un panorama sintético
de la poesia experimental en América Latina,

El “Letrismo" fue un movimiento fundado en Parfs, en
1945, por Isidore Isou.

Este autor, cuyoverdadero nombre es Isidore Goldstein,
nacio en Rumania, pero adopto el francés como idioma li-
terario, habiendo vivido parte de su vida en Francia,

En 1946, fundo la revista *‘La dictadure lettriste™, en
la cual se sentaron las bases de su movimiento y, en ese
mismo ano, publicé su libro “Introduction 4 une nouvelle
poésie et a une nouvelle musique’’, que contiene la teorfa
letrista,

Lo que se ha llamado ‘letrismo’, por extensién, es en
realidad un movimiento general de lo nuevo, como el Re-
nacimiento o el Romanticismo, que desea crear o ayudar a
la creatividad, tanto en las artes como en las demds ramas
del saber-poder humano, ciencia o filosofia’, Esta es la
definicion maximalista con que abre Maurice Lemaitre uno
de sus libros sobre el Letrismo. En términos mis limitados,
Isou ha escrito: ‘La lettrie o letrismo es el arte que acepta
la materia de las letras reducidas y convertidas simplemen-
te en ellas mismas para vaciarlas en un molde de obras

n

coherentes’. Esta idea de establecer la base de la poesia en
las letras ya se encuentra formulada en Schwirters, aunque
los letristas han sido sus auténticos monopolizadores.” (Mi-
lldn y G. Sanchez, 1973:20-1).

El movimiento letrista ha ejercido una influencia noto-
ria en el arte contemporaneo. Millin y G. Sdnchez (1973
21-2) citan, por ejemplo, el caso de la poesia fonérica, la
poesia semiotica y el movimiento conocido con el nombre
de situacionismo.

El “Happening” fue iniciado por John Cage (uno de los
mds importantes compositores de musica de vanguardia,
nacido en Los Angeles, USA, en 1912), a través de un
evento realizado en 1952, el conocido concierto de Black
Mountain, en el que se usaron pinturas, diapositivas, pe-
liculas, discos, un piano y se lefan poemas y otros textos al
tiempo en que Merce Cunningham bailaba.

Dicho evento, considerado historicamente como el pri-
mer happening, fue llamado por Cage ““Concerted Acrion’’,
La denominacion “‘happening’” aparecerfa algunos anos

"mds tarde, en 1958, habiendo sido utilizada, por primera

vez, por Allan Kapprow, quien poco después, la desecha-
ria y comenzaria a emplear otras expresiones para nombrar
sus experiencias artisticas.

Ahora bien, aunque el happening se inicié como espec-
taculo, como hecho teamral, constiuyendo el aconteci-
miento o la accion su esencia, eso no le impidio extender
su influencia a otros terrenos del arte, como el cine, la poe-
sfa, etc.. Esto se debié, en gran medida, a la conformacién
del grupo Fluxus —principal impulsor de esta modalidad en
Occidente—, el cual estaba integrado por artistas proceden-
tes de distntas dreas: John Cage, de la misica; Allan Kap-
prow, de la pintura; Dick Higgins, de la poesia; etc..

——d
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En el campo poético, la influencia del happening se
percibe, claramente, en la “Poesia Piiblica” de Alain Arias-
Misson; en la ‘‘Poesia Inobjetal’ (Arte de la Accion) de Cle-
mente Padin; en los trabajos de Jean Claude Moincau; etc..

Acmalmente, lo que se conoce bajo el nombre de “‘per-

formance”, caracterizado por los multimedia e intermedia,
es una. clara derivacion de este movimiento.
La* a Concreta’ —como ya schalamos anterior-
mente— fue un movimiento fundado, casi simultineamen-
te, en Europa y Sudamérica, por Eugen Gomringer y el
grupo Noigandres de San Pablo, habiendo sido la primera
muestra del movimiento la brasilena, llevada a cabo en el
Museo de Arte Moderno de San Pablo, en 1956,

La denominacién “‘poesia concreta’ fue propuesta por
Augusto de Campos, integrante del Noigandres, y acepta-
da, posteriormente, por Gomringer, entre otras razones,
porque ello constituia un homenaje a los pintores concre-
tos de Zunch (Bill, Graeser, Lohse, Vreni, Loewensberg y
otros), que ejercieron gran influencia en la produccion de
su poesia, aunque él conservd la denominacion “‘conste-
laciones’ para sus experiencias particulares, del mismo
modo que otros poetas acufiaban sus propios nombres para
las suyas.

En términos generales, la poesia concreta, ‘‘dando por
cerrado el ciclo histbrico del verso (unidad ritmico-for-
mal)'', pretende ser ‘el producto de una evolucion critica
de las formas’' (H. e A, de Campos&D. Pignatari, 1965:144).

Ella incorpora el espacio grifico como un clemento de
la composicién y crea una sintaxis espacial en vez del sim-
ple desarrollo emporistico-lineal.

Segun la caracterizacion de Gomringer (1968:67-8), en
su aspecto visual, se trata de presentar la estructura del
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poema al desnudo: *1a forma visible de la poesia concreta
es idéntica a su estructura, como en el caso de la arquitec-
wra”. En el plano del contenido, “'ella no servird de vilvu-
la de escape de toda suerte de emociones ¢ ideas™: “El con-
tenido es (. . .) interesante para el poeta concreto solo si su
estructura espiritual y material prueba ser interesante y
puede ser manejada como lenguaje’’; Desde el punto de vis-
‘ta informativo y comunicativo, el poema concreto trasmite
informacién concisa y descubierta, y no se limita a la co-
municacién lingafstica verbal, sino que apela a la comuni-
cacidén no-verbal. Por dltimo, Gomringer destaca el rasgo
“internacional-supranacional” de la poesia concreta, que
se puede ver en el hecho de haber aparecido casi simulti-
neamente en Sudamérica y Europa, manifestindose, en
ambos lugares, la actitud que posibilité la creacion de tales
estrucruras.

La poesia concreta, debido a la solidez de su planteo,
se ha constituido, sin duda, en la corriente de poesia ex-
perimental mds trascendente ¢ influyente, encontrindose
presente en la mayoria de las corrientes y autores que le
sucedieron,

6. LA POESIA EXPERIMENTAL
EN AMERICA LATINA

El concretismo, ademds de haber sido el fundador del
experimentalismo poético en Brasil, se constituy6 en el
puntapié generador de los principales aportes latinoameri-
canos al arte de vanguardia.

Trazaremos aquf un cuadro global y en orden cronolé-
gico de las propuestas mis significativas de la poesia expe-
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rimental latinoamericana, a saber: poesfa concreta brasi-
lefia; poema/proceso; poesia para y/o a realizar; poesia
inobjetal.

La poesia concreta brasilefia, desde sus inicios, que
pueden fijarse alrededor de 1952, mvo —segin lo observa-
do por Alvaro de Si (1977:163), quizds el primero en lla-
mar la atencién sobre este hecho— tres direcciones distn-
tas: la de rigor estructural, representada por el grupo Noi-
gandres; la simboélico-metafisica, liderada por Ferreira Gu-
llar, y que desembocaria en el neoconcretismo; y la de
lenguaje matemdtico, representada por Wlademir Dias Pino.

Neide Dias de Si (1972:20) las caracterizd, sintética-
mente, del siguiente modo:

“Noigandres — el poema informa estructuras/el blanco
que une-separa las palabras funciona como agente es-
tructurante/lectura instantinea casi ideogrdfica/tension
de palabras-cosas en el espacio-tiempo/construcciones
verbivocovisuales/el movimiento dado por la percep-
ciom gestdltica/tentativa de mcorporar una semdntica
social; Neoconcreta — la informacion de lo no-dicho
del lenguaje/lectura fenomenolégica vy existencial, con
duracion, que genera la vivencia/disposicion de las pala-
bras en el espacio, a partir de las necesidades del tiem-
po de lectura del espacio blanco a ser recorrido/analo-
gia del recorrido visual de lectura con el recorrido vi-
sual de la aprebension vivenciada de lo real; Espacio-
nal — el poema informa su realidad fisico -semiolégica/
libro-poema/lectura fisica a través del acto de mano-
sear el poema/la lengua funcionando como retardado-
ra de la lectura/retroaccién-semidtica de signos redi-
mensionado constantemente el poema/codificacion:
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signos geométricos en lugar de letras y palabras/inter-
penetracion de lenguajes: lengua, aritmética, geometria,
visualidad, etc.”.

De estas tres direcciones, la liderada por el poeta Wla-
demir Dias Pino serd la que resultard directamente en el
Poema/Proceso. En sus libros A ave" y "*Solida’ se en-
cuentran las verdaderas rafces de esta tendencia.

El Poema/Proceso fue lanzado, oficialmente, en di-
ciembre de 1967, a través de dos exposiciones simultineas:
ung, en la Escuela Superior de Diseno Industrial de Rio de
Janeiro, y la otra, en la Galeria Sobradinho de Natal, al
tempo en que aparecfa la revista ‘Ponto 17, su érgano ofi-
cial, que inclufa poemas y teorias.

El movimiento, que se inaugurd con un manifiesto: la
“Proposicion-1967"", actué durante 5 afios y luego cerrd
sus actividades colectivas —sin escisiones o diluciones—
también con un manifiesto: *‘Parada-Opcion Tactica-1972",
en el que se deja abierta la posibilidad de una futura accion
planeada en nuevas condiciones.

Alvaro de Sa (1977:163-4) resume la esencia y el signi-
ficado del Poema/Proceso de esta forma:

“El poema/proceso inaugura una nueva fase a partir de
de una ruptura con la poesia tipogrdfica (Oswald, Ma-
rio, Murilo, Drummond, Cabral, poetas concretos noi-
gandres, etc.). Se opera la separacion definitiva entre
lengua (la palabra estructura: uso de la grafia) y len-
guaje (visualizacion del proyecto proceso: expresion
del material usado). O sea:

lengua x lenguage




poesia x poema
regional x universal
especializacion x global
estructura x proceso

Cumple destacar que basta la poesia concreta, la dis-
tincion entre pintoresy poetas era necesaria, y el papel
de los artistas plisticos en la Semana de Arte Moderno

fue relevante; con el poema/proceso esta distincion se
torna caduca "’

Por su parte, Moacy Cime (1978:17) nos habla de su
proyeccién internacional, comparindolo con la poesia
concreta:

“El movimiento lanzado en 1956 penctraria, sobre to-
do, en paises como Suiza, Alemania Federal, Inglate-
rra, Japon, Estados Unidos, Checoslovaquia, Francia,
Portugal. Ya el poema/proceso repercutiria en pafses
como Uruguay, Argentina, Chile (basta 1973), Vene-
zuela y, en escala menor, Francia y Portugal. Su latino-
americanidad es un becho real, bistoricamente conguis-
tada a través de una prictica social, vuelta, muchas ve-
ces, bacia la pobreza de los materiales (y sus potencia-
lidades fisicas), para el proyecto como socializacién del
acto de consumo transformado cualitativamente en ac-
to de lectura, para la bistoria materialista de las ideas
“estéticas’. Mds que la poesia concreta, mds que el
neoconcretismo, mas que la tropicalia, el poema/proce-
so ocupo politicamente el espacio cultural abierto por
la antropofagia oswaldiana"’
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El paso dado por el poema/proceso posibilito, en gran
medida, el surgimiento de la ‘‘poesia para y/o a realizar” y
de la “‘poesfa inobjetal”.

La poesia para y/o a realizar fue desarrollada en Argen-
tina, por el artista Edgardo Antonio Vigo, a fines de la dé-
cada del 60.

Una de sus preocupaciones centrales es la participacion
del consumidor en la construccion del poema.

Comencemos por recordar que, al principio, ¢l poema
—y la obra de arte en general— “'se presentaba como un
‘objeto intocable’, lleno de misterios admirables y fuera dr:I
contacto de nuestros sentidos’’ (Vigo, 1969:), caracten-
zdndose el consumidor por su estatismo contemplativo. Es
lo que Vigo califica como la etapa de la “‘participacion
condicionada’’.

Posteriormente, las nuevas tendencias (el META-art de
Jean Claude Moineau; los MOBILES POETICOS de Dennis
Williams; el ARTE POR CORRESPONDENCIA del grupo
Zaj; los trabajos de Julien Blaine: el Pﬂemaa‘Pruccsn::; erc.)
intentaron ampliar el campo de la participacion. Asi es co-
mo muchos poemas/proceso, por ejemplo, cuentan “‘con
una serie de elementos cuya disposicion final, sin ningin es-
quema previo (.. .), deben ser ‘compuestos’ por el piblico
a quien se incita a quitar o agregar elementos no computa-
dos —pero si computables en el resultado final— por el
poeta’

El poema/proceso se ubica en lo que Vigo llama etapa
de la “poesia para armar’’, En ella la conducta del pnrt}izi—
pante alin esté limitada porque ya “existe la construceion
de un objeto-poético o poema novisimo determinado por
un ‘programador’ de proceso o de poema para armar’’ (Vi-
go, 1969:0'8).
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En cambio, en la “‘poesia para y/o a realizar” se da
un paso mas adelante. Aquf existe un programador que
simplemente da determinadas instrucciones y el cons-
tructor del poema serd quien corporice el proyecto,

De este modo, “la posibilidad del arte no esti ya so-
lo en la participacion del observador sino en su ACTI-
VACION-constructiva”, llegando “a la conquista de que
el CONSUMIDOR pase a la categoria de CREADOR’’,

La Poesia Inobjetal (o Arte de la Accién) fue desarro-
llada por el artista uruguayo Clemente Padin, a comien-
zos de la década del 70.

Padin, un creador marxistaleninista que ha tenido
muy especialmente en cuenta la tesis de Marx ‘“No se tra-
ta de interpretar el mundo, sino de transformarlo” y la de
Maiicovski ‘‘No hay arte revolucionario sin forma revolu-
cionaria”, lanzé su propuesta a través de una obra pibli-
ca y de cuatro comunicados difundidos en 1971 a modo
de manifiestos,

Posteriormente, amplié su fundamentacién teérica en
su libro “De la representation a I'action”, publicado en
1975 por la revista francesa Doc(k)s.

La estética alli expuesta muestra el inento del autor
por conjugar su pensamiento filoséfico-politico, las pric-
ticas artisticas de vanguardia y los avances en el campo
de la semiologia.

Padin parte de la idea de que el arte le brinda al espec-
tador un sustituto de la realidad para que éste pueda esca-
par de ella, cuando deberia ser lo que el hombre hace “en
relacion directa con lo que lo rodea, y no en relacion a un
sistema representativo de esa realidad” (Padfn, 1975:s/n).

Por esa razén, la “‘poesia inobjetal’” propone “‘actuar
sobre la realidad y no sobre un sustituto representativo de
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la realidad como los lenguajes artisticos conocidos'' (Pa-
din, 1975: s/n).

Su lenguaje serd, entonces, el de los hechos, el *lengua-
je de la accion’', cuyo signo es el acto que, como significan-
te, opera sobre la realidad, y, como significado, opera so-
bre la ideologia, dependiendo su grado de informacion de
la intensidad de la accion.

Esta propuesta, que conoci6 desarrollos en varios paf-
ses, fue modificada por el autor, quien —segln sus propias
declaraciones— percibio la falacia de un arte que fuera tini-
camente accion pura e incorporo otros lenguajes a sus crea-
ciones posteriores en esta linea, como lo prueban el pro-
yecto “'El artista estd al servicio de la comunidad’ (San
Pablo, 1975), que puede cogsiderarse una sintesis de su
estética, y la performance “Por el arte y por la paz" (Ber-
lin, 1984), en la cual se aprecia la confluencia de diversos
lenguajes en el tratamiento de un aspecto de la problema-
tica latinoamericana actual.

Ahora bien, aunque estas tendencias son las mds signi-
ficativas, ya sea por la fundamentacion weorica que las
acompano, ya sea por la influencia que ejercieron, no debe-
mos olvidarnos de que, en otros pafses de América Latina,
también tuvieron destacada actuacion importantes artistas
de vanguardia. Asi, en Chile, por ejemplo, tenemos la fe-
cunda labor de Guillermo Deisler: en Venezuela, la pro-
duccion de Dimaso Ogaz; en México, la obra de Mathias
Goeritz; en Cuba, la de Samuel Feijoo; por citar tan sélo
algunos de los poetas y artistas que han contribuido al de-
sarrollo de la poesfa y el arte experimental latin oamericano.
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7. LA POESIA VISUAL Y EXPERIMENTAL
EN URUGUAY

2] « .'_"f"'- rollo de la. poesia visual y experi-
o pafs estd marcada por el m:ﬁvldlmlmm
ra.sgo hﬂsr&nm cxl:cndl.d::- en la sociedad uruguaya.

onformé —a diferencia de lo que mcedm
en m:rm: pal’m— ﬂﬂﬁwﬂmm poético experimental; ni
‘que trabajara en esa linea; to-
' '”ha: de impulsos individuales.

Ernesto Cristiani fue cl pl‘imem Produjo una poesia en
armonia con la fisionomfa de su época que, de haber sido
comprendida en su momento, pudo haber cambiado el
rumbo de la lirica uruguaya.

Lamentablemente, la critica literaria verndcula no po-
sefa elementos que permitieran una correcta valoracion de
sus aportes, hecho observable tanto en las sinceras declara-
ciones formuladas al propio Cristiani por una relevante fi-
gura de la cultura nacional como en la burla piiblica reali-
zada en un prestigioso semanario de nuestro medio.

El impacto causado por esta situacion adversa afecto,
profundamente, al poeta, quien decidio abandonar sus ex-
periencias en este campo y continuar con su actividad plas-
tica, perdiéndose asi la posibilidad del desarrollo de su
contribucion.

Luego vino Clemente Padin. Dejamos de lado a Julio
Campal, en estas breves consideraciones, porque, aunque
es uruguayo, desarrollé su actividad, primero, en Argent-
na, y después, en Espaﬁ?.

Padin realizé aportes en materia de creacion, criticay
difusion del fenémeno.

n

En lo creativo, produjo las llamadas “Signografias y
Textos'", serie de poemas visuales, cuyo tipo fue cultiva-
do, al mismo tiempo, por poetas de oftros pafses, entre
ellos el alemin Franz Mon, que es quien ha desarrollado su
fundamentacion tedrica (ver nota sobre Padin). Posterior-

mente, producto de la evolucion de las formas poéticas y
de su propia evolucion, propuso la “Poesia Inobjetal"” (ver
apartado 6), que representa una radicalizacion de la crea-
cibn poética, la cual, después de haber escapado de la tipo-
graffa, terminé hasta por escapar de la pdgina impresa,
constituyéndose con ofro tipo de signos.

Sus creaciones, a diferencia de lo que sucedio con Cris-
tani, trascendieron en el dmbito internacional, llegando
a generar, en ¢l caso de la “Poesia Inobjetal™, desarrollos
en otros paises.

En el ambito de la critica, aparte de la fundamentacién
tedrica de su obra, Padin escribi6 varios trabajos dedicados
a la poesia experimental. Entre ellos, hay que resaltar su li-
bro “La nueva poesia”, que trataba sobre la produccion
poética de vanguardia desarrollada en América Latina a lo
largo de 20 afos, Desgraciadamente, esa obra se considera,
en parte, perdida actualmente, pues sus originales fueron
incautados por la policfa en la época dictatorial. Decimos
en parte, porque Padin pudo sacar fuera del pafs algunos
capftulos, habiendo sido publicados los correspondientes
a Cuba, México, Venezuela y Uruguay por la revista “Arte
Nuevo" de la Universidad de Veracruz.

En lo que a difusién se refiere, merece especial men-
cion su actividad al frente de la revista OVUM 10,

OVUM 10 era una publicacion que se autodefinfa co-
mo revista internacional de difusion y de investigacion de
las corrientes de la nueva poesia. Fue fundada por Padin
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en 1969 y mvo dos etapas: la primera se extendio de di-
ciembre de 1969 a abril de 1972, comprendiendo 10 nu-
meros, que aparecieron trimestralmente; y la segunda, que
salib con el nombre de OVUM, de diciembre de 1972 a di-
ciembre de 1975. Esta Gldma tenfa un sistema de edicion
cooperativo: los artistas invitados enviaban sus obras ya
impresas, con el nimero. de copias exigido, y eran compi-
ladas aqui para su posterior difusion.

La revista OVUM 10 ha sido citada en importantes ca-
tilogos y antologfas internacionales y estd considerada en
la actualidad como una publicacion de especial interés
documental,

Al frente de Ovum, Padin, en su tarea de difusion de
las nuevas manifestaciones poéticas, organizd dos impor-
tantes muestras, La primera de ellas fue “Liberarse. Expo-
sicion Internacional de la Nueva Poesia”, realizada en la
Facultad de Humanidades y Ciencias del 12 al 22 de agos-
to de 1969. La segunda, la “Exposicion Exhaustiva de la
Nueva Poesia”, una de las mis grandes muestras de poe-
sfa experimental realizadas hasta el presente, en la Gale-
ria U de Montevideo, del 7 de febrero al 5 de marzo de
1972,

De todos modos, a pesar de la intensa actividad de este
incansable creador, no se generd, en el pafs, la participa-
cibn de un grupo importante de artistas. Si ojeamos los
catilogos de las muestras mencionadas, en la parte que se
registran los participantes de Uruguay encontramos solo
colaboradores ocasionales que no continuaron con sus tra-
bajos y que no figuran en las publicaciones del género.

Entre los colaboradores de Ovum, hay que destacar las
actividades de Juan Daniel Accame, quien trabajo con poe-
sfa fénica, cuya primera audicion en la sala del teatro Mi-

13

llington Drake, en el afo 1969, fue registrada por esa
publicacion.

En la segunda epoca de Ovum, se incorpord Jorge Cara-
ballo; pero la labor que inici6 junto a Padin se vio trunca-
da por la detencion y posterior procesamiento de ambos
por la Justicia Militar del régimen de facto.

Posteriormente, a fines de los afos 70 y comienzos
de los 80, Ruben Mario Tani, Profesor de Filosoffa del
Lenguaje en la Facultad de Humanidades y Ciencias de
Montevideo, que habia tomado contacto con la poesia
concreta motivado por sus mvamgamnes en ¢l campo de
la semidtica del texto, comienza a experimentar en ese
terreno y a producir sus primeros textos visuales, Al mis-
mo tiempo, organiza sus cursos de Semiotica Textual, en
los cuales incluye el tratamiento de la problemitica poéd-
ca experimental.

A esos cursos, asiste N. N. Argafiaraz, quien, junto a
Tani, inicia sus experimentaciones poéticas, las cuales con-
tinuard, paralelamente a las investigaciones de este fenome-
no en Uruguay y América Latina, en {ntimo contacto con
Cristiani, Padin y Caraballo.

Hoy, parte de los autores aqui incluidos —integrados
hace tiempo al movimiento internacional de Mail Art— han
abandonado la produccién de textos poéticos, y trabajan
con otro tipo de textos visuales en el entendido de que la
comunicacion, en el industrializado y dindmico mundo
contempordneo, no puede quedarse en los limites verbales
de la palabra. Pero, a diferencia de lo que sefialamos al co-
mienzo, ellos se han agrupado y desarrollan sus actividades
en torno a la “Asociacion Uruguaya de Ardstas-Correo”,

La “Primera Muestra Retrospectiva de Poesia Visual
Uruguaya”, organizada por la revista O DOS, que tuvo lu-
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garen el local de A.E.B.U. del 3 al 9 de diciembre de 1985,

ofrecid, por primera vez un panorama completo de esta
modalidad creativa.

FRANCISCO ACUNA DE FIGUEROA

Francisco Acufia de Figueroa nacio en Montevideo, en
1790, y murio en 1862

Considerado como la figura mis destacada de los ini-
cios de nuestra vida literaria, escribié toda su produccion
en verso, la cual fue recopilada por él mismo, en 1848, y
publicada, en 1890, con el titulo de “Obras Completas”,
en edicién oficial.

Posee composiciones de toda indole: odas, himnos, ele-
gias, romances, lemillas, epigramas, anagramas, enigmas, efc.

Se lo conoce, sobre todo, como un poeta neoclasicoy
la critica tradicional destaca, por lo general, el Himno Na-
cional de la Repiiblica Oriental del Uruguay y sus composi-
ciones de cardcter satirico, Pero es bueno recordar que sus
anagramas, poemas visuales y otras “‘fruslerias literarias'’
—seglin la expresion de un representante de la critica ofi-
cial (Pirotto, 1965:LXXV)—, como su *'Salve Multiforme",
sobre todo, contienen algunos aspectos presentes en la poe-
sfa experimental contemporanca.
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wmalia, que hoy cumple su dia y su afio,
&b perla esplendente, mi rico zafir,
# esta copa y su néctar merezca
Fargos afios sin penas vivir,
~gual fineza & sus padres
Pqui presentod la vez,
Wiendo en mi carifio
ino solo en tres,
7 par de ellos
Heina alli
=l rico
paafir,
Si,
Si,
Venid,
Ya,
Ya,
Llegad.
i Oh alegrial
Y de Amalia divina en el dia
En mi copa preciosa brindad.

Q hermnsn)
“hotella! ~

dulce diosa,
amable consuelo,
ti inflamas mi yelo
Excitando vivifico ardor.
No desco riguezas ni honores:
Sus cuidados afligen al alma;
Ni de Marte la filgida palma,
Ni caricias de hermosa mujer.
En tu néctar fijé mis amores,
O botella, mi bien y mi todo!
Sélo anhelo & gozarte, y beodo

Con cien besos postrado caer.

L




Al padre

querido

a4 olvido

no dés.

Luisita,
La mansién de los muertos habita,
Yy 4 un recuerdo .de pena te invita
este signo sagrado gue ves,

En medio

de estas

Pprotestas

de amor,

la ofrenda

presente

resiente

dolor.

Ta luces
tan bella,
estrella
de luz,
¥ entretanto
reclaman tu llanto
la huesa y la cruaz,

Ile agui nuestra vida: jde arena un reld!
En polvo sus horas se ven deslizar,
leves ondas que el rio conmueve
Y una it una desata en el mar;
Que entre dos eternidades,
Del pasado al porvenir,

Punto imperceptible

Marca sufjexistir:
Tal del joven

Que brilld
Ia vida
Vold;
i,
Cayd,
; Ol pena!

Como arena,

Cual rio pasd.

Hijos y consorte

Ticjas, caro amigo, si,
En una patria adoptiva
Que ora gime en pos de ti.
Alil honores debidos viviendo
En este recuerdo amor te dejo,
Ora que no vives, te deja un gemido;
He aqui nuestra vida: jde arena un reld!




En himnos eclebren las musas donosas,
Saturnina amable, tu hermoso natal,

Y con bellas diademas de rosas
Te coronen la sien virginal.
El que te amare ardoroso
Con mis sumiso candor,
Por premio dichoso
Merezca tu amor,
Y ocse premio
Sdlo a mi
Darias
Asi;
Sil
Si,
Favor,
No,
No,
Rigor,
Saturnina,
Con quien fiel & tu boca desuna
Grata ofrenda en la copa de amor.

ERNESTO CRISTIANI

Ernesto Cristiani, nacido en Montevideo el 25 de octu-
bre de 1928, es ampliamente conocido por su actividad
pldstica, habiendo obtenido destacados premios de pintu-
ra, tanto en su pais como en el extranjero.

En cambio, permanece casi desconocido como pocta
experimental, actividad que se concreté en su libro “Es-
tructuras”, que lo sitla entre los adelantados de la poesia
experimental uruguaya y lo ubica junto a los primeros poe-
tas experimentales de la década del 50 (Gomringer, los
poctas concretos brasilefios, etc.).

“Estructuras”, que fue concebido entre los afios 1954-
56 y publicado en 1960, paso inadvertido y varios criticos
declinaron hacer comentarios sobre él. Si bien aparecio al-
guna que otra mencibn sin trascendencia, el verdadero re-
conocimiento y la correcta ubicacién de Cristiani en el
ambito poético estuvo a cargo de Clemente Padin, quien
incluyé muestras del libro en la “Exposicion Exhaustiva
de la Nueva Poesia” (Galerfa U, Montevideo, 1973) y en
su trabajo “La nueva poesia™ (1978:83). La publicacion
también llamé la atencién del poeta suizo-boliviano Eugen
Gomringer, quien estuvo con Cristiani cuando su visita a
Montevideo, a fines de la década del 60,

Es importante sefialar que, hasta ese momento, Cristia-
ni desconocia los experimentos poéticos que se venian su-
cediendo, lo cual demuestra —tal como lo sefialé Gomrin-
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ger (1968:68), al referirse al rasgo “‘internacional-suprana-
cional” de la poesia concreta— que aqui tambien se dio la
actitud y las condiciones que posibilitaron la creacion de
ese tipo de estructuras poéticas,

El poeta-pintor llegd a concebir “Estructuras” como
consecuencia de su insatisfaccion con el arte de entonces:
“‘Mientras realizaba mis cursos de arte, crecfa en mi el sen-
timiento de que algunas de sus formas expresivas —en este
caso, la pintura tal como se daba— se habfan agotado y wa-
bajaba entonces sin convencimiento alguno. Simultanea-
mente a esto, leia poemas y también aqui nada me sats-
facfa plenamente. Todo lo que leia me parecia literatura,
literatura . . . En esas lecturas, buscaba los nicleos esencia-
les de la poesia, es decir: intentaba dar, de un solo golpe,
una simbolizacién que captara la totalidad. Asi tachaba y
tachaba, en mis escritos y en los ajenos. Por ejemplo, de las
“Flores del Mal"" de Baudelaire sélo me quedé con un ver-
so del ‘‘Himno a la Belleza’’, que dice:

‘En tu mirar contienes el ocaso y la aurora’ "

El libro de Cristiani consiste en un prologo (integrado
por tres poemas) y 13 poemas interrelacionados, formando
una unidad, los cuales estin impresos en las pdginas impa-
res “‘para potencializar mejor las palabras visualmente™. En
su totalidad, contiene 55 palabras, de las cuales 43 son sus-
tantivos y las restantes articulos y preposiciones: ‘‘La mé-
dula del trabajo poético es el blanco y el negro, la luz y las
tinieblas, el dia y la noche. Es la totalidad. Desaparece el
yo para que surjan elementos objetivos que simplemente
son nombrados. Son sélo sustantvos los que escribo por-
que creo en lo existencial, en ese ser que se puede traslucir
por sustantivos’’,

Seglin Cristiani, en su obra estin presentes, ademds de
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las lecturas de los poetas simbolistas franceses, el trabajo
de los neoplastcistas holandeses; “‘Fue el dlomo movi-
miento con el que gocé plenamente en pintura. Su planteo
es el de trabajar con ortogonales, perpendiculares, Si se ob-
servan las palabras de mi libro, se ve que se trata de formas
geométricas. Por ejemplo, en el poema “‘sol-mar-sol” tene-
mos dos circulos y un plano, en ‘‘rueda”, tenemos un
¢freulo, ete, ..."

Los poemas estan enlazados atendiendo a la forma del
objeto representado por la palabra (referente):

tierra-sol sol rueda
la rueda mar

tierra-sol sol

la rueda

y a la forma fisica, concreta, de la palabra:

sol olas

proa

No hay dudas, pues, respecto al gran aporte vanguar-
distico de Emnesto Cristiani que, en lineas generales, coinci-
de con los rasgos esenciales que caracterizaron los aportes
experimentales surgidos a mediados de siglo: el lenguaje
conciso y reducido, la ruptura de la estructura sintictico-
discursiva del poema, la consideracién y el aprovechamien-
to del aspecto visual, el enlace analogico de los textos, la
influencia de los medios de comunicacion contempordneos
y la influencia de los neoplasticistas holandeses.
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JULIO CAMPAL

Julio Campal nacié en Montevideo, en 1933, de padres
espafioles; pero vivié su juventud en Buenos Aires, donde
se vinculd a los poetas de la revista “'Poesia de Buenos Ai-
res”, dirigida por Rail Gustavo Aguirre.

Se lo considera el introductor de la poesia experimen-
tal en Espafia. All{ fundé, en el afo 1962, el grupo “Pro-
blemdtica-63"" y organizo en Bilbao y Zaragoza (1965) y
en Madrid y San Sebastidn (1966), las primeras exposicio-
nes de poesia experimental realizadas en ese pals.

En 1968, publicé *“Caligramas”, en edicion de 40 ejem-
plares y, en 1971, tres afios después de su muerte, Edicio-
nes Parnaso 70 de Madrid edito sus “Poemas”, que fueron
prologados por Gerardo Diego y Fernando Millan,

———
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CLEMENTE PADIN

Clemente Padin, nacido en Lascano, Departamento de
Rocha, el 8 de octubre de 1939, es —sin duda— uno de los
mis destacados representantes de la poesia y el arte expe-
rimental latinoamericanos.

A partir de 1961, comenz6 sus estudios de Letras en la
Facultad de Humanidades y Ciencias de Montevideo.

Paralelamente, fue desarrollando su actvidad poética,
que iria dando a conocer en “Los huevos del Plata”, revista
que fundara, en 1965, junto a Julio Moses y Héctor Paz,
con el propésito de dar a conocer la obra de poetas urugua-
yos jovenes y de divulgar ciertos autores y tendencias des-
cuidados por la critca de entonces.

En 1966, publico un pequeno volumen de versos, “La
calle”’; pero més importante serd su segundo libro de poe-
mas, “Los horizontes abiertos”, editado en 1969, porque
en €l se ve al poeta mds ligado a la vanguardia de la época.
En efecto, alli figura el poema “Alicia en llamas”, que pre-
senta recursos propios de Cummings, Pound y el concretis-
mo brasileio, Ademds, en su porrada se exponiael “Texto
II/68", obra perteneciente a la serie de poemas visuales
que Padin llam6 *‘Signografias y Textos", en los que traba-
jaba desde 1967,
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Después de la publicacion de **Los horizontes abiertos”,
Padin dejard de escribir poesia en verso y continuard con
aquellas estructuras pldstico-verbales construidas con for-
mdtﬁE&ﬁMmu&w de letras, dispuestas de mo-
do de explorar sus posibilidades expresivas,

Las “Signografias y Textos'’ son poemas visuales no-
seménticos, en los cuales se intenta incorporar los elemen-
tos de superficie como constituyentes del texto. Asi, las le-
tras) con sus diversas formas, que formari{an parte de las ar-
tes pldsticas, pasan a formar parte del poema, readquirién-
dose, de este modo, el significado visual perdido desde que
se estandariz6 la pdgina impresa y la escritura se volvio una

Cerrada esta serie, en 1970, vemos en Padin a un arnos-
ta preocupado, sobre todo, por la relacion obra de arte/
espectador, Fruto de sus reflexiones en torno a ese aspec-
to serd la propuesta “La poesia debe ser hecha por todos”,
poema piiblico presentado en la “‘Exposicion Internacio-
nal de Ediciones de Vanguardia” que se realizo en el Hall
de la Universidad, en setembre de 1970, y el proyecto
“Apoye su mano y dibuje su contorno”, presentado en la
“Expo Internacional de Proposiciones a Realizar”, llevado
a cabo en el Centro de Arte y Comunicacién de Buenos
Aires, en agosto de 1971,

En ese mismo aiio, Padin lanza su propuesta mas tras-
cendente y a la que ha dedicado la mayor parte de sus es-
fuerzos: la “Poesia Inobjetal” o “Arte de la Accion”. (Ver
apartado 6).

Al mismo tempo en que investigaba el posible arte
fundado en el lenguaje de la accion, Padin fue realizando
otro tipo de trabajos artisticos. As{ encontramos un gru-
po en los cuales trabaja exclusivamente con la linea recta;
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“Angules”, "‘Bisectrices”, “Intersecciones’’, “Bloques™ y
“Traslados”, compuestos entre 1972 y 1978. El que mds
trascendid fue ‘‘Angulos”, al ser publicado por las Edicio-
nes Amodulo de Mildn, en 1972, y comentado, posterior-
mente, por el poeta y semidlogo brasileno Moacy Cime en
su libro “*Vanguarda: un projeto semiologico™ (1975).

Simultineamente a esas actividades, Padin aportd su
esfuerzo al movimiento internacional de Arte Correo, des-
tacindose, en esta drea, la organizacion del *Festival de la
Postal Creativa’ (Montevideo, 1974), primera exhibicion
de este género realizado en América Latina; la “Exposi-
cién Internacional de Arte Correo ‘El artista esta al servi-
cio de la comunidad’ " (Montevideo, 1983), auspiciada
por la ONU, y de fundamental importancia por su signifi-
cado polftico: la muestra “Mail Art aus Lateinamerika';
(Berlin, 1984), primera exposicion del Arte Correo latno-
americano realizada en Europa; ademds de la fundacion de
la “‘Asociacion Latinoamericana y del Caribe de Artistas-
Correo” (Rosario, 1984) y la fundacion de la **Asociacion
Uruguaya de Artistas-Correo’ (Montevideo, 1985), entre
cuyas actividades sobresalen las exposiciones internaciona-
les “Por los derechos del trabajador” (Montevideo, 1985)
y “Nicaragua: patria o muerte’ (Montevideo, 1985), que
se encuadran dentro de la nueva etapa por la que atraviesa
el movimiento de Arte Correo. i
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JORGE CARABALLO

Jorge Caraballo nacié en Montevideo, el 25 de mayo de
1941,

Su actividad artistica se inicio en el campo de la plist-
ca, habiendo estudiado pintura con Hugo Sartore.

Ella le valio, en dos oportunidades, una beca otorgada
por el gobierno francés, que usufrucmué en los afios 70,
71y 73.

En Parfs, realizd una intensa labor: estudi6 con Frank
Popper en la Universidad de Vincennes; integr6 el grupo in-
terdisciplinario “‘Evenement’’; v trabajo con Le Parc y Lea
Lublin,

A su regreso a Montevideo, se vinculé con Clemente
Padin, pasando a colaborar con é&te en la revista Ovum y
comenzando a experimentar en el terreno poético.

Su produccion, que ha sido expuesta en innumerables
paises, se encuentra dispersa en diversas publicaciones na-
cionales y extranjeras, destacindose —ademas de sus traba-
jos en poesiavisual— susexperiencias con lenguajes urbanos.

Actualmente, Caraballo ha concentrado sus esfuerzos
en la Asociacion Uruguaya de Artstas-Correo, de la cual
es uno de sus fundadores, habiendo organizado las exposi-
ciones internacionales de arte-correo “‘Por los Derechos del
Trabajador” (Montevideo, 1985) y “Nicaragua: Patria o
Muerte'” (Montevideo, 1985),




TIO SAM

- S1 TOMA

S| MATO




(2Qu'trpa | POLICIA




RUBEN MARIO TANI

Ruben Mario Tani nacidé en Montevideo, el 11 de se-
tembre de 1946.

Es Licenciado en Filosoffay también en Letras con es-
pecializacién en Lingii{stica por la Facultad de Humanida-
des y Ciencias de Montevideo,

Poeta y semidlogo, se desempefa, actualmente, como
Profesor de Filosofia del Lenguaje en la mencionada Facul-
tad, donde también ha organizado cursos de Semibtica
Textual, en los que se tratan aspectos de la poesia expen-
mental contemporinea.

Ha publicado diversos estudios sobre semiotica y lin-
glistica, siendo editor, desde 1981, de los "Trabajos del
Circulo de Semibtica".

Su produccion poética y artistica ha sido expuesta en
diversas muestras internacionales colectivas, figurando en
ediciones de su paisy el exterior.

En 1983, fueron publicados en México sus “Poemas
desde dentro” por las Ediciones del Frente de Trabajado-
res de la Cultura de México y, en 1984, sus “preTEXTOS:
o como hacer un libro de poemas™ por la Universidad de
la Repiiblica.
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N. N. ARGANARAZ

Nicteroy Nazareth Argafiaraz nacié en Artigas (Uru-
guay), el 25 de diciembre de 1958,

Es Licenciado en Letras Hispdnicas por la Facultad de
Humanidades y Ciencias de Montevideo ¥, actualmente,
docente del Departamento de Literaturas Hispanoamerica-
nay Uruguaya de la misma.

Desde 1982, dirige y edita la revista de poesia visual y .
arte-correo O DOS,

Ha organizado las exposiciones internacionales de Arte
Correo “El artista estd al servicio de la comunidad” (Mon-
revideo, 1983); “Por los derechos del trabajador” (Monte-
video, 1985); “Nicaragua: Patria o Muerte” (Montevideo,
1985); “Chile Vencerd" y “El derecho de nacer” (Chile,
1985), ademds de la “Primera Muestra Retrospectiva de
Poesia Visual Uruguaya” (Montevideo, 1985).

También ha dictado conferencias sobre poesia visual,
mail art y problemas relacionados con la poesia experimen-
tal de vanguardia y publicado varios trabajos referidos a
€505 temas, tanto en su pafs como en el exterior.

Su produccion poética y grifica ha sido expuesta en
diversas muestras internacionales colectivas y se encuentra
dispersa en revistas y catilogos especializados.
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